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RESUMO

Discernir e expor o nucleo categorial da estética de maturidade do filésofo hingaro Georg
Lukacs é o objetivo do presente trabalho. Objetivo que, conforme se mostra aqui, implica
no resgate da obra de juventude do autor, em particular, de seus manuscritos inacabados de
estética produzidos em Heidelberg entre 1912-1918. Neste sentido, a estética marxista é
entendida e examinada como reformulacdo e desfecho do projeto interrompido de
Heidelberg, pois, em ambas, 0 centro categorial é a determinagdo da autonomia da arte
enquanto sujeito-objeto idéntico. No entanto, se na primeira estética Lukécs tenta
transplantar o principio hegeliano para o contexto da filosofia transcendental do
neokantismo (sob influéncia decisiva de Lask), na segunda estetica, este transplante é
conduzido sob bases materialistas (Marx), em razdo do que, contrariamente ao dualismo
transcendental sustentado no passado, sdo estabelecidas relagcGes genéticas e interativas

entre o plano da vida cotidiana (empirica) e o plano (normativo) da arte.

Palavras chaves: Lukacs; estética; neokantismo; marxismo; Hegel; relacdo sujeito-objeto.



ABSTRACT

The aim of this paper is to identify and show the categorical center of the Hungarian
philosopher Georg Lukacs” late Aesthetic. For such purpose, will be recover his early work,
especially, his unfinished manuscript of aesthetics written in Heidelberg at the period of
1912-1918. The Marxist Aesthetics is seen and inquired at as a reformulation and
conclusion of the interrupted Heidelberg project. In fact, both aesthetics try to determine
the autonomy of art as a kind of a subject-object identity. But if in the former Lukécs
searches to transplant this Hegelian principle to the context of the neo-Kantian philosophy
(strongly influenced by Lask), in the latter the transplantation is accomplished on
materialistic ground (Marx) against the transcendental dualism of the past. As a result,
genetics and interactive relations are produced between the realm of daily life and the

normative realm of art.

Key-words: Lukécs; Aesthetics; Neokantism; Marxism; Hegel; subject-object relationship.
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INTRODUCAO

Em geral, as grandes elaboracdes sistematicas da filosofia e das ciéncias escondem
atrds de si uma complicada histéria de génese e constituicdo, um passado de eventos
preparatorios, descobertas, pesquisas, reformulacfes e redagdes preliminares. Ao contrario
do que postula a imaginacdo romantica, o oficio intelectual ndo se exerce por um fluxo
espontaneo de idéias geniais, de revelagcdes subitas que o pensador joga ao papel a medida
que mergulha em éxtase, assim como tampouco, como supde o racionalista, se reduz a fria
mecénica do encadeamento l6gico e das demonstra¢des dedutivas. A Critica da razdo pura,
de Kant, a Fenomenologia do espirito de Hegel e O capital de Karl Marx, grandes icones
do fazer teorético na modernidade, no implexo de seu processo gestante, mostram que 0S
caminhos da genialidade sdo também caminhos de experiéncia e labor, caminhos abertos,
sujeitos a vicissitudes, descontinuidades e retroacdes. Donde a inevitavel distancia, na
trajetdria de um autor, entre o0 que a principio fora projetado e empreendido a partir de
intuicdes e proposicdes fundamentais e o trabalho apresentado em sua forma final, disposto
em seu sentido definitivo.

A Estética de Georg Lukacs, redigida no segundo lustro da década de 50,
corporifica, como caso extremo, este arduo, intrincado e acidentado devir das obras de
porte, pois consiste na retomada, reformulacéo e sintese final de um projeto concebido nos
idos de 1911, em Florenca, e desenvolvido entre os anos de 1912 e 1918 com vistas ao
exame de habilitagdo na Universidade de Heidelberg. Entre a concepgéo inicial no inverno
de 1911-12 e a redacgdo, em dezembro de 1962, do prefacio apensado ao texto definitivo de
1700 paginas intitulado Estética - A peculiaridade do estético (Asthetik - Die Eigenart des
Asthetischen) correram exatamente 50 anos. Nesse sentido, ndo é de estranhar que Lukacs,
em 1959, no inicio de sua correspondéncia com Frank Benseler, o futuro editor de suas
Werke, tenha se referido aos manuscritos sobre os quais dava os Gltimos retoques como a
“obra da minha vida™.

Valendo-se do impulso dado a filosofia pela produgdo teérica de Mar,
particularmente pelos seus Manuscritos econémico-filosdficos, a Estética leva as ultimas

consequiéncias o desafio de esclarecer, sob bases materialistas, o0 estatuto categorial

L DANNEMANN; JUNG (Orgs.), 1995, p. 68.
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especifico da arte. Para tanto, seu autor retne e filtra o legado de toda a tradicéo filoséfica
que, de maneira direta ou indireta, deixou contribuicdes categoriais perenes para a
compreensdo do fendmeno artistico, sobretudo na figura de Aristoteles, Kant e Hegel.
Trata-se, por isso, de um trabalho histérico de sintese, que repbe, alarga e esmera, com uma
possante e inédita fundamentagdo, o entendimento do lugar da arte no mundo e no devenir
dos homens.

Em que pese isso, desde sua primeira publicacdo em 1963, a Estética Segue privada
do reconhecimento de seu valor, jazendo no limbo de uma estranha invisibilidade. Que a
pesquisa em torno dela seja escassa, restrita a circulos fechados, ndo vem a ser o mais
grave, pois, em principio, toda pesquisa nasce de op¢des individuais legitimas. O problema
se pde no momento em que, nos cursos e eventos de filosofia, sua existéncia é
rotineiramente ignorada, a ponto de muitos estudantes encerrarem o ciclo de sua formagéo
académica sem jamais vir a conhecé-la, mesmo se superficialmente. Um destino que, de um
modo geral, recobre toda a obra tardia do filésofo hingaro, curvada ao peso de uma enorme
carga ideoldgica de suspeitas e preconceitos.

Os anos de exilio em Moscou e a fé intransigente na forca emancipatoria
desencadeada pela revolugéo socialista de 1917 foram determinantes para a cristalizacdo
dessa imagem turva e, ndo raro, grosseira, com a qual o legado intermediario e final de
Lukacs tem sido confundido. Quando o pensamento retrocede ante a complexidade, ao
invés de enfrenta-la, nascem as concepcOes falazes, pois a simplificacdo é sempre o
caminho mais curto para a formula¢do de um juizo. E por este caminho, muitos entendem
que, nos anos 30, o filésofo hungaro se converteu ao stalinismo e, conseqiientemente,
pactuou com as atrocidades e a vulgarizacdo perpetradas pela cupula do poder soviético.
Também sua critica & literatura de vanguarda tem sofrido acusacdes que, em grande
medida, impdem-se menos por virtudes tedricas ingénitas que pelo brilho esteril da
polémica facil. Sociologismo, conservadorismo, dogmatismo etc., sdo termos que,
comumente, passam por chaves de interpretacdo, muito embora sirvam unicamente para
fechar, e ndo abrir, o sentido das idéias do pensador hdngaro.

Para muitos, a verdadeira forca do pensamento lukacsiano emana de sua obra de
juventude. Uma idéia em curso j& nos anos 40 e que o tempo, auxiliado pela descoberta e

publicacdo pdstuma de manuscritos da juventude, como as anotagdes sobre Dostoievski e
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0s capitulos da estética de Heidelberg, viria apenas reforcar. Ora, ndo h4 que se negar a
importancia e o frescor eterno das grandes publicacdes que marcaram poderosamente o
pensamento critico do século XX, como 4 alma e as formas, Teoria do romance e Historia
e consciéncia de classe, mas a chama dessa gldria ndo precisa ser uma fonte de desventura
para as obras tardias de Lukacs, mesmo que uma parte delas tenha ficado excessivamente
marcada e prejudica pelo espirito ideoldgico dos tempos.

Igualmente lamentavel — embora menos expressiva — é a opinido daqueles que,
sustentando uma perspectiva materialista, desdenham a obra do jovem Lukacs devido a seu
carater “idealista-burgués”, irmanando-se, dessa forma, aos que se empenham em perpetuar
0 grande muro separatista que tem dividido e amesquinhado a recepc¢do de uma producao
efetivamente una em sua diversidade. E verdade que o proprio Lukéacs, ao assumir uma
posicdo bastante severa diante de seus escritos de juventude, e também daqueles
admiradores que insistiam em ignorar o novo impulso tomado pelo seu pensamento a partir
dos anos 30, contribuiram largamente para a difusdo desta segregacdo. Porém, também é
certo que seus depoimentos finais apontam claramente para a unidade orgéanica de seu
longo e fecundo desenvolvimento intelectual. Uma unidade que, evidentemente, ndo deve
ser entendida de modo estatico, pois dentro dela pulsa 0 movimento diferenciador que
impeliu o filésofo a constante superagdo de si mesmo e gragas ao qual sua producao chegou
até nos — a despeito dos reducionismos da critica — sob formas tdo complexas e intrigantes.

Guiada pela ponderacdo, hd quatro décadas, a linha interpretativa do filésofo
romeno Nicolas Tertulian move-se dentro desta compreensédo ampla e unificante. De fato,
ainda em 1971, Tertulian chamou a atencdo para o fato de que as determinacdes finais do
pensamento estético de Lukacs precisavam ser vistas a partir do caminho aberto pelos seus
primeiros textos fundamentais, mesmo se este caminho, muitas vezes, manifesta-se
negativamente, como descontinuidade e oposi¢do. Esta observacao, que, ao que parece, ndo
teve grandes ecos durante todo este tempo, constituird o fio condutor do presente trabalho.

No quadro da obra lukasciana, a estética é, certamente, 0 campo onde a relagdo de
continuidade e descontinuidade obtém sua maior expressividade, pois nela os problemas
capitais de sua reflexdo confluem torrencialmente. Para Lukacs, a arte foi sempre uma
mediacdo privilegiada entre a subjetividade e o mundo, capaz de captar e sensibilizar o

humano na totalidade de suas forcas animicas. Dai que, em seu Ultimo depoimento
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autobiografico, o filésofo, em idade avancada, ao se reportar aos primeiros anos de sua
formacdo moral, destaque o decisivo papel que a literatura — a grande literatura — exerceu
em sua propria vida. Se, como nos parece, 0s primeiros anos de formagdo de Luké&cs
assistem ao nascimento de todas as tendéncias fundamentais de sua histdria moral e
intelectual, este papel formativo da literatura ndo constituiu um simples cosmético
espiritual. Trata-se, antes, de algo muito maior, estando na base mesma do que o proprio
Lukacs, também num enquadramento autobiografico, viria a denominar de “pressupostos
humano-intelectuais para a compreenséo da ontologia’.

De fato, sdo estes pressupostos que elucidam a predominancia do momento da
continuidade em face as modificacOes de sua trajetoria. Na verdade, quando consideramos
atentamente — e em sua inteireza — a vida e a obra de Luké&cs, o que mais nos chama a
atencdo é a extrema coeréncia de suas mutagdes, 0 modo organico pelo qual o jovem
idealista se converte pouco a pouco no robusto e fértil pensador de maturidade. O pensador
que viveu o influxo de tantas correntes filosoficas em sua juventude (Kierkegaard, Simmel,
a fenomenologia de Husserl, a filosofia da vida, o neokantismo, Hegel etc.), que chegou ao
marxismo por vias transversas (idealismo e messianismo dos anos 20), tornando-se depois
um critico acerbo de seu passado e sustentando, no final da vida, a necessidade de um

renascimento do marxismo, é, todavia, um paradigma de continuidade.

* k%

E com este olhar que o presente trabalho examina a Estética de 63 de Georg Lukacs
e se empenha em trazer a tona o nucleo de seu trancado categorial. Neste sentido, a obra de
maturidade sera analisada a luz de sua génese, de seu processo de constituicdo, portanto,
como resultado de uma longa trajetoria, com suas permanéncias e mutagdes. 1sso nos fara
recuar até os textos de juventude, em particular aos dois manuscritos postumos de
Heidelberg — a Filosofia da arte de Heidelberg e a Estética de Heidelberg. Sustentamos,
pois, que a Estética é retomada, reformulacdo e desfecho de um projeto interrompido.

Todavia, ndo negamos que a obra tardia possua um sentido autbnomo imanente as

suas articulacbes categoriais e que, para a extracdo desse sentido, caiba ao pesquisador,

2 LUKACS, 1999, p. 17.
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essencialmente, adentrar e percorrer os caminhos postos pelo proprio texto. A esse esforco
de prospeccao categorial, como vera o leitor, ndo nos furtaremos. Como, entdo, justificar o
exame genético empreendido aqui? Qual sua importancia para o aclaramento do
pensamento de maturidade de Lukacs? Antes de mais nada, assinale-se que o texto
filosofico ndo é nunca uma entidade fechada, ja que sua estrutura interna define-se sempre
e necessariamente no interior do tecido universal da tradicdo. Ora, todas as proposicoes
significativas formuladas por um autor tratam de problemas inseridos originalmente no
ambito desta tradicdo, dirigindo-se, por isso, a outras obras, a outros autores. O trabalho
tedrico individual é, na verdade, um permanente didlogo. Em principio, para o leitor
especializado, a interlocugdo de um texto € um traco mais ou menos explicito da
argumentacdo, mas acontece, a vezes, de o tempo apagar referéncias especificas que um dia
foram evidentes. Nestes casos, de um modo geral, uma leitura atenta e erudita — que refaca
o caminho da recepc¢ao etc. — pode, certamente, vir a recupera-las. Ha, porém, casos em que
a interlocucdo se fecha num cédigo de dificilimo deciframento. A Estética de 63 apresenta
um problema dessa natureza.

Em seu prefacio, o autor confessa abertamente sua divida com a tradicéo filosofica e
refere 0s autores a quem se sente especialmente grato, como Aristoteles, Bacon, Lessing,
Spinoza, Goethe e Hegel. Mais que isso, procura justificar sua propositura estética
situando-a no interior da histéria da estética, polemizando com o idealismo e com as
tendéncias mecanicas do materialismo. Ao longo do texto, Luké&cs cita autores, avalia o
alcance de seu legado, posiciona-se criticamente etc. No entanto, silencia a respeito de sua
prépria elaboracdo inconclusa de juventude, mencionando-a apenas uma unica vez, no
mesmo prefacio, para deprecia-la como um “fracasso total™.

Acontece que depois de sua adesdo ao comunismo, em 1918, Lukéacs se afasta
pouco a pouco da produgédo de juventude, de modo que nos anos 30 esse afastamento se
converte em ruptura. Enxergando no legado de Marx os fundamentos para a elucidagéo dos
grandes problemas da filosofia, ele se despede de seu passado intelectual e desautoriza
publicamente textos que lhe haviam rendido a celebridade. O projeto da estética de
Heidelberg, em particular, fora completamente abandonado, e ndo fosse o favor do destino,

talvez viesse a se perder irremediavelmente. A historia de seu resgate comeca nos anos 60,

¥ LUKACS, 19814, I, p.25
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quando Arnold Hauser descobre entre seus papéis pessoais alguns manuscritos que Lukécs,
quando jovem, havia lhe incumbido de guardar, enviando-os de volta ao autor. Eram trés
capitulos da antiga estética. Em 1970, durante uma conversa com seus alunos a propdsito
da realizacdo de uma edicdo hingara de suas obras de juventude, o texto é dado a conhecer.
Mas nessa conversa, muita coisa permanece imprecisa. A memoria de Lukacs esta falha.
ApoOs sua morte, entre os pertences de sua falecida mulher, vém a tona novos capitulos,
sobre os quais o filésofo jamais havia mencionado®. Lukéacs havia sepultado sua obra
inacabada sob camadas profundas de esquecimento.

Esquecimento visivel j& no prefacio a Estética, 1a onde ele explica que “no inverno
de 1911-1912 surgiu em Florenca o primeiro plano de uma estética sistematica autdbnoma, a

" Ora, a

cuja elaboragdo me dediquei durante os anos de 1912-1914 em Heidelberg
informacdo ndo € de todo exata, ja que, durante a Guerra, de 1916 a 1918, depois da
redagdo de Teoria do romance, ele voltaria a se dedicar ao mesmo projeto, publicando, em
1917, um importante capitulo na revista Logos, intitulado A relagdo sujeito-objeto na
estética (Die Subjekt-Objekt Beziehung in der Asthetik).

O esquecimento (algo voluntario) é compreensivel, dada a trajetoria absolutamente
incomum do filésofo hingaro, marcada por sucessivas mudancas de referencial e a
necessidade constante de distanciamento critico em relagdo as obras “superadas”. No
entanto, ndo ha que se ter ddvidas quanto a enorme importancia teorica e histérica do
trabalho produzido por Lukacs naqueles anos primaveris e de inquietude febril. Os
manuscritos estéticos de Heidelberg ndo sé dizem eloquentemente de um periodo da
historia filosofica do século XX, com suas mdltiplas correntes e preocupacdes teoricas,
como também expdem as primeiras aquisi¢oes e desdobramentos conceituais de uma teoria
que viria a ser plenamente desenvolvida e consumada 50 anos depois sob fundamentos
completamente novos.

Para nés, o exame atento da estética de Heidelberg foi o que tornou possivel uma
compreensdao mais clara e segura da estrutura e do nicleo categorial da estética marxista.
De fato, muito da versdo definitiva se revela quando se examina sua relacdo com o0s

manuscritos redigidos entre 1912-1918. Ora, é preciso dizer: ndo apenas pela extensdo, mas

4 cf. MARKUS, Nachwort (Posfacio). In: LUKACS, 1974a, p.255 et seq.
> LUKACS, 19814, I, p. 25.
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sobretudo pela forma, a Estética € uma obra desnorteante. Seu movimento categorial
expande-se por acumulo e adensamento, gerando complexos e circulos teméticos cada vez
mais ricos de mediacGes. No entanto, as conexdes estabelecidas pelo filésofo surpreendem,
escapando aos caminhos convencionais. A prépria argumentacdo reproduz este
procedimento, ramificando-se com demasiada facilidade, distanciando-se do eixo tematico
e desenvolvendo-se em sentidos inesperados. Seu autor buscava avangar no campo
categorial, levando a doutrina das categorias, a luz de suas distintas constelacdes no quadro
da vida, a um novo patamar de efetividade. Isso gerava complicacbes. Novamente, é a

Benseler que Lukacs diré:

Trata-se aqui de uma necessidade historica. Recorde-se que Kant
falou sobre o fato de que o conhecimento das categorias desde
Aristoteles ndo haviam tido nenhum progresso. Hegel, Marx e Lénin
foram, obviamente, grandes descobridores de nexos categoriais. Mas
nas Ultimas décadas, no marxismo, isso nao apenas ficou estagnado,
mas chegou mesmo a sofrer um recuo simplificador. A tarefa atual,
portanto, € descobrir e trabalhar novamente a estrutura objetiva dos
nexos categoriais, sua dindmica, sua contraditoriedade etc. 1sso
significa cavar um tanel e é muito duvidoso que a nossa geragédo
venha a atravessar toda a montanha. Em todo caso, faz-se aquilo que
se julga importante®.

Lukacs esta ciente da gigantesca complexidade de seu empreendimento. Em outra carta,

expressara, justificando-se, a dificuldade que sua obra apresenta ao leitor:

Acredito que isso ndo é uma falha minha, mas sim do periodo em que
vivemos. Ja lhe falei antes sobre a importdncia do problema
categorial. Se eu fosse trinta anos mais jovem e fosse um influente
professor universitario, eu tentaria mobilizar pelo menos uma dazia
de pessoas jovens e talentosas para monografias sobre problemas
categoriais. Assim, preciso fazer a parte do trabalho que me cabe
solitariamente, de maneira lenta e sem tanto prazer’.

Semelhante preocupagdo categorial jA se anunciava no jovem Lukécs, tanto em
relacdo a esfera estética quanto em relacdo ao ser efetivamente. Estes dois momentos, na

verdade, ndo haviam sido pensados em separado, pois giravam em torno do mesmo eixo: a

 LUKACS. In: DANNEMANN; JUNG (Orgs.). op.cit. p. 78.
" Ibid., p. 80.
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obra de arte. O que a reflexdo de maturidade tras de novo € a perspectiva, o “método”, o
suposto ontologico. Mas aqui chegamos ao coracdo do problema interpretativo: a nosso ver,
0 maior elemento complicador da Estética reside na sua intrincada relagdo entre o velho e
novo. Ao retomar o projeto da estética, seu autor ndo refaz tudo ex nihil, mas resgata, por
mecanismos psiquicos insondaveis para nés, a estrutura essencial do projeto de Heidelberg,
introduzindo modificacdes e acréscimos substantivos em sua moldura. E surpreendente e
esclarecedor perceber que o nicleo da Estética € ndo apenas um eco longinquo, mas uma
verdadeira reformulacdo desta versdo primitiva, de modo que muito de sua argumentagédo
dialoga diretamente com o passado ja distante.

Por esta razdo, ndo centramos o foco de nossa analise na categoria da
particularidade (Besonderheit), categoria tardia gestada no contexto da teoria do reflexo
para dar sustentacdo ao conceito de realismo e esclarecer a distin¢do entre arte e ciéncia.
Categoria da particularidade e teoria do reflexo sdo, sem duvida, momentos importantes do
pensamento de Lukacs, mas ndo concentram em torno de si 0 processo categorial decisivo
da Estética. Sobre isso € conveniente fazer aqui uma breve e antecipatoria pontuacao.

A teoria do reflexo apoia-se fundamentalmente em dois axiomas:

1) a realidade externa é material e para além dela ndo ha esséncias metafisicas. 1sso
colide com a tese idealista segundo a qual a realidade verdadeira é ideal, sendo a
sensibilidade, quando muito, uma regido de transito para este plano superior. Sabemos
tratar-se de uma tendéncia de origens platbnicas. O proprio Hegel, que deixou
consideracdes eloquentes e grandiosas no terreno da estética, ao elaborar seu sistema,
empurrou a arte para o degrau inferior da hierarquia triadica, resignando-se, em sua
filosofia da histdria, a contrapesar o vaticinio da “morte da arte” com uma viséo utopica e
idealizada do prosaismo burgués;

2) o reflexo intelectual ndo é mecénico, fotografico, mas elaboracdo que seleciona e
reordena as categorias da realidade objetiva. Ndo fosse isso, 0 pensamento ndo haveria se
desenvolvido e se diferenciado em ciéncia e arte, modalidades diversas de espelhamento.
Ao retomar o projeto da estética na metade dos anos 50, Lukacs desenvolve sua teoria da
diferenciacdo categorial do reflexo e redige um estudo sobre a categoria da particularidade,
concebendo-o como capitulo dois da primeira parte da obra sistemética. Nele, o filésofo

expds sua teoria da diferenciacao categorial entre ciéncia e arte: o reflexo cientifico sé pode
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cumprir a finalidade que Ihe foi destina socialmente se capta a realidade em sua legalidade
ou essencialidade, depurando-a ao méximo de condicionamentos subjetivos e formando,
atraves de conceitos, uma cadeia de determinagfes generalizadoras. O discurso cientifico e,
por isso, desantropomorfizador. A arte, por sua vez, antropomorfiza, pois liga a
objetividade a subjetividade, a esséncia ao fendmeno, aproximando, assim, 0s contrarios.
Se na ciéncia, a categoria ordenadora central é a universalidade, na arte, esta categoria — e
Lukécs admite seguir uma indicacdo de Goethe — é a particularidade. S6 ela pode tornar
sensivel, singular e evocativa, sem perda de conteldo, as determinagfes universais da vida
humana.

No entanto, o que deveria ter sido um capitulo da nova estética acabou se tornando
um texto autbnomo, publicado, primeiramente, em revistas da RDA e, depois, na Italia, em
formato de livro, sob o titulo de Prolegomini a un’estetica marxista. Observe-se, e
voltaremos a isso, que o filésofo havia percebido problemas na concepcdo do projeto e na
prépria estrutura do capitulo sobre a particularidade: este subestimava a complexidade da
determinacdo do processo genético e da discussdo categorial sobre os problemas de base.
Antes de se debrucar sobre a estrutura da obra de arte, centrada na categoria da
particularidade, categoria ordenadora, que relne e supera a singularidade e a
universalidade, era imprescindivel estabelecer questdes mais fundamentais.

De fato, na Estética, a particularidade sera examinada em tragos genéricos, ao final
da anélise estrutural, para ser apresentada como categoria deduzida. Ou seja, 0 autor nao
discute — como pretendia fazer a principio — os problemas concretos da obra de arte sob o
ponto de vista da particularidade. Essa tarefa fora postergada para a segunda parte da sua

obra, parte que ndo chegou a ser escrita. Este limite definiu os objetivos da parte I:

O livro que ora vem a publico é a primeira parte de uma estética. Seu
centro é a fundamentagdo da especificidade do por estético, a
deducdo (Ableitung) da categoria especifica da estética e a
demarcacéo de suas fronteiras em relacéo a outros territorios®.
Neste sentido, entende-se por que o capitulo 12 sobre a particularidade é téo-
somente uma recapitulacdo de todos os passos firmados ao longo da argumentacdo no plano

das categorias de fundo. Lukacs enfeixa 0os momentos concretos na determinacdo da

8 LUKACS, 19814, I, p. 7.
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particularidade, de modo a evidenciar a unidade interna de toda obra de arte e o “lugar
metodologico” onde sua autonomia se concretiza. Neste desfecho, ndo emerge nenhuma
determinacdo nova, mas, sob o &ngulo da particularidade, as determinagdes j& afloradas e
articuladas ao longo dos capitulos anteriores ganham uma nitidez maior pela unificagdo
empreendida. Com este procedimento, 0 caminho expositivo torna-se claro: examina-se 0
concreto e dele chega-se as determinacGes mais gerais, deduzindo-se, por fim, a categoria
central. E o mais concreto € a relacdo sujeito-objeto, seu movimento a partir da vida
cotidiana e sua diferenciacdo, historica e sistemética, em arte, ciéncia e eticidade. Aqui,
efetivamente, reside o nucleo da argumentacdo do filésofo, que, com isso, retornaria,
inadvertidamente, aos problemas de sua estética de juventude, alinhados pela tentativa de
conceituar a autonomia da obra de arte e deduzi-la como sujeito-objeto idéntico. Dessa
forma, o projeto inicial da estética marxista — centrado na categoria da particularidade —
acabou sendo suplantado pela necessidade de uma retomada de questbes prévias e de

principio.

*k*k

No primeiro capitulo do presente estudo, tragaremos um quadro da evolucdo do
problema da autonomia no pensamento de Lukacs. Ora, com Kant, a arte deixou de ser
subestimada e colocada a sombra da teoria como um saber que, misturando-se a
sensibilidade, participaria em menor proporcao do reino da verdade. Na primeira estética,
Lukacs se solidariza com a perspectiva kantiana, mas, ao contrario desta, busca
fundamentar a autonomia da arte sob bases objetivas, partindo da obra e conferindo
constitutividade ao fendmeno estético. Por essa época, sua principal plataforma de apoio € a
teoria do neokantiano Emil Lask. Ao retomar o projeto da estética nos anos 50, Lukacs
estabelece o problema da autonomia — agora como “peculiaridade” — sob bases
rigorosamente marxistas. A idéia nasce no comeco dos anos 30, manifestando-se
imediatamente na sua teoria do realismo. Acompanharemos esse itinerario, mostrando
como, apesar das mudancas de fundamento, o problema e sua formulacéo geral perduraram.

No segundo capitulo, fecha-se o foco sobre o complexo categorial da vida cotidiana.
Comecaremos explicitando a forma como este complexo aparece na producdo lukacsiana

sobre literatura dos anos 30. Passo necessario, na medida em que aqui se evidencia a
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importante relacdo de complementaridade entre a reflexdo ensaistica e a atividade
sistematica. Em seguida, recua-se até o pensamento de juventude, sublinhando-se o
tratamento dado a vida cotidiana na estéetica de Heidelberg. Com isso, aclara-se o contraste
entre as duas concepgdes, a de maturidade e a de juventude, a0 mesmo tempo em que se
mostra a existéncia de uma base comum que as aproxima. Segue-se entdo a exposi¢do do
itinerario categorial efetivado na Estética de 63. Nela, interpreta-se a critica de Lukacs a
Heidegger como um ajuste de contas do autor com a prépria reflexdo de juventude, onde a
vida cotidiana aparece como a esfera da inautenticidade, oposta rigidamente ao plano
auténtico da arte e do pensamento. Contra a concepc¢do dualista e metafisica, Lukécs define
a vida cotidiana como o ponto de partida e de chegada das atividades superiores,
reconhecendo-a como espaco primario da vida e centro mediador da cultura. Termina-se 0
capitulo com um excurso biografico enfocando a problematica da vida sensivel. Aqui, 0
contraste tedrico entre o jovem e o velho Lukécs resplandece pelo exemplo de sua prépria
vida.

O terceiro capitulo tem como centro a exposi¢do do processo historico de deducao
das categorias estéeticas de base a partir da vida cotidiana em suas formas mediadas: a
magia e o trabalho primitivo. Com este passo, mostra-se que a perspectiva teorica
desenvolvida por Lukacs na maturidade lhe possibilita resgatar o conceito de mimese e
fundamentar a relagdo entre arte e vida a partir da historia. Ao se distanciar do
transcendentalismo neokantiano, Luk&cs deduz a arte historicamente como uma
necessidade posta pela humanizacao paulatina do ser social.

No quarto capitulo, analisaremos o complexo da relacdo sujeito-objeto na estética.
Trata-se de entender o desdobramento do problema apresentado no capitulo VII da
Estética, mas concebendo-o como reformulacdo das ideéias apresentadas na estética de
Heidelberg. Remetendo-se aos Manuscritos de Paris e nele se firmando, Lukacs reformula
0 problema da relacéo sujeito-objeto na estética, ampliando ao mesmo tempo a importancia
da fenomenologia de Hegel, ja tomada como vértebra categorial na estética de juventude.
Regido por fundamentos marxianos, as categorias hegelianas se fazem mais presentes,
reforcando o sentido da articulagdo entre subjetividade e objetividade, da conquista da
objetividade pela subjetividade. Esta dimenséo da fenomenologia, na sua primeira tentativa

de apropriacdo, ficara prejudicada em virtude do transcendentalismo do filésofo hingaro a
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época, que supunha um fosso entre o plano dos valores (da norma) e a vida empirica. A
concepcéo final fecha o abismo e faz aflorar vinculos profundos entre a arte e a vida. O
conceito de autonomia ressurge, mas modificado: a arte, ndo obstante sua legalidade
prépria, parte da vida, reportando-se a ela e servindo a uma necessidade natural do homem
cotidiano: a vivéncia e o cultivo do humano em si mesmo.

Nas consideracOes finais, recapitularemos os passos gerais da trajetoria do autor e
analisaremos o significado do conceito de catarse para a definicdo das relagdes entre a arte
e a ética. Nosso intuito maior é evidenciar que, na obra tardia de Luké&cs, o pressuposto da
autonomia ndo exclui as relagbes reciprocas entre arte e vida. E justamente através da
catarse que a esfera estética revela a esséncia de sua autonomia, assim como sua ligacéo

profunda e indissolivel com a dimenséao da cotidianidade.

***k

Por fim, uma breve nota sobre as citacbes. A grande maioria das citacdes
reproduzidas aqui foi traduzida pelo autor deste trabalho diretamente a partir do texto
original fixado pelas edigdes alemas, especialmente as da Luchterhand. No entanto, sempre
que possivel, teve-se em consideracdo, para mero cotejamento ou aproveitamento efetivo
(sempre referido), tradugdes ja feitas, quer para o portugués, quer para idiomas proximos,

como o castelhano e o italiano.
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CAPITULO 1

O problema da autonomia e sua fundamentacéo: de Lask a Marx
1.1. O problema da autonomia na estética de Heidelberg®

No dialogo autobiografico de 1971, publicado postumamente como Pensamento

vivido, LUk&cs se reporta a figura de Ernst Bloch nos seguintes termos:

Bloch exerceu uma enorme influéncia sobre mim, pois com seu
exemplo me convenceu de que é possivel fazer filosofia & maneira
tradicional. Até ent&o, eu estava perdido em meio ao neokantismo do
meu tempo [0 neokantismo de Simmel] e ai encontrei em Bloch o
fenémeno de alguém que filosofava como se toda a filosofia atual
ndo existisse, que era possivel filosofar como Aristételes e Hegel'°.

Se quisermos captar a real dimensdo dessa confissdo, extraindo-lhe as devidas
consequiéncias teoricas, entdo teremos de reconstruir, ainda que por linhas breves, a
situacdo especifica a que ela se refere.

No inverno de 1909-1910, portando consigo uma recomendacao da opaca Academia
Hangara de Ciéncias, Lukacs viaja a Berlim com o intuito de fazer-se aluno de Georg
Simmel, o qual, a época, matinha seminarios privados para um grupo seleto de intelectuais.
Interessado em formar uma opinido sobre o candidato, Simmel incumbe o aluno e amigo
Ernst Bloch de entabular conversa com o jovem hungaro. A conversa ocorre e Bloch volta
para casa sem nenhuma “impressdo extraordinéria”, o que admite ndo apenas a Simmel,
mas a Emma Ritodk, escritora hungara que, sendo bastante proxima a Lukacs, logo tratara
de colocar o amigo a par da opinido pouco favoravel de Bloch. Ao ouvir o relato da amiga,
Lukacs, impassivel, responde: “N&o é traco psicolégico de um grande ou importante

filosofo que ele também tenha de ser um bom conhecedor de homens”.'* A reacdo chega

° Convém notar que a expressdo “estética de Heidelberg”, sem itdlico e sem a inicial mailscula para o
primeiro termo, refere-se, aqui, ndo a obra péstuma escrita entre 1916-1918, mas sim ao pensamento
desenvolvido por Lukacs ao longo de 1912-1918 no campo da estética e que resultou nos manuscritos
postumamente reunidos e publicados como Filosofia da arte de Heidelberg e Estética de Heidelberg.

10 UKACS, 1999, p. 39.

1 Ibid., p.39. Bloch também cita o episddio nos mesmos termos: “Emma, ndo acredito que um grande filésofo
também precise ser um bom conhecedor de homens”. BLOCH apud MESTERHAZI. In: MESTERHAZI,
MEZEI (Orgs.), 1984, p. VII.
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até os ouvidos de Bloch, que se surpreende, revendo assim sua impressdo inicial:

Nessa frase de Lukacs ndo se percebia nenhum ressentimento,
nenhum espirito de revanche, e isso me atingiu fortemente. Assim,
nossa amizade comegou primeiramente sobre um terreno puramente
moral, pois Lukacs ndo se contentava em escrever sobre ética, ele
também a vivia.*?

Dai em diante, nasceriam entre Lukéacs e Bloch lacos humanos de admiracdo,
cooperacdo e aprendizado reciprocos, mas que, j& em seus primeiros desdobramentos,
seriam marcados por profundas divergéncias tedricas, sobretudo no que se referia a arte,
pois enquanto aquele propendia a uma valorizacdo da tradicdo cléssica, este se fazia
partidario radical das novas tendéncias. Essas divergéncias acabariam por separa-los, sendo
decisiva, para tanto, a adesdo de Lukacs ao comunismo em dezembro 1918. Como
marxista, suas posi¢des estéticas anti-vanguardistas se reforcam e, além disso, Luk&cs se vé
obrigado a abandonar certos valores intelectuais e morais que o aproximavam de Bloch,
irradiados a partir da obra de Schopenhauer, Dostoievski e Kierkegaard, dentre outros.
Lukacs tomava o caminho de uma secularizacao irrestrita, ao passo que Bloch buscava
conciliar seus ideais marxistas com principios religiosos, tornando-se prototipo do que
Lukacs alguns anos mais tarde, num texto sobre Dostoievski, denominaria de “anti-
capitalismo romantico”.®

As divergéncias entre Lukacs e Bloch atingem o apice no final dos anos 30, quando
eles, a propdsito do chamado debate sobre o expressionismo, dirigiram criticas severas um
ao outro. Depois da Segunda Guerra, surge da parte de Bloch uma tentativa de
reaproximacdo cujo resultado, em funcdo das diferencas que reaparecem, mostrou-se
bastante parco e sem nenhuma consequéncia sobre o plano espiritual. A relagdo havia se
tornado estéril.

Apesar disso, a amizade do periodo de Heidelberg viveria intacta na lembranca de
cada um, como icone de um tempo prodigioso. Especialmente para Lukacs, que, numa carta

a Bloch de 1965 — ja no vacuo da frustrante tentativa de reaproximacao —, escreveu:

> BLOCH apud MESTERHAZI. In: op. cit., pp. VII-VIII.
B LUKACS, Uber den Dostojewski-Nachlass In: KLEIN, 1990, p. 240.
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Partilho inteiramente da tua opinido sobre a homogeneidade de nossa
cronologia. Nosso encontro em 1910 foi tdo veemente que ndo ha sequer
como compara-lo com o de qualquer outro velho companheiro. O quéo
extenso e decisivo foi a separagdo dos nossos caminhos, € coisa que ndo
altera em nada este fato™.

Alguns anos antes, Lukacs havia tencionado enviar a Bloch, por ocasido de seu aniversario,
uma carta expressando seus sentimentos de amizade, mas, embora redigida, a carta jamais
foi postada. A relagdo voltara a se desgastar pelas constantes e inevitaveis divergéncias
teoricas. Todavia, no esbogo da carta, Lukacs falava do “impulso” nascido do memoréavel
encontro de 1910: “N&o foi nada de carater conteudistico. Foi uma abertura de perspectiva
para um estilo de fazer filosofia distinto do que era comum naquela nossa época™®.

Vé-se, portanto, que o depoimento registrado em Pensamento vivido nao é fortuito
nem circunstancial, mas deita fundas raizes na consciéncia do filésofo hangaro. A
personalidade de Bloch influenciou decisivamente os rumos de sua forma de pensar,
afastando-o do neokantismo de Simmel. Mas constatar isso ndo basta. E preciso perguntar
pelo sentido efetivo desse “impulso” a que Lukacs se reporta com tanta énfase e pelo qual
se sentiria tdo grato, ndo deixando jamais que o desprazer das discordancias e o
arrefecimento da relagdo o impedissem de lembrar e reconhecer sua grandeza. A nosso ver,
ndo ha duvidas de que esse influxo exercido por Bloch significou a guinada de Lukdcs aos
problemas fundamentais da ontologia, especialmente sua aproximacdo a problematica

fenomenolégica da relacdo sujeito-objeto de Hegel™

. Uma guinada que foi, na verdade, um
salto qualitativo a partir de uma tendéncia ja dada’’. Sendo, vejamos.

Antes do encontro com Bloch, Lukécs havia redigido sua obra socioldgica sobre o
drama moderno e os ensaios da edi¢do hungara de 4 alma e as formas. Na primeira, a

presenca de Simmel e Dilthey se faz predominante, onde o objetivo do autor é apresentar o

Y Ibid., p. 146.

' Ibid., p.145.

% Na correspondéncia entre Lukéacs e Bloch do comeco dos anos 10, Hegel é um tema constante. Cf.
MESTERHAZI; MEZEI (Orgs.), op. cit.

" E oportuno observar que Michel Léwy, em A4 evolugdo politica de Lukdcs (1909-1919), considera a
influéncia de Bloch sobre o jovem fildsofo hingaro exclusivamente sob o prisma de um “anti-capitalismo
cultural”, ignorando a dimensdo tedrica que, a nosso ver, € muito mais decisiva para a formagdo de seu
pensamento. Na verdade, como ja observou VAISMAN (2005, pp.293-310), definir o jovem Lukéacs como um
“anticapitalista romantico” com “visdo tragica” ndo atesta exatiddo analitica. De fato, ao fazer isso, Lowy
traga um perfil unilateral do primeiro Lukacs, passando ao largo de suas tendéncias “classicas”, ativas tanto
no plano estético quanto no plano filosofico. Cf.: LOWY, 1998, p. 113 et seq.
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processo de dissolugdo do drama burgués como sintoma do crescente dominio da abstracéo
na vida moderna. Em A alma e as formas, particularmente em Metafisica da tragédia,
Lukacs também parte da relagdo entre a vida e as formas, mas agora destacando a
substancialidade das formas perante a vida. Sua reflexdo esta direcionada, sobretudo, para
as exigéncias a priori da forma e ndo tanto para os condicionamentos historico-sociais que
a afetam e modificam®®. N&o se trata mais de sociologia e sim de postulados categoriais. No
entanto, é apenas com seu trabalho sobre estética, concebido em Florenga sob a influéncia
de Bloch, que Lukécs avanca efetivamente sobre o plano das categorias sistematicas,
expandindo-se para além da sociologia e do ensaismo'®. De fato, foi essa a mudanca de
“estilo” originada da relagdo com Bloch. Mudanca que ndo apenas toca o plano formal do
pensamento de Lukéacs, mas o envolve e atravessa visceralmente. Nas suas Ultimas notas

autobiograficas, temos indica¢fes muito claras a este respeito:

Com certeza, filosofia nascida de seu impulso, nenhuma influéncia
direta ou concreta (...). Externamente, mostra-se: mudanca do ensaio
para a estética. (No inverno de 1911/12 em Florenca: primeiro
rascunho) E digno de nota que o desenvolvimento muito lento, rico
em contradicGes e — muitas vezes — recaidas, suplanta imediatamente
em mim a consideracdo logica, gnosiologica pela ontologica.
Variacdo sobre Kant: “Existem obras de arte — como sdo possiveis?”.
Em vez da forma do juizo, este principio da ontologia. (Sem davida
parece-me que — primitiva e deformada — essa tendéncia ja é
fundamento do periodo ensaistico)®.

Através de Bloch, Lukacs encontrava sua vocacdo como filésofo de talhe classico,
isto €, como ontologo, no sentido de “Aristoteles e Hegel”. Naturalmente, isso ndo excluia
outras influéncias, como Kant e a filosofia da vida, mas definia uma forma particular de
abertura em relacéo a elas. N&o por acaso, estas Ultimas seriam mediadas por Emil Lask, de
quem Lukécs ird se aproximar no ano de 1912, em Heidelberg, valendo-se dele para a

fundamentaco de sua estética®’.

18 Cf. FEHER, F. In: HELLER ez al. 1977, p. 30 et seq.; WEISSER, 1992, p.17 et seq.

% Em Heidelberg, Lukacs seria incentivado — contra sua veia ensaistica - tanto por Emil Lask quanto por
Max Weber a continuar no caminho da reflexdo sistematica. Cf. a carta de Max Weber a Lukacs de
14/08/1916 in: MARCUS; TAR (Orgs). 1986, p. 263-64.

% LUKACS, 1999, p. 155.

2L A extensdo da influéncia de Lask sobre o pensamento do jovem Lukacs é tema de controvérsias. No
entanto, como mostraremos aqui em linhas gerais, ha evidéncias suficientes de que sua Geltungslehre serviu
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Diferente dos demais neokantianos, Lask construiu seu pensamento em torno do
problema da fundamentacdo ontoldgica do conhecimento. Fundamentacdo possivel apenas
pelo estabelecimento de uma nova filosofia transcendental, que, irmanando-se a Kant, mas
colocando-se para além dele, viesse a corrigir o erro histdrico que, a seu ver, medrava desde
Platdo: a separacdo entre objeto e sentido, denominada por Lask de “Teoria dos dois
mundos” (Zweiwelitheorie)®*. Para invalidar este dualismo e demonstrar que o sentido dos
objetos ndo radica fora deles, mas neles, Lask propde uma reformulacdo do conceito de
validade (Geltung) criado por Lotze e herdado pelo neokantismo®. O resultado ser4 uma
ontologia peculiar que se diferencia tanto do racionalismo pre-critico e dogmatico quanto
do idealismo pés-critico.

Em consonancia com Lask®, Lukécs sustentara que o juizo néo pode ser a instancia
fundadora da experiéncia estética, ja que esta advém de uma relacdo imediata com a obra,
entidade primeira na esfera estética. Desse modo, atribuia-se a esta esfera um carater
constitutivo e ndo, como pretendia Kant, meramente reflexivo, isto é, subjetivo (ainda que
ndo meramente privado). Em Kant, como é sabido, a universalidade do juizo de gosto
repousa sobre uma pretensdo necessaria de cada consideracdo (juizo) individual, pretenséo
legitimada pela existéncia de um sensus communis, mas incapaz de testemunhar a
objetividade estética da representacéo que suscita o juizo.

Apesar disso, Lukacs renderia um grande tributo a Kant, assumindo claramente uma
posicdo “kantiana”. De fato, ao expulsar do idealismo os escandalos metafisicos e postular
as formas autdbnomas de objetivacdo, Kant estabeleceu um recomeco na historia da estética.
Lembremos que j& na Critica da razdao pura, a sensibilidade aparece como uma fungéo
especifica do sujeito transcendental, tdo relevante quanto a sintese conceitual operada pelo
entendimento. A velha hierarquia cede lugar a uma divisdo de tarefas e a uma relagédo de

colaboracdo e dependéncia reciprocas: “Pensamentos sem conteudos sdo vazios, intuicdes

de plataforma a estética do pensador hlngaro. A respeito da relacdo entre Lask e Lukacs, veja-se:
HOESCHEN, 1999; WEISSER, 1992.; FEHER, I. In: MACANN, 1992.

22 Cf LASK, 1923, pp. 5-21.

3 Ibid., p. 13 et seq.

# Cf. SOMMERHAUSER, 1965; LUKACS, 1918.

2 «( ) enquanto a renovacéo da légica kantiana estatui a forma da objetividade como produto do juizo (...)
Lask exige a transferéncia do conceito de valor para a propria objetividade, que, em sua verdadeira
substancialidade ‘inexaurivel’, estd para além tanto do sim e do ndo quanto da concordancia ou ndo-
concordancia com a verdade (...)”. LUKACS, 1918, p. 361.

% Cf. KANT, 1995, pp. 83-86.
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sem conceitos sdo cegas™?’

. A dimenséo intelectual ndo possui nenhum privilégio frente a
sensibilidade, j& que o conhecimento humano é sempre finito, restrito ao campo da
experiéncia, onde o entendimento exerce seu dominio.

Nesse mesmo espirito demolidor, que confere autonomia ao sensivel, a terceira
Critica ird versar sobre a existéncia de um principio a priori para 0 sentimento de prazer ou
desprazer. O juizo de gosto, como faculdade estética, estabelece (ainda que de forma
problematica) uma relacdo ndo-teorética com seus objetos, na medida em que nao subsume
representacdes a conceitos, mas antes as considera em vista de sua adequacgdo formal “ao
livre jogo das faculdades”, sendo o prazer consequéncia da “universal capacidade de
comunicacdo” dessa relacdo de conformidade subjetiva®®. E desse modo que Kant ira
lancar, no marco inaugural do idealismo alemao, a base que resgatava a dignidade da obra
de arte, mas que nenhum de seus sucessores seria capaz de fazer valer, na medida em que
tentariam fechar o abismo transcendental entre sujeito e objeto a partir de uma perspectiva
monista e hierarquica®.

Sob a escolta de Lask, Lukécs seguia criticamente o0s passos da perspectiva

kantiana:

A tese fundamental, que em Kant mesmo, obviamente, nem sempre
vem formulada com a devida clareza, é a absoluta independéncia e a
ndo derivabilidade reciproca de todas as posi¢fes autdbnomas. O
sistema kantiano se contrape assim em estridente contraste aquele
dos seus grandes sucessores, para 0s quais as esferas ndo se fundam
em si mesmas — e somente em Si mesmas — como em substancia
acontece em Kant, mas vem deduzida, construida ou produzida
dialeticamente no interior do sistema unitario-homogéno e gracas ao
seu método préprio unitario-homogéno®.

E afirma categoricamente sua adesao a “via kantiana”:

A nossa posicao (...) se reduz a isto: a real fundacdo de uma esfera

2" KANT, 1980, p. 57.

%8 Cf. KANT, 1995, pp. 47-200, passim.

2% Schiller talvez seja a grande excecdo dessa trajetoria da estética pés-kantiana no idealismo alemao. Seu
esforgo, como se sabe, é fundar a autonomia da estética de modo a contornar as insuficiéncias e aporias da
terceira Critica. Assim, a beleza ndo se acha sob a regéncia da faculdade de julgar, mas extrai seu principio de
duas fontes, uma subjetiva, a forma da liberdade concedida pela razdo pratica (a beleza é “liberdade no
fendmeno™), e outra objetiva, qual seja, a técnica, “o fundamento da nossa representagdo da liberdade”. Cf.
SCHILLER, 2002, pp.81-101.

% LUKACS, 1974a, p. 71.

27



autdbnoma de valor € possivel s6 seguindo a via kantiana; o primado
do sistema em relacdo a esfera leva necessariamente a negagdo-
falseamento da sua autonomia e, por conseguinte, do carater absoluto
do valor enquanto algo posto (Wertsetzung)*".

Se o sistema idealista faz derivar da /déia o desenvolvimento da ciéncia e da arte,
donde a estruturacdo hierarquica entre elas, o idealismo subjetivo de Kant confere
autonomia as esferas, na medida em que parte de um sistema em que a “matéria” se pde
como limite insuperavel a idéia. Isso possibilita a formulacdo de uma teoria das faculdades
que ndo redunda em qualquer tipo de hierarquia — cada faculdade é mensurada unicamente
a partir de seus proprios principios. A “coisa em si”, portanto, como alteridade originéria,

como “materia” para a atividade espiritual, opera em absoluta neutralidade.

Mas a autonomia da estética como campo proprio de valor s6 pode
ser pensada sem contradicbes se sua posicdo se apresenta
completamente independente em relagdo a um “material” concebido
como ndo formado (cuja esséncia entdo pode ser considerada sé
como 0 ndo-estético, do mesmo modo que na fundagdo
transcendental da esfera teorica tudo aparece como “irracional”, isto
é, como o que ainda ndo foi apreendido pela categoria do Logos —
como puro e simples dever de “formar”)*.

Os termos postos entre aspas sdo alusdes a Lask, que desenvolve seu sistema a partir
do principio da “irracionalidade do material”. Forma e material sdo elementos
correlacionados e unidos por uma relacdo originaria (Urverhdltnis). Através da forma, o
material se torna objeto para o sujeito, ganhando entdo significado. Como principio
determinante da forma e como o outro da forma, o material se apresenta duplamente
“irracional”; 1) é impenetravel, ainda que envolvido pela forma, trabalhado por ela — é o
momento heterogéneo do sistema, ndo légico, jamais assimilavel pela légica; 2) € o outro
da forma, o carente de forma, o que solicita a forma. Com isso, também a esfera estética
tornava-se constitutiva pois o belo aqui é o resultado objetivo de uma operacgdo formal, é
uma forma de ser das coisas mesmas>.

Essa era a base que Lukacs buscava para desenvolver suas proprias formulagdes

3L Ibid., loc. cit.
%2 Ibid., p. 210.
¥ Cf. LASK, 1923.
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acerca da autonomia da obra de arte, completamente novas em termos historicos. Para 0
filoésofo, a arte € um “microcosmo” referido e adequado a subjetividade, isto €, “vivéncia
pura” e criagdo de “um mundo proprio”, esfera onde predomina a singularidade de cada ato
(criativo ou receptivo). Diferentemente da teoria, que se pde “como um processo infinito e
nunca concluido”, a atividade estética gera sempre totalidades fechadas, que se entregam ao
fruidor como um mundo de experiéncias elevadas ao plano da normatividade,
homogeneizadas como esfera autbnoma de valor e que se universalizam apenas na medida
em que fazem emergir, pela forma, um “contetdo de experiéncias concreto e, na sua
concretude, determinado”. A esfera estética — imanente e “monadoldgica” — €, por isso,
estranha a toda metafisica®.

Na segunda versdao do primeiro capitulo de sua estética, apds saudar a idéia
formulada por Lask da “irracionalidade funcional” do material e sua relacdo com a

vivéncia, Lukacs escreveu:

A mencionada equiparacdo entre material e “vivéncia em geral”
precisa ser detalhada da seguinte forma: que o material — como
condicdo transcendental de sua possibilidade — precisa ter como
fundamento uma tal *“vivéncia em geral”; havendo se tornado
material, estando ja numa correlacdo forma-material, superado ja o
seu estado original, sua impermeabilidade em relacdo as formas de
objetivacao estranhas a vivéncia, ela [a vivéncia] se tornou elemento
formal de uma estrutura de valor: o substrato normativo da
configuracéo®.

Nas maos do artista, a vivéncia — entendida ndo no sentido psicoldgico, como em
Dilthey, mas sim como elemento normativo — torna-se material a ser configurado e cujo
resultado, na obra de arte, é uma estrutura a priori que nao supera a vivéncia como
vivéncia, portanto, que ndo estabelece uma relacdo tedrica entre sujeito e objeto. Por detras
desse raciocinio deparamos com a teoria dos pisos (Stockwerketheorie), de Emil Lask: na
base do ser existe a matéria sensivel que obtém através da forma valente, da forma “ser”,
seu significado. Gragas a forma, que se desenvolve através do sujeito, as coisas “sdo”. Essa
forma “ser”, teto do material empirico, constitui, por sua vez, o material — o piso — das

formas intelectuais. Essas Gltimas sdo as “formas das formas”, ou seja, 0 campo das esferas

¥.Cf. Ibid., p. 91 et seq.
%Ibid., p. 16.
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normativas. Para Luk&cs, o material especifico da atividade estética é constituido pela
vivéncia, vivéncia do ser e seu objeto é o mundo do significado, do valor. Porém,
diferentemente da teoria, trata-se do valor que se corporifica sensivelmente, que é “intuito”
e ndo apenas pensado.

Enquanto “vivéncia normativa”, a obra de arte € produto da elevacdo da
subjetividade acima das impurezas, acidentalidades e imediaticidade da “experiéncia
vivida”, e donde resulta “um mundo perfeitamente adequado as exigéncias da experiéncia

vivida”. Vale dizer:

A transformacgdo que se cumpre no sujeito quando ele se dirige ao
valor estético €, assim, uma transformacgdo que ndo sé lhe conserva
integralmente a subjetividade, mas que somente no interior da
imanéncia subjetiva cria novas concentragdes e ordens: do ponto de
vista do sujeito € puramente material. Neste processo, 0 sujeito
natural se torna sujeito estilizado, contrapondo-se, portanto, aquele —
construido — da logica e aquele — postulado — da ética, porque € uma
unidade, viva e que compreende o0 mais vasto sentido de humanidade,
de todas as experiéncias na sua riqueza conteudistica®.

Assim, a constitutividade da arte difere da l0gico-teorética na medida em que consiste num

tipo de retorno do cosmo objetivo e universalmente valido da
objetividade teorética — um cosmo conquistado, mas demasiado
estreito, uma vez que renuncia ao mundo, significativo no nivel
sensorial e evidente no nivel supra-sensorial, dos fins orientados ao
homem, — a uma realidade “humana”(no sentido mais amplo) e
proxima a vida.. No entanto — e este € 0 ponto decisivo —, este retorno
conserva a objetividade teorética (e ética) como posicdes
conquistadas de modo firme (...)*".

No centro da atividade estética ergue-se 0 homem concreto em sua sensibilidade e
interesses reais. Para ela, as determinaces éticas e categoriais constituem os elementos sem
os quais a referencialidade a subjetividade se tornaria puramente formal, vazia de contetdo.
Como veremos mais detalhadamente no Gltimo capitulo deste trabalho, Lukacs encontrara
na fenomenologia de Hegel a estrutura conceitual para a compreenséo da diferenciacédo das

atividades espirituais: arte, ética e teoria, bem como para a diferenciacdo dessas em relacdo

% Ibid., p. 99.
% Ibid., p. 103.
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a vida cotidiana. A subjetividade sera pensada através de suas distintas formas de
objetivacdo. No entanto, isso ndo implica (ainda) nenhum compromisso com o idealismo
hegeliano pois o0 sujeito-objeto idéntico é aplicado apenas no ambito especifico da atividade
estética. Lukéacs se equilibrava entre Kant e Hegel.

Em termos histéricos, Lukacs formula um novo conceito de autonomia. Nas

palavras de um intérprete:

(...) Lukéacs oferece uma concep¢do em que a autonomia e a
objetividade estéticas, normatividade e concretude historica da obra
de arte, assim como a individualidade irredutivel da subjetividade
estética, criadora e receptiva, estdo ligadas entre si.

Contudo, a estética de juventude ndo seria concluida. O autor, desde o comeco, ndo
se sentia firme em seus procedimentos. Com a eclosdo da Guerra, ele interrompe o trabalho
pela primeira vez, voltando-se para redacdo de um livro sobre Dostoievski. O livro ndo
chegou a ser escrito, mas restou a introducdo: Teoria do romance. A0 retornar a estetica,
ele reescrevera o primeiro capitulo e acrescentara dois novos, ampliando consideravelmente
a presenca de Hegel. Em 1918, Luké&cs entrega 0s manuscritos incompletos para 0 exame
de habilitacdo. Em funcdo de sua nacionalidade, o titulo Ihe é negado. Dias depois, ele
ingressa no PC hungaro, abracando a atividade politica e os ideais da Revolugdo
bolchevique. Lukécs ndo podia continuar cimplice de uma civilizacdo que se degradava. A
Teoria do romance ja havia emitido os sinais desta ruptura, postulando, contra o
neokantismo, a possibilidade utdpica de um mundo transltcido e racional. Em Histéria e
consciéncia de classe, esta possibilidade evolui de utopia para meta da historia. Segue-se
um longo e agitado interludio politico. Em 1930, o filésofo, bastante modificado, faz uma
nova revisdo de fundamentos e retorna aos problemas da estética. Ele descobre bases mais
solidas para fundamentar e desenvolver a concep¢do de autonomia formulada em
Heidelberg, mas adia sua realizacdo. Essa fase, pelo clima ideoldgico dos tempos, sera

dominada pela atividade ensaistica no campo da teoria e critica literaria.

1.2. Os prodromos da estética marxista

% HOESCHEN, 1999, p. 159.
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O ano de 1930 assinala o come¢o de um novo ciclo, marcado por mudancas e
aquisices importantes no plano intelectual. Instalado em Moscou para trabalhar como
colaborador cientifico do Instituto Marx-Engels, o filésofo hdngaro descobre os
Manuscritos de Paris de Karl Marx. Seu depoimento, no Preficio de 67, é eloglente e

insubstituivel. Apesar de longo, convém cité-lo in extenso:

Posso me lembrar da impressdo revolucionaria que produziram em
mim as palavras de Marx sobre a objetividade como propriedade
material priméaria de todas as coisas e de todas as relagdes. E certo
que eu poderia ter encontrado em outros textos seus, lidos
anteriormente, idéias semelhantes para essa transformacdo teorica.
Mas o fato € que isso ndo aconteceu, obviamente porque os lia desde
0 inicio com base em minha prépria interpretacdo hegeliana, e
somente um texto completamente novo poderia provocar esse
choque. (Acrescente-se a isso, naturalmente, o fato de que, nessa
época, eu ja havia superado o fundamento politico-social desse
idealismo nas teses de Blum). De qualquer modo, ainda consigo me
lembrar do efeito transformador que produziu em mim as palavras de
Marx sobre a objetivacdo como propriedade material priméria de
todas as coisas e relagdes. A isso se somava a compreensdo, ja
mencionada, de que a objetivacdo é um tipo natural — positivo ou
negativo, conforme o caso — do dominio humano sobre o mundo, ao
passo que a alienag&o representa uma variante especial que se realiza
sob determinadas circunstancias sociais. Com isso, desmoronava
definitivamente os fundamentos teéricos daquilo que fizeram a
particularidade de Histéria e Consciéncia de Classe®

Como mencionamos acima, na estética de Heidelberg, Lukacs extraiu de Hegel a
idéia do sujeito-objeto idéntico com o intuito de explicar e fundamentar unicamente o
comportamento estético. Apenas a arte realiza essa plena integracdo dos pdlos, onde
objetividade e a subjetividade ndo se diferenciam, onde a substancia é também sujeito. Essa
idéia, que minudenciaremos no devido momento, reaparecera na estética marxista. Aqui, a
identidade sujeito-objeto é produto da consciéncia individual, de sua acdo sobre uma
realidade externa que existe por si como natureza. Ora, em Historia e consciéncia de
classe, Lukécs extrapola o plano da subjetividade estética e tenta capturar, com a teia do
sujeito-objeto idéntico, a l6gica da propria realidade.

Mas ao fazer isso, Lukacs se enredava em complicacBes categoriais: uma vez que,

¥ Cf. LUKACS, 2003, p. 46 et seq.
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em Hegel, as objetivacdes reificadas®® confundem-se com o préprio movimento de
objetivacdo ou alienacdo (Entdusserung), a supressdo daquelas — meta do proletariado, na
concepgéo do autor de HCC — acabava por apontar para a negacdo da objetividade enquanto
tal, absorvida pelo sujeito autoconsciente. Lukacs, que havia caido nas malhas do idealismo
objetivo*, descobre que a proposicdo do sujeito-objeto idéntico é falsa em relacdo a
realidade. Foi a leitura dos Manuscritos, principalmente a critica de Marx a
Fenomenologia, que desatou a consciéncia da falha e, em conseqiiéncia, a necessidade de
uma reformulacdo de todo o arcabouco tedrico construido até aquele momento: “Isso ficou
claro de uma s6 vez: se quero realizar o que tenho em mente, entdo tenho que comecar tudo
desde o principio™*.

Outra instigante descoberta feita em Moscou foram as notas de leitura de Lénin
reunidas sob o titulo de Cadernos filosdficos. Particularmente digno de atengdo eram seus
comentarios sobre Hegel, a apropriacdo critica de um acervo intelectual de imensa
grandeza, o qual, sob muitos aspectos, segundo pensava Lukécs, havia antecipado e
preparado a fundacdo do materialismo de Marx. Desde o comeco dos anos 20, Luké&cs ja
considerava Lénin ndo apenas o maior e mais completo politico revolucionario do seculo
XX, mas tambeém o grande teorico, ao lado de Rosa Luxemburgo, que soube imprimir real
atualidade ao pensamento marxiano. Como politico, Lénin representava o fim do
oportunismo e da estreiteza positivista que estavam na origem da Segunda Internacional e
do Partido Social-Democrata. Ao mesmo tempo, Luk&cs viu no lider russo a contra-imagem
do sectarismo. E aqui o episodio acerca da questdo do parlamento merece ser lembrado:
quando Lukécs, no artigo para a revista Kommunismus, decretara a morte do parlamente, a
critica de Lénin Ihe servira de licdo®. Mas essa influéncia ndo se esgota no plano politico,

estendendo-se de forma muito concreta a certos problemas capitais de filosofia. N&o restam

“0 Sobre este problema da objetivacio em Hegel, veja-se, no presente trabalho, o capitulo 4.

! No preféacio de 22 ao seu livro, Lukécs assim se pronunciava sobre Hegel e Marx: “todavia, a situagéo de
Hegel hoje é totalmente inversa aquela do préprio Marx. Neste Ultimo caso, trata-se de compreender o sistema
e 0 método — fal como eles nos sido dados — em sua unidade coerente e de preservar essa unidade. NO
primeiro caso, pelo contrario, a tarefa consiste em proceder a uma discriminagdo entre as multiplas tendéncias
gue se entrecruzam e que, em parte se contradizem violentamente, e de salvar, enquanto poténcia intelectual
viva para o presente, 0 que ha de metodologicamente fecundo para o seu pensamento”. LUKACS, 2003, p.
57. Cf. também o Preficio de 67 da mesma edigéo.

2 Ibid., p. 46.

3 Lénin avalia o artigo de Lukacs como “muito equivocado e muito ruim”. E completa: “Seu marxismo é
puramente retérico”. Cf. LUKACS, 1973, p. 151.
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duvidas de que Materialismo e Empiriocriticismo Serviu de base para que Lukacs
formulasse uma teoria do conhecimento compativel com as novas premissas que balizariam
seu pensamento a partir de 1930. A teoria do reflexo terd um papel significativo para a
determinacdo da peculiaridade do fenémeno estético em sua obra tardia.

Por fim, ha o encontro com Mikhail Lifschitz, um jovem pesquisador do Instituto
com pouco mais de vinte anos, dotado de grande cultura e talento. O propdsito maior de
Lifschitz, também versado nos temas da estética classica alemd, era encontrar nos textos de
Marx, Engels e Lénin questbes ligadas direta ou indiretamente ao terreno da literatura e da
arte em geral. Lukacs se afeicoou do novo companheiro de trabalho e logo surgiu entre
ambos uma profunda relacdo de amizade e colaboracdo intelectual, da qual renasceria o
antigo projeto da estética. Mas dessa vez, sob novas bases. Com o intento de mostrar a
possibilidade de construgdo de uma estética alicercada no pensamento de Marx e, desse
modo, ultrapassar a estreiteza das estéticas de Plekhanov e Mehring, Lukacs e Lifschitz
passaram a discutir os textos de Marx e Engels. J& em 1931, Lukacs publica um ensaio
intitulado O debate sobre o “Sickingen” de Lassalle, em que traz a tona importantes
aspectos do pensamento destes dois filésofos acerca de problemas esteticos.

Quanto a esse importante evento, temos o seguinte testemunho de Lukécs:

A constatagdo ndo é comum hoje na historia da filosofia, no entanto,
o fato é que fomos os primeiros a falar de uma estética marxiana
especifica, e ndo desta ou daquela estética que completasse o sistema
de Marx. A idéia de que a estética seja uma parte organica do sistema
marxiano esta presente no artigo que escrevi a respeito do debate
sobre Sickingen entre Marx e Lassalle; em Lifschitz essa idéia esta
no seu livro, escrito na juventude, sobre o jovem Marx. Sobre essa
base comecamos a desenvolver a idéia de que existe uma estética
marxiana e que para desenvolvé-la era necessario partir de Marx™®.

Lukacs havia encontrado o caminho, mas, para 0 bem ou para 0 mal (ou para
ambos), ele ndo se proporia a percorré-lo de imediato. O que estava na ordem do dia era a

discussdo sobre as tendéncias da literatura e seu papel na luta ideol6gica contra o

* Cf. LUKACS, 1999, p. 88.
* Ibid., pp. 87-88.
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fascismo®®. A mudanca de objeto — a relagdo entre a literatura e os destinos do homem
contemporaneo - exige uma mudanca de tratamento. E a fase ensaistica. Dentro do
marxismo, sua voz destoava das duas tendéncias entdo dominantes. A primeira, vigente no
Ocidente, conferia aos movimentos de vanguarda a maior importancia na luta ideoldgica
contra a barbarie capitalista. Esse alinhamento as vanguardas, entretanto, ndo se fazia de
maneira uniforme, mas a partir de concepgdes e preferéncias altamente individualizadas.
Seus principais nomes sdo Ernst Bloch, Walter Benjamin, Theodor Adorno*’ e Bertold
Brecht*®, O que aproxima personalidades tdo distintas é a maior ou menor adesdo as
propostas de ruptura que as vanguardas trazem em seu bojo contra a tradicdo e as formas
literarias do passado. Ja a segunda orientacdo, surgida na Russia e oficializada por Zdanov
no 1° Congresso dos escritores soviéticos em 1934, tomava partido pelo chamado realismo
socialista. Os escritores que ndo comungassem com 0s critérios da nova doutrina — que
pretendia ultrapassar a estética burguesa — eram imediatamente associados a uma
concepc¢do de mundo reaciondria. A arte era assim transformada em propaganda politica e
os artistas tornavam-se reféns de uma vigilancia opressiva, que tolhia qualquer forma de
auténtica expressao individual®.

Em sua critica literaria, Lukacs se fara porta-voz de uma concepgéo equidistante aos
dois extremos entdo dominantes. Entre o vanguardismo em suas distintas vertentes, e a
linha sectaria de Zdanov, entre o subjetivismo e o objetivismo, delineia-se o realismo
critico e, com ele, a continuacdo da tradicdo humanista, singular pela atitude critica e
esteticamente exemplar que seus maiores escritores — Goethe, Balzac, Dickens e Tolstoli,
dentre outros — assumiram em face do capitalismo. A iconoclastia dos movimentos de
vanguarda e os dogmas do realismo socialista violam principios estéticos atemporais e
ferem de morte o sentido profundo da arte. Ndo sdo inovacgdes formais subjetivas que
impulsionam o fazer artistico, a busca pelo novo a qualquer preco, mas sim as modificacdes

operadas na propria realidade, pois contetdos novos demandam formas novas. Ora, mas 0

“ Para uma visdo global desta relagdo entre estética e ideologia, destaque-se aqui SZIKLAI, 1986, p.180.
Segundo ele: “A estética de Lukécs dos anos 30 e 40 reveste um carater fundamentalmente publicista. E uma
estética em movimento, mais exatamente, do movimento”. Observe-se que Lukacs ndo transformou a arte em
propaganda, mas destacou as mediagdes entre 0 humanismo estético e as posicdes politicas do presente. Sua
estética, neste sentido, estd organicamente inserida “no movimento”.

" Cf. JAMESON, 1974.

“8 Sobre 0 debate Brecht-Lukacs, vide MITTENZWEL. Marxismus und Realismus In: MATZNER, 1974,

* Cf. HERMANN, 1986; SZIKLAI, op.cit.
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que € e como se define a forma de uma obra de arte? Fora esse 0 problema de sua estética
de juventude e serd esse o problema de sua estética de maturidade. Quanto aos ensaios
sobre o realismo, trata-se de trabalhos propedéuticos que abrem caminho para formulagdes
sistematicas. Ainda que neles seu autor ndo pudesse dar um amplo desdobramento as
questdes enfrentadas, a riqueza de suas consideracBes ultrapassava os limites da critica
literaria convencional. Justamente por isso, eles poderiam chamar a atencdo de um critico

tdo escrupuloso e independente como Georg Steiner, que, no final dos anos 50, escreveu:

Concordando ou ndo com essa analise, sua originalidade e amplitude
de consequéncias sdo Obvias. llustra a pratica essencial de Lukacs: o
estudo detalhado de um texto literério a luz de questdes filosoficas e
politicas de largo alcance. O ponto de partida € o escritor ou uma
determinada obra. Mas a idéia, ou tema central, € sempre mantida em
foco. Por fim, a dialética fecha o circulo, concentrando seus
exemplos e persuasdes®.

De tempos mais recentes, pode-se mencionar Guido Oldrini, que viu na elaboracéao

do conceito de realismo consequéncias tedricas decisivas para a formacdo do pensamento

de maturidade de Lukacs:

Entre o ‘realismo como método de criacdo artistica’ e a ‘teoria
materialista marxiana da objetividade’, ndo deformada pelas
vulgarizagbes, ha muito mais do que uma simples correspondéncia;
uma deriva da outra, ou, pelo menos, ligam-se de um modo muito
estreito. O realismo, com todos 0s seus anexos e conexos (‘heranca
cultural’, teoria dos ‘géneros’ etc.), impde-se muito mais a Lukacs
como uma necessidade interna da nova teoria que estd sendo
construida exatamente pelo fato de que, melhor do que qualquer outra
tendéncia artistica, ele traz em si a consciéncia dialética da
‘totalidade’™".

Para Lukéacs, o realismo em arte significa, antes de mais nada, o realismo diante da
propria vida, isto é, uma predisposi¢do para a objetividade, para a inteleccdo critica dos
fendmenos e eventos humanos. Defendé-lo é posicionar-se a favor do homem — da razéo e
da luta emancipatoria travada pelo socialismo e pelo humanismo democrético. Ele ndo

exige dos escritores um ponto de vista marxista, pois a literatura tem como missao propiciar

0 STEINER, 1988, p. 295.
! OLDRINI, In: PINASSI; LESSA (Orgs.), 2005, p. 57.

36



vivéncias que por si mesmas se explicitam, ndo lhe cabendo, assim, fazer propaganda
politica nem exposicdo de teses. Todavia, € em Marx que Luk&cs pretende ancorar sua
teoria estética e sua defesa do realismo.

Se no seu antigo estudo sobre o drama, 0 pensamento de Marx apresentava-se como
importante ferramenta sociol6gica, mas ndo como fundamento de uma visdo de mundo, a
partir dos anos 30, ele obter efetiva centralidade no cosmos da reflexdo estética de Lukécs,
sendo, assim, chamado a elucidar problemas estruturais das conexdes sistematicas trans-
historicas. Aparecem aqui 0s primeiros elementos da ontologia materialista que
caracterizam a derradeira fase da producdo lukacsiana. A esse respeito é sumamente
instrutivo 0 j& mencionado debate com Ernst Bloch sobre o expressionismo, o qual
sumariaremos a partir de agora.

A adesdo do renomado poeta Gottfried Benn ao nacional-socialismo havia causado
estupor entre artistas e intelectuais alemées de esquerda, suscitando uma acirrada discussao
sobre as relagdes entre 0 movimento expressionista e o fascismo. A revista Das Wort,
inaugurada em 35, fomentaria o debate, divulgando a opinido de acusadores e advogados
do expressionismo. O litigio atinge seu &pice em 38. Em defesa do movimento
expressionista, Bloch escreve um ensaio que se contrapde as teses de Lukéacs, expostas anos
antes em Grandeza e decadéncia do expressionismo. Imediatamente, o filosofo hingaro
replica na Das Wort com um novo texto: Trata-se do realismo’-.

Bloch acusa Lukacs de enxergar o mundo por lentes conservadoras, que nada
captam além da imagem dogmatica de “uma realidade fechada e coesa”. E o proprio

Lukéacs quem reproduz o argumento de seu adversario:

Como Lukacs tem um conceito objetivista e fechado da realidade, ao
tratar do expressionismo, ele opde-se a qualquer tentativa de destruir
um conceito de universo (mesmo quando esse conceito € o do
capitalismo). Por essa razdo é que considera que uma arte que recorre
a decomposicdo das conexdes de superficie e que procura descobrir 0
NOVO nOS espagos Vvazios, ndo passard de uma decomposicdo
subjetivista; por esse motivo, ele identifica a experiéncia de
decomposicdo com a situagdo de decadéncia®.

Esse ataque de Bloch, que fala em nome do marxismo, obriga Lukacs a recorrer as

52 cf. LUKACS, Trata:se do realismo. In. MACHADO, 1998.
53 BLOCH apud LUKACS In: Ibid., p. 198.
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palavras do préprio Marx, empurrando a discussdo para um plano duro de objetividade
textual. Lukacs indaga: como Marx concebe a realidade em seu conjunto? E responde:
como totalidade. Assim sendo, ndo se entende qual possa ser o sentido de saudar uma
estética cuja caracteristica primordial é justamente a “experiéncia de decomposi¢do”, isto é,
0 escancarado desprezo pelas conexdes objetivas da realidade e a consequiente obsessdo
pela idéia do caos e da fragmentacdo. Lukacs cita Marx: “As rela¢bes de producdo de
qualquer sociedade formam um todo™*. Ora, o capitalismo, por forca de seu movimento de
expansdo, gera, segundo Lukécs, uma realidade “cada vez mais ampla e rica de conteudo”,
unificada em torno do “mercado mundial”, que, desse modo, “transforma toda a economia

"> Lukacs lembra ainda que no capitalismo,

mundial num todo objetivamente C0€SO
segundo o proprio Marx, 0s “momentos parciais” tendem a uma autonomizacdo cada vez
mais acentuada, autonomizacdo, entretanto, que jamais deixa de ser relativa, isto €, de se

constituir como parte integrante de um processo unitario. E cita Marx:

Como eles, afinal, formam um todo, a autonomizacdo destes
momentos correlacionados s6 pode surgir de uma forma violenta,
como processo destrutivo. E precisamente a “crise’, na qual a sua
unidade se realiza, a unidade do diverso. A independéncia que 0s
momentos independentes e complementares assumem uns em relacao
aos outros é violentamente aniquilada. A crise manifesta, assim, a
unidao!;e6 dos momentos que se autonomizaram uns em relagdo aos
outros™.

O problema da objetividade liga-se ao problema da consciéncia e por isso Lukacs
adverte que “as categorias econémicas fundamentais do capitalismo se refletem de imediato

">’ Isso ocorre sobretudo nos

sempre de uma forma deturpada na cabeca dos individuos
momentos de crise, quando a perda relativa da unidade como “vivéncia, sedimenta-se por
periodos mais longos, em circulos mais vastos a que pertencem todos aqueles cujas formas
de comportamento, perante as manifestacbes do capitalismo, situam-se no nivel da mera
vivéncia imediata™®. O expressionismo, na medida em que postula a imagem de uma

realidade caotica, reduzindo-a a fragmentos através do método da montagem, diz a que

> MARX apud LUKACS. In: Ibid. p. 200.
¥ LUKACS. In: Ibid., loc. cit.

* MARX apud LUKACS. In: Ibid., loc. cit.
" LUKACS. In: Ibid., p. 203.

%8 Ibid., p. 204.
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veio: corroborar o irracionalismo e fomentar uma cultura do desespero. Se a sensacdo do
caos, do vazio, da perda de sentido, &€ uma experiéncia corrente da sociedade capitalista,
disso ndo se segue que a realidade seja essencialmente, como sugere 0 expressionismo, um
complexo morfologicamente anarquico. O expressionismo, intensificando uma tendéncia
que remonta ao naturalismo e ao impressionismo, desapega-se da realidade para se fixar as
impressdes subjetivas, consolidando, assim, o dominio da abstracdo, pois “com base na
imediaticidade, s6 pode surgir um pensamento abstrato™. Lukacs se reporta novamente a

Marx para elucidar e respaldar seu raciocinio:

Marx mostra que as conexdes entre a circulacdo monetéria e 0 seu
agente, o capital financeiro, representam a abstracdo maxima de todo
processo capitalista, a supressdo de todas as mediacOes. Se as
considerarmos tal como elas aparecem, numa aparente independéncia
do processo conjunto, elas tomam a forma de uma abstracdo, sem
conceito, completamente fetichizada: “O dinheiro atrai dinheiro”®.

Suprimidas as mediacfes, a natureza do processo econdémico-financeiro torna-se
ininteligivel. Da mesma forma, € impossivel dissipar as sombras da vida alienada por meio
de um discurso que ndo enxerga 0 que se passa além da experiéncia imediata. O
expressionismo fala uma linguagem abstrata porque ndo exercita a critica efetiva. Num
ensaio de 1934, intitulado Arte e verdade objetiva (Kunst und Objektive Wahrheit), LUK&cs
havia explicado que na arte, diferentemente do que ocorre na teoria, as media¢es nunca
aparecem isoladamente como mediagdes, mas sempre como momentos concretos da vida,
ou seja, como determinacBes imediatamente reconheciveis. A arte mergulha em esséncias,
mas ndo nos fornece conceitos, antes propicia a experiéncia de um mundo real e sensivel.
Contra o expressionismo, Lukacs volta a tratar do problema: é dever do artista trazer a tona
ndo a mera imediaticidade abstrata, mas uma imediaticidade mediada, que “embora em
cada momento deixe transparecer claramente a esséncia (0 que ndo acontece com a
imediaticidade da prépria vida), apresenta-se, no entanto, como imediaticidade, como

161

superficie da vida™".

E importante observar que a teoria do realismo desenvolvida por Lukécs nos anos

% Ibid., p. 206.
% 1bid., p. 207.
8 bid., p.208.
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30 ndo denega ou contradiz sua concepgdo estética de juventude, ainda que o aparato
conceitual apresente-se modificado. Neste sentido, esta equivocada a leitura de Adorno,
que, num texto virulento intitulado Conciliacdo extorquida (Erpresste Versohnung),
sustenta a tese de que o realismo de Lukacs surgiu de uma necessidade de alinhamento a
doutrina stalinista®. Na verdade, ela foi o comeco de uma grande reformulacéo conceitual
que, por um lado, desaguou na monumental Estética de 63 e, por outro, atualizou e rep0s
premissas fundamentais do pensamento de juventude.

Acima foi dito que, ja no periodo de juventude, entre Lukacs e Bloch havia uma
divergéncia irremediavel no campo da estética, na medida em que aquele defendia uma
concepgéo centrada na tradicdo, a qual Bloch se contrapunha, taxando-a sarcasticamente de
neocléssica. Ora, 0 conceito de autonomia proposto por Luk&cs nos seus manuscritos
estéticos de Heidelberg encerrava duas premissas bem claras: a arte como mundo adequado
ao homem e como microcosmo fechado formal e conteudisticamente em sua completude.
Era-lhe inconcebivel renunciar ao principio da forma como ordenacdo organica da matéria
empirica e como dever-ser explicito nascido da matéria criticamente selecionada, condicdes
sem as quais a arte ndo podia se consubstanciar como vivéncia e afirmacdo de valores
humanos universais, isto €, como estrutura normativa autbnoma. Claro esta que, sobre tais
bases, ndo havia de sua parte qualquer possibilidade de transito para as tendéncias de
vanguarda. Em Teoria do romance, sua atitude perante elas é contundente. Por exemplo, a

critica ao Niels Lyhne, de Jacobsen:

Pois essa vida, que deveria ter-se tornado criagdo literéria e resultou
em mau fragmento, torna-se efetivamente uma pilha de escombros na
configuragdo: a crueldade da desilusdo pode somente depreciar o
lirismo dos estados de &nimo, mas aos homens e aos acontecimentos
ndo pode emprestar a substancia e 0 peso da existéncia. Resta um
belo, mas esbatido amélgama de volUpia e amargura, de magoa e
escarnio, mas ndo uma unidade; imagens e aspectos, mas ndo uma
totalidade de vida®®.

Disso se segue uma profunda continuidade na trajetoria de Lukacs entre a teoria do

62 ¢f. ADORNO. In: MATZNER (Orgs.), 1974, p. 178

% Ibid., p. 126. Confira-se ainda a veemente critica do jovem Lukécs ao impressionismo, em Die Wege haben
sich getrennt - Am Scheideweg. Vortrag aus Anlafi der ersten Ausstellung von K. Kernstok. In:
http//www.Lukacs-gesellschaft.de.
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realismo formulada na maturidade e a concepcao estética da juventude. Uma continuidade
que se estendera até o ultimo periodo de sua vida, periodo de sintese que, com a Estética,
ndo apenas recuperard um largo tecido categorial deixado inconcluso na juventude, como
também expandira a perspectiva marxista visualizada no comeco dos anos 30, trabalhada de
forma limitada em fungdo do debate ideoldgico da época. Neste sentido, a Estética
representa, para usar a bela expressdo de Nicolas Tertulian, “um ato de verdadeira

descompressdo de todo o universo intelectual de Lukéacs”®*.

1.3. O projeto da nova estética

Lukéacs comeca a trabalhar na sua nova estética em meados dos anos cinqiienta, logo
apos a conclusdo de outra obra de grande calibre: 4 destruicdo da razdo (Die Zerstorung
der Vernunft). Apesar da pequena reformulagdo efetivada no comeco do processo de
redacdo, o trabalho, de um wvulto enciclopédico, desenvolver-se-ia velozmente e sem
dificuldades. Respaldado pela larga experiéncia de uma vida intelectualmente robusta e
fertil, seu autor sabia exatamente o que fazer.

De acordo com a concepcéo original do novo projeto, a estética se dividiria numa
estrutura binaria, onde, ao plano estritamente filosofico, de génese e sistematizagdo
categorial, seguir-se-ia um tratamento histérico dos problemas. Assim, a primeira parte,
intitulada Os problemas do reflexo estético, comportaria duas grandes se¢des, uma de talhe
mais geral, centrada nos fundamentos, e outra mais especifica, orientada para a estrutura da
obra de arte e para a andlise do comportamento estético. Porém, durante a redacdo da
primeira se¢do, Lukacs descobre dificuldades imprevistas, que o obrigam a reformular os
planos para a primeira parte. O tratamento das categorias, com sua convergéncia para a
categoria central da particularidade (Besonderheit), ndo cabia mais na divisao original que
previa duas sec¢des internas na primeira parte. Haveria que separar de modo mais radical a
fundamentacdo filoséfica da concregdo analitica dos problemas.

N&o se tratava de uma questdo meramente formal. Lukacs iniciara a confecgdo da
primeira parte de sua obra com um estudo sobre a categoria da particularidade, categoria

decisiva no quadro de sua nova reflexdo, que recuperava, aprofundava e esclarecia, por

% TERTULIAN, 2008, p.48.
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outro angulo, o sentido de velhas determinagGes. O texto sobre a particularidade foi
projetado em duas etapas. Na primeira, mostrava-se como esta categoria emergiu na
historia da filosofia (de Kant a Marx) e da estetica (com o lluminismo e Goethe). A esse
breve delineamento histdrico-filoséfico seguia-se uma descricdo do papel da
particularidade como categoria central da esfera da arte. O estudo deveria compor o
capitulo final da primeira se¢do de Os problemas do reflexo estético. Porém, a um exame
mais detalhado, ele descobre problemas de estrutura e decide publica-lo em separado.

Nessa publicacdo, Lukacs oferece ao leitor os resultados de uma pesquisa ainda em
fase inicial e sob o impacto de recentes modificagdes no projeto. No prefacio a edicdo
italiana do ensaio sobre a particularidade, ele ndo disfarca seu constrangimento, aventando
as razdes pelas quais o escrito fora destacado do contexto original e publicado & parte®™. Em
primeiro lugar, o filésofo explica que ndo haveria sentido em introduzir uma exposicéo
historico-filosofica sobre a particularidade na parte sistematica de sua Estética. Em
segundo lugar, a discussdo empreendida no capitulo V sobre questdes tedricas gerais
deveria ser desenvolvida num contexto préprio, reservado ao tratamento da génese
filosofica das categorias e das intrincadas relagcdes de aproximacédo e diferenciacdo entre
arte e ciéncia. Por fim, a concre¢do da particularidade como categoria estética — a parte
final do estudo sobre a particularidade —, ndo pertencia a primeira secdo dos fundamentos,
mas & segunda, destinada & tematizacdo de problemas estéticos singulares®®.

O estudo sobre a particularidade resultou incompativel, em termos de estrutura, com
a projecdo do autor. SO restava publicar o texto como uma introdugdo, na verdade, como
um esboc¢o prévio de um itinerario visualizado, mas ainda por ser devidamente trilhado. A
realizacdo desse percurso — parcial, diga-se a proposito — levara uma média de quatro anos.
Em dezembro de 1959, numa carta ao editor Frank Benseler, Lukacs, que acabara de
concluir a primeira parte da Estética, completamente remodelada, expde a nova diviséo e
seus titulos: “I. A peculiaridade do estético; Il. A obra de arte e 0 comportamento estético;
1. A arte como fendmeno histérico-social“®’.

De acordo com a nova estrutura, as questdes de principios passaram a ocupar toda a

% Convém observar que Mészsaros comete um erro de atengdo (dentre outros) ao dizer que o texto sobre a
categoria da particularidade foi “originalmente” concebido como uma “introducdo” & Estética. Cf.:
MESZAROS, 1981, p. 54.

% LUKACS, 1978, pp. 2-3.

% DANNEMANN.; JUNG. (Orgs.), op.cit., p. 68.
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primeira parte, dilatando-se em proporc¢des inesperadas, que repdem e transfiguram toda a
problematica da estética de juventude, a0 mesmo tempo em que incorporam uma dimenséo
antes ausente: a da deducdo genética. Nao por acaso, € “no momento de expor a génese
filosofica geral e a especificidade do fato estético” que Lukacs deparou com “certas
dificuldades que recolocaram em discussdo o plano original”®®. Além do retorno ao
processo fenomenoldgico da identidade sujeito-objeto, aqui entra em cena um problema
absolutamente novo em sua obra: a deducdo das categorias estéticas a partir da vida e da
cultura pré-histéricas. A nosso ver, as “dificuldades” a que o autor alude no preféacio de sua
Introdugdo a uma estética marxista traduzem o resgate da fenomenologia de juventude e
seu confronto com esse novo campo tematico. Vale dizer: o que originalmente fora pensado
como uma génese filosofica abstrata ampliou-se no sentido de uma génese historico-
filosofica, isto é, de uma analise que, mesmo se predominantemente filosofica, foi obrigada
a adentrar 0s respectivos espacos historicos onde as categorias afloram. Por sua
complexidade, o trabalho de deducdo exigiu uma reformulacéo estrutural que afastou do
horizonte imediato os problemas estéticos concretos, presentes de forma genérica no
capitulo VI da Introdugdo e, depois, concebidos como conteudo temético da segunda parte
da Estética.

Neste sentido, 4 peculiaridade do estético €, essencialmente, uma obra de
fundamentacdo e ndo uma estética propriamente dita. Ou seja, trata-se acima de tudo de um
empreendimento filoséfico volvido para questdes de principios, de modo que muitos
problemas estéticos concretos foram deixados de fora, sendo, quando muito, indicados a
titulo de esclarecimentos gerais®®. Aos problemas estéticos seriam reservadas duas outras
partes, abandonadas pelo autor em virtude de seu antigo e persistente interesse em escrever
uma ética (o que, no decurso de sua realizacdo, acabou se transformando num alentado

estudo sobre os problemas da ontologia). Todavia, em que pese a irrealizagdo do conjunto,

% LUKACS, 1978, p. 2.

% Em seu livro mais recente sobre Lukacs, ao comparar a estética do filésofo hingaro a de Hegel, Oldrini
(2009, p. 279) conclui que esta é mais “abrangente” que aquela. A nosso ver, é improcedente este tipo de
comparacdo. Em primeiro lugar, a Estética de Lukacs se langa sobre problemas que ndo podiam sequer ser
imaginados por Hegel, como a génese das categorias, a vida cotidiana, a relagcdo conflitante entre arte e
religido, os problemas de psicologia, etc. Em segundo lugar, ndo se pode nunca perder de vista que a Estética
é um trabalho de fundamentacdo, ndo uma estética efetiva e completa. Neste sentido, a Estética de Hegel e a
Estética de Lukécs sdo, por um lado, dois trabalhos diversos em seus propdsitos e ndo podem ser avaliados
pelo mesmo metro. Por outro lado, nas questdes que lhe sdo comuns, a tematizacdo de Lukacs muitas vezes se
mostra mais complexa e abrangente. Confira-se, neste trabalho, o capitulo 3, item 3.2.
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A peculiaridade do estético € um trabalho em si completo e independente, formulado em

plena conformidade com os objetivos propostos pelo autor. Nas suas palavras:

O livro que ora vem a publico é a primeira parte de uma estética. Seu
centro é a fundamentagdo da especificidade do pbr estético
(dsthetischen Setzungsart), a deducdo (A4bleitung) da categoria
especifica da estética e a demarcacdo de suas fronteiras em relacdo a
outros territorios. Na medida em que as formulacGes aqui feitas se
limitam a este complexo de problemas, avancando sobre os
problemas concretos da estética apenas em casos de estrita
necessidade para o aclaramento dos mesmos, entende-se que essa
primeira parte constitui um todo acabado, fazendo-se assim
perfeitamente inteligivel sem as partes que lhe d&o seqiiéncia’.

As questBes desenvolvidas na primeira parte sdo, pois, de carater predominantemente
filosofico e seu tratamento se destina a langar os fundamentos de uma estética, deduzindo,
pelo exame da propria realidade, sua categoria central. Para tanto, exige-se uma visdo da
totalidade e sua diferenciacédo interna. 4 peculiaridade do estético, retomando a estrutura da
estética de juventude sob outra perspectiva tedrica, estabelece questdes de principio a
respeito das formas gerais de objetivacdo pelas quais o0 homem se faz consciente e ativo no
mundo. Claro estd que ndo se trata tanto de discutir questdes estéticas — objetivo da parte Il
—, quanto de demarcar um estatuto categorial que possibilite a sua elucidagéo. Por isso, 0
resultado foi uma obra aparentemente informe, com ramificagdes e digressdes paralelas que
desnorteiam e frustram o leitor que dela porventura espere um tratamento mais direto dos
problemas estéticos. Ndo obstante, Lukacs esclarece a relacdo entre 4 peculiaridade e as

partes restantes da Estética:

A segunda parte — cujo titulo provisorio € A obra de arte e o
comportamento estético — deverd sobretudo concretizar a estrutura
especifica da obra de arte, que, na primeira parte, € apenas esbocada e
desdobrada em seus aspectos gerais; as categorias obtidas na primeira
parte apenas em sua generalidade poderdo, assim, ser delineadas em
sua fisionomia verdadeira e particular. Nesta primeira parte,
problemas como contetdo e forma, concepcdo de mundo e dagdo de
forma, técnica e forma etc., surgem, quando muito, em termos
extremamente genéricos, apenas como questdes de horizonte. Sua
verdadeira e concreta esséncia s6 pode vir filosoficamente a luz no
decorrer de uma anélise pormenorizada acerca da estrutura da obra de

" LUKACS, 19814, I, p. 7.
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arte. O mesmo se aplica ao problema do comportamento criador e
receptivo. A primeira parte avanga sobre tais problemas apenas
perifericamente, e, de certo modo, tracando os respectivos “lugares”
metodologicos em que eles encontram suas possibilidades de solugéo.
As relagdes reais entre o cotidiano, de um lado, e 0 comportamento
cientifico, ético etc., e a producao e reproducédo estética, de outro, o
modo categorial especifico de suas proporgdes, interacOes,
influéncias reciprocas etc., exigem, igualmente, uma anélise que se
debruce sobre o concreto, tarefa, por principio, irrealizavel no ambito
dos fundamentos filoséficos que definem esta primeira parte’.

Obter as categorias estéticas de base, considerando-as a luz do principio da
particularidade e demarcando sua peculiaridade em relacdo aos outros territorios da vida € o
fim a que se ateve a primeira parte da obra. Apenas num segundo momento se poderia dar
desenvolvimento ao tema e entdo especificar os problemas concretos que a arte nos poe.
Ora, na medida em que esses problemas também s&o historicos, € imperativo que a anélise
termine por um desdobramento em direcdo as especificidades de cada quadra histérica. A
concepc¢do do conjunto e das partes da Estética apOia-se num rigoroso principio expositivo,
que Lukacs denomina de historico-dialético e cujas fontes originais seriam Hegel e Marx.
Trata-se de reconstruir 0s objetos por aproximacao gradativa, articulando suas categorias
constitutivas de forma sistematica e sempre a partir do mais abstrato ou, o que é 0 mesmo,
do mais simples. Histdria e sistema (dialética) “colaboram” entre si, ja que a reconstrucdo
de um objeto implica necessariamente a apreensdao de seu processo histérico de génese e
formacdo, da mesma forma que toda exposicao histérica, para ser consistente, depende de

resultados tedricos:

Na primeira e na segunda parte dessa obra predomina o ponto de
vista do materialismo dialético, uma vez que ai se trata de expor
conceitualmente a esséncia objetiva do estético. Ao mesmo tempo,
porém, ndo ha praticamente nenhum problema que possa ser
resolvido — numa unidade indissolivel com a teoria estética — sem 0
esclarecimento, pelo menos alusivo, de seus aspectos histéricos’.

Lukacs mostra a peculiaridade do estético e ndo uma histéria das formas dessa

peculiaridade. As considera¢es historicas, por isso, emergem sempre subordinadas aos fins

™ Ibid., pp. 8-9.
2 Ibid., p. 9.
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analiticos e, no caso especifico da parte I, em funcéo da exposicdo das etapas principais da
génese das categorias estéticas. O solo primitivo da magia, os albores da civilizacdo grega e
a transicdo da Idade Média para o Renascimento sdo trés cenarios privilegiados na moldura
historico-sistematica da parte I. Mas uma descricdo detalhada da evolucgdo histérica das

artes so podia ser feita na parte I11.

Na terceira parte predomina o método do materialismo histérico, uma
vez que ai as determinagOes e particularidades historicas acerca da
génese das artes, de seu desenvolvimento, de suas crises, de seu papel
reitor ou subordinado etc., estdo no centro do interesse. Serd
investigado sobretudo o problema do desenvolvimento desigual na
génese das artes, no ser e nas obras de arte, bem como nos seus
efeitos. Entretanto, a0 mesmo tempo isto significa uma ruptura com
toda vulgarizacdo sociolégica sobre o surgimento e os efeitos da arte.
Quanto ao reconhecimento do carater histérico da obra de arte, seria
impossivel evitar uma andlise socio-historica que ndo incorresse
numa simplificacdo inadmissivel sem a aplicacdo permanente dos
resultados da pesquisa dialético-materialista sobre sua construcao
categorial, estrutura e constituicdo especifica. A permanente e viva
interacdo do materialismo histérico e dialético, portanto, mostra-se
por um outro angulo, porém ndo menos do que nas duas primeiras
partes’.

Embora a parte histérica da Estética ndo tenha sido redigida de acordo com o
projeto formulado no final dos anos 50, a reunido do extenso material de critica literaria
produzido por Lukécs desde os anos 30 compde um grande afresco historico, onde os
problemas formais e categoriais foram discutidos a luz de seus respectivos contextos socio-
econdmicos e de toda a malha de mediacGes operantes nos distintos planos da realidade.
Ele deixou um painel vastissimo e bastante pormenorizado da relagéo entre os problemas
literarios — distingdo dos géneros, particularidades formais, estilo etc. — e o
desenvolvimento da sociedade moderna, principalmente — mas néo so — do final do século
XVIII em diante. Neste sentido, a reunido de seus escritos sobre literatura pode preencher
essa lacuna da Estética, ainda que parcial e fragmentariamente, ou seja, ainda que |4 certas
constelacbes categoriais aparecam apenas numa formulagdo genérica e embrionaria ou
estejam totalmente implicitas e até mesmo ausentes. Desse ponto de vista, também a parte

I1, concebida para o tratamento de problemas estéticos concretos, resplandece, ao menos

™ Ibid., p. 10.
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em suas diretrizes béasicas, a luz da producdo pregressa, dos afloramentos tedricos dos
estudos de literatura. Na Estética encontramos, de fato, remissdes aos ensaios.

Ao concluir a parte I, Lukacs certamente levou em conta esse legado ja construido e,
avaliando as prioridades, bem como sua idade avancada, deu por encerrado um ciclo de sua
vida intelectual, consagrando-se ao projeto da Etica’. O problema da autonomia havia,

enfim, sido colocado sob bases seguras. O método marxista o0 havia retirado do antigo

“beco sem saida”’™.

**k*k

No prefacio a Estética, Lukécs afirma que a obra em questdo “deve sua existéncia

ao método marxista”. E d& uma clara defini¢do do conceito de método:

O antiquissimo sentido da palavra método, indissoluvelmente conexo
a idéia de caminho para o conhecimento, compreende a exigéncia de
que o pensamento siga determinados caminhos a fim de chegar a
determinados resultados. A dire¢do desse caminho esta contida, com
evidéncia indubitavel, na totalidade da visdo de mundo tracada pelos
classicos do marxismo, particularmente porque o0s resultados
existentes reluzem a nossa frente como o ponto de chegada do
caminho a trilhar. Portanto, ainda que ndo imediatamente, ainda que
ndo como algo visivel a primeira vista, estd claramente demarcado
pelo método do materialismo dialético qual o caminho a percorrer — e
como fazé-lo — caso se queira transpor para o conceito a realidade
objetiva em sua verdadeira objetividade e captar, em sua verdade, a
esséncia de um territorio especifico da vida. S6 quando este método,
este plano de rota, for observado e cumprido com autonomia pelos
pesquisadores, sera possivel edificar corretamente a estética marxista,
ou pelo menos se aproximar de sua verdadeira esséncia. Quem se
ilude em pensar que basta 0 mero auxilio de uma interpretacdo
marxista para reproduzir mentalmente a realidade e a concepcao
marxiana da realidade, falha em ambos o0s casos. Apenas uma
perquiricdo isenta (unbefangene) da realidade e sua reconstrucao
através do método descoberto por Marx pode alcangar ambos os fins:
fidelidade a realidade e, simultaneamente, fidelidade ao marxismo.

™ Antes de concluir a parte | da Estética, Lukécs ja manifestava o intuito de devotar-se “a uma curta
introducdo a uma ética marxista”. Vide carta a Benseler de 2/11/1958. Lukacs-Archiv.

™ LUKACS, 1999, p. 156. Ferenc Fehér (In: HELLER et al., 1977, p.7 et seq.) faz notar que o problema do
método, mais precisamente a articulagdo entre histéria e sistema, foi posto pelo filésofo ja em sua juventude
como um dilema de dificil resolugéo. Alguns intérpretes (SZIKLAI in: DANNEMANN; JUNG (Orgs.), 1995,
pp. 185-199; WEISSER, 1992, p.194) consideram que este dilema jamais foi resolvido, permanecendo
dualistica a distingdo entre materialismo historico e dialético exibida no prefacio a Estética...
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Neste sentido, este trabalho constitui, em todas as suas partes e em
seu conjunto, o resultado de uma pesquisa autbnoma, embora nédo
tenha pretensdo alguma de originalidade. Pois todos 0os meios aqui
empregados de aproximagéo a verdade, seu método, enfim, decorre
do estudo do conjunto da obra que os classicos do marxismo nos
legaram’®.

Essa importancia conferida ao método marxista, como se sabe, remonta a Historia e
consciéncia de classe, mais precisamente, a tese de que 0 marxismo consiste
essencialmente numa quest&o de método’’. Porém, pisariamos em falso se pensassemos que
método significa, para o filésofo hingaro, operadores conceituais extrinsecos a coisa,
determinacdes formais ou subjetivas fixadas a priori segundo esquemas epistemologicos. O
que ele chama de método histdrico-dialético ou histdrico-sistematico esta
indissoluvelmente ligado a uma concepg¢do de mundo: é imediatamente o reconhecimento
de determinadas premissas sobre 0 ser e a consciéncia. Trata-se da conviccdo de que
nenhuma investigacdo prescinde de pressupostos, de balizas que orientam — ou confundem
e obstaculizam — o percurso do investigador. As observacdes e analises de um dado
fendmeno particular envolvem conhecimentos previamente adquiridos que influenciam o
modo de assimilacdo e a elaboragdo de novos contetidos. O pesquisador ndo € uma tabula
rasa € nunca se aproxima de seu objeto completamente desarmado. O método marxista
cumpre sua funcdo na medida em que pode organizar o saber em torno de principios
ontologicamente corretos. Desse modo, os problemas da estética ou de qualquer outro
“territdrio especifico da vida”, uma vez submetidos a uma investigacdo que se paute por
fundamentos materialistas, pela “totalidade da visdo de mundo tracada pelos classicos do
marxismo”, poderdo obter efetiva clareza conceitual. Porém, da mesma forma que a
universalidade da visdo de mundo, a partir de suas premissas concretas, guia a investigacdo
do caso particular, ndo pode haver “fidelidade a realidade” sem uma “perquiri¢do isenta”,
livre de concepgdes dogmaticas que bloqueiam o acesso ao objeto.

Isso significa dizer que o caso particular também é um fator modificador da teoria,
podendo amplia-la, corrigi-la ou mesmo refuta-la, parcial ou, no limite, inteiramente. O

método marxista — 0 conjunto de suas teses estatutarias, de suas clausulas pétreas — ndo

"® LUKACS, 1981a, I, pp. 11-12.
" “Em matéria de marxismo, a ortodoxia se refere antes e exclusivamente ao método”. LUKACS, 2003, p.
64.
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dispensa a pesquisa do caso particular, nem Ihe antepde conclusdes inviolaveis. No caso
especifico da estética, por exemplo, Lukacs assinala que uma teoria completa da arte
implica simultaneamente a determinagdo da legalidade intrinseca das obras singulares, ja
que essas, na pontualidade de sua existéncia concreta, ndo sdo meras aplicacdes de leis
gerais, mas realizacbes que estabelecem, no entrelagamento com essas mesmas leis, uma
forma singular irrepetivel de ser, forma que confirma e amplia a um s6 tempo as leis de seu
género’®. A estética ndo estd autorizada a subsumir o singular ao universal, pois nesse
terreno o singular é sempre insuperavel em sua irrepetibilidade. Por isso, a critica das obras
de arte singulares — no seu concreto enraizamento histérico — é um momento
imprescindivel de toda estética, de todo sistema das artes, sistema aberto, j& que tem na
individualidade de cada obra, na espessura de sua especifica corporeidade mimética, o seu
verdadeiro ponto de partida e de chegada.

Ademais, para Lukacs, o marxismo ndo é apenas um patriménio de idéias legado
por seus fundadores, mas também — e ndo secundariamente — um modo de enfrentar
problemas capaz de integrar e elucidar, no corpus tedérico de um sistema unitario, as
aquisicdes imortais da filosofia. Com o marxismo repds-se criticamente toda uma heranca
de formulagdes e desdobramentos tedricos que, ultrapassando as insuficiéncias de seus
contextos particulares de origem, puderam, no marco do novo quadro conceitual, ascender
a um novo e mais consistente patamar semantico. A Estética recupera velhas determinacoes
tedricas, como mimese e catarse, validando-as e aprofundando, pelo acréscimo de novas

mediagdes, seu significado essencial. O “método marxista” nutre-se de um rico passado:

Para ndo antecipar o que s6 com a exposicdo detalhada pode ser
corretamente contextualizado, observe-se apenas que a estrutura em
seu conjunto e todos os pormenores dessa obra — justamente porque
ela deve sua existéncia ao método marxista — sdo profundamente
influenciados pelos resultados que Aristoteles, Goethe e Hegel
obtiveram em seus diferentes escritos, ndo apenas naqueles
diretamente concernentes a estética. Se expresso minha gratiddo a
Epicuro, Bacon, Hobbes, Spinoza, Vico, Diderot, Lessing e 0s
pensadores democrata-revolucionarios da Russia, menciono apenas
aqueles nomes que julgo os mais importantes; a bem da verdade, a
lista dos autores de quem me sinto devedor, em relagcdo tanto a
estrutura quanto aos detalhes de meu trabalho, ndo se esgota com este

8 Cf. 1981a, 1, p. 584 et seq.
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elenco”.

A Estética ergue-se sobre “os ombros de gigantes” com uma profunda consciéncia
historica. Ndo chega com o intuito de empreender revolugdes, ndo reivindica originalidade,
mas quer sim esclarecer e sistematizar, a partir de principios novos e solidos, um vasto
patriménio de id€ias pré-existentes, de categorias, intuicbes e formulacGes individuais que
cada momento histdrico tornou possivel. A grande sintese pessoal pretende ser também a

sintese de um percurso universal bi-milenar, que elucida o presente e o passado:

De mais a mais, fidelidade ao marxismo significa simultaneamente
enlace com toda a grande tradicdo — das origens até os dias de hoje —
do pensamento que propicia a inteligibilidade das coisas (...). A
verdade profunda do marxismo, que cresce ao abrigo de qualquer
ataque e guerra de siléncio, deriva, em Ultima instancia, de sua
capacidade para tornar manifesto, trazendo a consciéncia humana, os
fatos fundamentais — até entdo ocultos — da realidade, da vida do
homem. Ele inova em dois aspectos. Ndo é apenas por conta da
realidade socialista, inexistente no passado, que a vida humana ganha
um novo conteddo, um novo sentido, mas este novo contetdo e novo
sentido é obtido também na medida em que a desfetichizacdo
possibilitada pelo método, pesquisa e resultados do marxismo, pde a
uma nova luz, enquanto realidade conhecida, o presente e o passado,
a existéncia do homem como um todo®.

O marxismo de Lukacs define-se ao longo de um processo incrivelmente longo e
cresce numa complicada imbricagdo com o pensamento hegeliano, assimilado inicialmente
durante os anos vividos em Heidelberg. Historia e consciéncia de classe foi a sua primeira
tentativa de resolver o problema metodologico sob premissas marxistas. Porém, o texto
padecia de graves insuficiéncias. No ja mencionado Preficio de 67, ele aponta e comenta
0S pontos nodais.

Em primeiro lugar, a natureza ndo foi compreendida como fundamento e
pressuposto inelimindavel do ser social, mas, de forma idealista, foi tratada como

determinacdo social:

Meu livro assume uma posicdo muito firme nessa questdo; em
diversas passagens, a natureza é considerada como uma categoria

™ Ibid., pp. 12-13.
8 1bid., p. 12.
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social, e a concepcdo geral consiste no fato de que somente o
conhecimento da sociedade e dos homens que vivem nela é
filosoficamente relevante®,

A consequéncia disso seria, obviamente, o desvanecimento da categoria econdmica
filosoficamente decisiva para o marxismo: o trabalho. E 0 que, na seqiiéncia, o fildsofo
explica:

Em meu livro, esse desvio exerce uma reacdo imediata sobre o
conceito de economia j& elaborado e que, sob o aspecto
metodologico, devia naturalmente constituir o ponto central. Como
consequéncia, aquilo que havia sido dado por definitivo assume uma
conotacdo confusa. Procura-se, € verdade, tornar compreensiveis
todos os fendmenos ideoldgicos a partir de sua base econdémica, mas
a economia torna-se estreita quando se elimina dela a categoria
marxista fundamental: o trabalho como mediador do metabolismo da
sociedade com a natureza™.

Como j& vimos, a leitura dos Manuscritos de Paris no comeco dos anos 30 havia
instruido o filésofo hingaro sobre a centralidade da objetividade natural, impelindo-o a
uma revisdo de seu pensamento e a uma decisiva inflexdo tedrica. O longo estudo sobre o
jovem Hegel, concluido em 38, mas publicado, como ressalta o proprio Lukacs, com uma
ampla revisdo 10 anos depois, € sua primeira grande incursao pelos problemas categoriais e
metodoldgicos depois de HCC. Nele, Hegel continua com a boa reputagédo “de precursor do

83

materialismo dialético™”, mas suas limitagdes também sdo energicamente sublinhadas.

Aqui nasce a concep¢do metodologica definitiva de Lukacs, ancorada no principio da

unidade entre histéria e sistema:

O método da “Fenomenologia” apodia-se na unidade de consideragdes
historicas e sisteméticas, na conviccdo de que entre a sequiéncia
I6gico-metodoldgica das categorias, sua sucessdo dialética uma da
outra, e o desenvolvimento histérico da humanidade existe uma
conexao profunda®.

O historicismo de Hegel sustenta-se em dois pilares. Primeiro: a historia ndo

8 14., 2003, p. 14.
8 Ibid., p. 15.

8 J4.,1973, p. 718.
84 Ibid., loc. cit.
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conhece apenas processos isolados e independentes, mas sim movimentos conjuntos, que se
entrelacam e condicionam mutuamente, pois “s6 0 espirito em seu todo tem uma historia

real”’®,

Sem visdo global, sem a consideracdo da totalidade, ndo se compreendem
fendmenos singulares e nem campos especificos da vida. Em segundo lugar, o historicismo
ndo implica em nenhum relativismo, ja que a histéria, como movimento do espirito no
tempo, como atividade do espirito, é o evolver contraditorio onde “verdades absolutas”, isto

é, formas fundamentais do ser, fazem sua apari¢do. Nas palavras de Lukacs:

No curso do desenvolvimento histérico conquistam-se, nos diversos
terrenos, verdades absolutas, cuja consecucdo estd sem duvida
sempre determinada historicamente, mas cuja esséncia ndo pode
esgotar-se nunca s6 pelo conhecimento e pela derivacdo de sua
génese histérica, por mais exato que seja esse conhecimento®.

O conhecimento da génese e das etapas evolutivas dos fenébmenos ndo se limitam a
constatagdo de um processo histdrico destinado a se perder no passado, mas deve, antes,
conduzir ao conhecimento da conexdo entre esse processo e 0 Vir-a-ser constitutivo dos
homens. Um dos grandes feitos de Hegel, segundo Lukacs, foi revelar a correspondéncia e
conexao entre o desenvolvimento historico do espirito, isto €, o conjunto das “experiéncias
do género humano”, e o caminho a ser percorrido pelos individuos, cuja meta é
precisamente apropriar-se daquelas experiéncias. Esta é, pois, a chave para a compreensao

da Fenomenologia:

Quando se considera por este ponto de vista a Fenomenologia do
espirito, entende-se que sua tarefa é a apropriacdo das experiéncias
do género pelo individuo, e entdo a compreensao de sua estrutura ndo
se mostra tao dificil quanto pode parecer a primeira vista. Histdria e
sistema ndo estdo de modo algum revoltos de forma confusa, mas se
encontram em uma conexdao metodologicamente muito rigorosa e
necesséria®’.

O nexo ontoldgico entre individuo e género — essencial a Estética e & Ontologia — aparece
aqui numa primeira e clara indicacdo. Vale dizer: os individuos refazem o caminho do

género através da consciéncia, desenvolvem-se como individuos, apropriando-se do que é

% Ibid., p.719.
8 Ibid., p. 720.
8 Ibid., p. 724.
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universal, universalizando-se. A historia ndo lhes aparece como algo externo, mas como
sua propria historia, ou antes, como seu desenvolvimento contraditério e permanente.
Como veremos em detalhes, é este o contetdo precipuo do conceito de alienacdo,
largamente utilizado na estética marxista. Em O jovem Hegel, Lukacs examinaria a
estrutura da Fenomenologia, concluindo que, para este filésofo, as mediacBes espirituais
gestadas no movimento de alienacdo e retorno a si do sujeito (Entdusserung und ihre
Riicknahme ins Subjekt), apesar do fundamento idealista do conjunto, estdo diretamente
ligadas a atividade econdmica.

Escreve o filésofo:

E muito caracteristico de toda a estrutura da filosofia hegeliana que
as sublimes tragédias da subjetividade derrotada frequentemente
ocorram nas elevadas regides ideologicas, que ponham em
movimento profundos problemas morais; no entanto, a problematica
mesma, que nessa altitude moral ndo pode nunca abandonar a esfera
das contraposi¢des tragicas entre principios hostis e excludentes,
resolve-se pela atividade econébmica do homem na sociedade —
também filosoficamente, também para a consciéncia individual da
Fenomenologia. Para nos servirmos de uma terminologia goetheana
emparentada a dialética de Hegel, o homem trabalhador é o
“protofendbmeno” do sujeito-objeto idéntico, da substancia fazendo-se

sujeito, da “alienagdo” e da tendéncia a sua reabsorcdo no sujeito ®.
Ora, é justamente o conceito de trabalho como “fendmeno originario” ou
“protofendmeno” (Urphdnomen) que preside o passo decisivo em direcdo a ontologia
materialista. Ndo € casual que no prefacio de 67 a HCC, Lukacs se refira a esse problema
com toda transparéncia. Comentando a insuficiéncia do seu conceito de praxis aquela
época, ele escreve: “S6 que eu ndo percebia que, sem uma base na praxis efetiva, no
trabalho como sua protoforma e seu modelo, o carater exagerado do conceito de préaxis
acabaria se convertendo num conceito de contemplagdo idealista™®’. A nova leitura de
Hegel revela a Lukacs uma dimensdo do hegelianismo extremamente fecunda e que, se
levada as ultimas consequéncias (o que Hegel, evidentemente, ndo poderia fazer),
conduziria diretamente ao materialismo: a conexdo entre o plano ideal e o plano

econdbmico, sendo este o momento preponderante. Em seu estudo, Lukécs pretende

8 Ibid., p. 741.
8 1d4., 2003, p. 17.
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evidenciar que a formacdo do pensamento hegeliano estd fortemente marcada pela
emergéncia da economia politica, a qual, & época, langava, através de Adam Smith, suas
primeiras luzes sobre a logica da sociedade capitalista. Em Hegel, os problemas
econdmicos aparecem desvelados em seu sentido humano-categorial, como atividade e
interatividade entre seres humanos. Desse modo, consubstanciam-se uma inédita e
revolucionéria sintese tedrica da histéria e do mundo moderno. Eis como Lukécs, em O

jovem Hegel, resume a importancia universal do fil6sofo idealista:

As novas questdes colocadas por Hegel no terreno da filosofia acerca
da préxis humana tém uma tendéncia fortemente anti-fetichista. A
concepcdo dialética do mundo como sistema dindmico de
contradigdes que se transmutam ganha expressdo como conhecimento
da sociedade na medida em que Hegel pretende apreender todas as
categorias objetivas de tipo social e econdmico como formas
dindmicas e contraditérias das relacdes entre os homens. Desse
modo, as categorias perdem sua rigidez metafisica, fetichista, sem
que isso implique em qualquer prejuizo para a sua objetividade. Pois
a concepcao hegeliana da pratica pressupde sempre a interacdo com a
realidade objetiva®™.

Mas Lukacs ndo esquece que Hegel é um fildsofo idealista, discernindo, em seu
pensamento, a coexisténcia de dois modos discordantes de reflexdo. Como precursor do
materialismo de Marx, seu pensamento compreende aspectos metodoldgicos que
desembocam numa consideracgéo filosoficamente justa da realidade, que eleva ao conceito
0S processos sociais, suas contradicdes e linhas de desenvolvimento. O lado obscuro do
hegelianismo é o que interpreta este movimento sobre bases idealistas e logicistas, que
transforma o devir histérico num movimento determinado pela “ldéia”, prefigurando suas
etapas e seu desfecho a partir de um modelo formal e teleoldgico. Ao discutir os problemas
gerados por esse procedimento falacioso da Fenomenologia, Lukacs tragava as primeiras
linhas da futura distingdo entre *“a verdadeira e a falsa ontologia de Hegel”, entre o
principio idealista e o verdadeiro método dialético. Porém, a contraditoriedade do
pensamento hegeliano esta além de qualquer tentativa de simplificacdo, ndo se esgotando
na idéia propagada por Engels do “materialismo invertido”. Lukacs advertiu para o perigo

do paralelo bem cedo:

% 7d., 1973, p. 565.
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Mas seria muito perigoso entender esta frase de Engels no sentido de
que o reposicionamento correto da filosofia hegeliana consistiria
numa mera troca de coeficientes. Nosso estudo mostrou, pelo
contrario, que o método idealista deforma totalmente problemas
muito decisivos e que no tratamento das questbes particulares se
mesclam  constantemente  importantes  premoni¢des  com
arbitrariedades idealistas, as vezes inclusive na mesma proposicao.
Também seria errdneo interpretar o que temos dito sobre o grande
ambito de jogo de que dispde Hegel para a realizacdo de
determinacdes histdricas essenciais no sentido de que o pensamento
dele discorre todo bem até o final, e s6 ao final se produziria a
mistificacio idealista®.

No estudo posterior sobre o jovem Marx, de 1955, Lukécs ampliard o sentido desta
adverténcia, repelindo com novos esclarecimentos a leitura simplista da “inversdo”, isto &,

da relagdo entre Marx e Hegel. O trecho também merece ser citado:

(...) ja os manuscritos de 1843 revelam, de modo bastante claro, que o
materialismo dialético ndo é de modo algum uma sintese eclética de
dialética hegeliana e materialismo feuerbachiano, ao contrario, eles
demonstram que a inversao da filosofia hegeliana, a “colocacdo sobre
0s proprios pés” do que estava de cabeca para baixo, modificou
qualitativa e fundamentalmente a dialética enquanto tal. O marxismo
ndo nasce simplesmente da decisdo de cancelar a mistificagdo do
“espirito do mundo” e de outros conceitos deste tipo, mas
conservando, ao mesmo tempo, o método de Hegel, combinado de
modo eclético, no melhor dos casos, com um material recolhido das
ciéncias naturais, com analises econémicas e socioldgicas etc. Trata-
se, ao contrario, de desenvolver um método fundamentalmente novo,
oposto a dialética hegeliana™.

Mas é apenas na sua Introdugdo a uma estética marxista que Lukacs estabelecera
positivamente o sentido da inversao. Ele se apdia no famoso trecho da Introdu¢do de 57 de
Marx, em que este expde sua concepcdo de método opondo-se a concepgdo hegeliana.
Segundo Marx, a realidade imediata, em sua totalidade, ndo € o verdadeiro ponto de partida
da ciéncia, pois é preciso ter como base determinacfes ja elaboradas, abstracdes do

complexo que evidenciam seus aspectos singulares. Dessas abstraces é que se chega a

%L Ibid., pp. 833-34.
%2 Id., O jovem Marx In: COUTINHO; NETO (Orgs.), 2007, p. 150.
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totalidade, a reproducdo do concreto como “soma de multiplas determinacbes”. O

pensamento elabora a sintese das determinacBes objetivas, mas em Hegel esta sintese

mental aparece como a auto-produgédo do pensamento. Sobre isso, assinala o autor hdngaro:

Com isto, é delineada critica e metodologicamente a base da inversdo
materialista. Todavia, observamos ja em Hegel que as categorias, que
deste modo vém em primeiro plano (portanto, para nos, novamente a
particularidade), ndo sdo formas ldgicas primarias que de algum
modo se ‘apliquem’ a realidade, mas sim os reflexos de situacdes
objetivas na natureza e na sociedade, que devem ser confirmadas na
praxis humana a fim de se tornarem — através de um posterior
processo de abstracdo, que todavia jamais deve perder o contato com
a realidade e com a praxis objetiva — categorias logicas. Por isso, nds
podemos compreender com justeza a real critica de Marx a Hegel
tdo-somente na sua andlise e representagdo concreta do proprio
mundo objetivo. Ndo se trata apenas de um material mais rico, mas
precisamente a esséncia das categorias aparece aqui, como reflexo da
realidade que lhes corresponde, em uma clareza e concreticidade
qualitativamente diversas®.

Comentando, na mesma obra, a critica de Marx a Filosofia do direito de Hegel,

Lukacs observa que, neste Gltimo, o método histdrico-sistematico justo alterna-se, via de

regra, por motivacOes ideoldgicas, utdpicas ou conservadoras, com um falacioso

procedimento idealista de derivacfes puramente ldgicas, que, imputadas a realidade,

interditam o verdadeiro saber, suplantando-o por elaboragdes mistificadas. Neste sentido, a

queda de Napoledo teve efeitos deletérios sobre o pensamento de Hegel, que, para manter-

se coerente com sua filosofia da historia, foi obrigado a alinhar-se as perspectivas

retrégradas da politica de Guilherme 111:

Essa involugdo das perspectivas de desenvolvimento historico tem,
para Hegel, antes de tudo, a conseqiéncia de que o quadro ideal da
Prussia vem representado como sendo o coroamento conclusivo da
histéria, como o seu fim. Em segundo lugar, porém, uma similar
resignacdo diminui também a relacdo das categorias com a realidade.
Além da inevitavel distorcdo devida ao idealismo filosofico, as
singulares categorias filosoficas sdo cada vez menos elaboradas a
partir da propria realidade social. Elas sdo agora, sob muitos
aspectos, categorias da logica aplicadas a sociedade™.

%1d., 1978, p. 75.
% Ibid., p. 8.
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Esta inversdo metodoldgica que se impde a Hegel é justamente o alvo central da
critica dirigida pelo jovem Marx a Filosofia do direito. Lukacs, ao final de sua

consideracdo, cita um trecho lapidar desta critica:

Também agora, Hegel deseja compreender a sociedade a sua
Filosofia do Direito ndo pretende outra coisa. Mas o jovem Marx, nao
ainda socialista, constata com justeza que essas pretensdes ndo mais
se justificam: “Mas este compreender ndo consiste, como acredita
Hegel, em reconhecer em toda parte as determinagdes do conceito

puro, mas sim em conceber a logica especifica do objeto
195

especifico”™.

Se Hegel foi o primeiro a ter concebido a realidade como uma processualidade
categorialmente constituida, a ter percebido e exposto relagbes categoriais com imensa
rigueza de contetdo, a0 mesmo tempo, nele, o movimento das categorias acaba
subsumindo-se a uma concep¢do logicista, ou seja, a um formalismo que se impde
rigidamente sobre as determinacdes e nexos do movimento real. Neste ponto, 0 método
materialista colide de frente com o método hegeliano. Por maior que tenha sido a influéncia
de Hegel sobre Lukacs, desde os anos 30 é exclusivamente em Marx que os problemas de
sua filosofia encontram os principios e métodos de resolucdo, muito embora Lukécs
continue a apropriar-se criticamente do que em Hegel é consistente e profundo. Na Estética
¢ a Marx e ndo a Hegel que Lukacs refere-se como modelo de seu método. Na deducdo do
valor, exposta no primeiro capitulo de O capital, a articulacdo entre génese historica e
determinacdo categorial — isto é, a determinacdo do valor — pBe-se a partir de uma

concepcdo do ser destituida de toda metafisica e idealismo:

A verdadeira estrutura categorial do fendmeno esta intimamente
vinculada a sua génese; a revelacdo da estrutura categorial sé é
possivel — de forma completa e em proporcdes corretas — quando 0
desmembramento objetivo é organicamente atrelado ao aclaramento
da génese; a deducdo do valor, feita por Marx no comego de O
capital, € 0 exemplo que serve de modelo para este método histdrico-
sistematico. Esta conexdo sera buscada em detalhes na exposi¢do
concreta dessa obra a propésito dos fendmenos fundamentais do
estético e de todas as suas ramificacBes. Esta metodologia se converte

9 Ibid., loc. cit.
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em visdo de mundo na medida em que rompe radicalmente com
aquelas intuicbes que véem na arte, no comportamento estético, algo
de supra-historico ou, pelo menos, ineréncias antropologicas ou
ontolodgicas da “idéia” do homem. Assim como o trabalho, a ciéncia e
todas as atividades sociais do homem, também a arte é um produto do
desenvolvimento social, do fazer-se homem do homem por meio de
seu trabalho®.

N&o sdo sistemas que engendram a histéria e sim o contrario. A humanidade, em

seu desenvolvimento, ndo segue nenhuma rota previamente determinada por instancias

transcendentes, ndo testemunha nem corporifica nenhuma Logica, mas € o proprio devir

historico que, no caso do homem, faz surgir uma logica (em permanente desenvolvimento e

transformacdo) a partir dos resultados prévios e espontaneos de sua atividade. Esse

pressuposto fundamenta o verdadeiro método marxista: 0 movimento das coisas expressa

l6gicas especificas que a pesquisa cientifica apreende e revela e que nunca podem ser

deduzidas abstratamente por meio de raciocinios formais.

Para Lukacs, este apriorismo idealista, vigente desde Platdo, encerrou a estética num

circulo de impasses e contradi¢des, embargando todos os esforgos dirigidos para a fundacao

de sua autonomia. Por isso, sua nova estetica renega esta forma de pensar.

Sobre a confusdo que se instala quando o interesse estético se
concentra na questdo da beleza (e eventualmente de seus pretensos
momentos) € um ponto em torno do qual nos iremos deter
principalmente na segunda parte; aqui abordaremos tal complexo
apenas episodicamente. De igual importancia, ao que nos parece, €
apontar para o carater necessariamente hierarquico de toda estética
idealista. De fato, quando as diversas formas de consciéncia figuram
como principios determinantes da objetividade de todos os objetos
investigados, de seu lugar no interior do sistema etc., e ndo sdo
compreendidos — como no materialismo — como modos de reacdo ao
que existe objetivamente, independente da consciéncia, ao que ja esta
concretamente conformado, entdo € forcoso que o idealismo se
arvore em juiz supremo da ordem intelectual e estruture um sistema
hierarquico para ela. Este ordenamento hierarquico sofre, de acordo
com as circunstancias histdricas, enormes variagdes. Mas isso nao
sera discutido aqui, uma vez que a n6s importa tdo-somente destacar
0 modo como toda hierarquia desse tipo falsifica objetos e relacdes””.

% | UKACS, 19814, I, p. 19.

 Ibid., p. 14.

58



Em sua estética de juventude, a problematica do idealismo fora detalhadamente
exposta e discutida, embora a tematizacdo tenha permanecido incompleta, como se deduz
da apresentacdo da secdo A4 dialética transcendental da idéia de beleza, que menciona trés
tendéncias histéricas da estética idealista — “a légico-filos6fica, a especulativo-
evolucionista e a substancial-ética” —, quando apenas duas sdo efetivamente tratadas no
corpo dos manuscritos recolhidos e editados. Em que pese essa falta, nos dois capitulos da
Estética de Heidelberg s&0 percorridas as principais etapas da estética idealista, comegando
por Platdo, Plotino e Schelling, para concluir com Goethe, Hegel e os neohegelianos
Vischer e Weisse. Revolvendo o solo historico desta tradigdo, por tanto tempo hegemonica,
0 jovem Lukécs pretendia eliminar do tabuleiro todas as pegas do idealismo objetivo, pondo
termo a um jogo viciado por premissas metafisicas incompativeis com o fato estético
autarquico e imanente das obras de arte.

Tanto o “idealismo abstrato”, instituido por Platdo, quanto o “idealismo concreto”,
particularmente o de Hegel, ndo estdo aptos a distinguir e separar coerentemente a arte da
contemplacao tedrica. O problema estd no proprio ponto de partida, isto é, na identificacéo
entre objetivacdo e ldéia. Na tradicdo platonica, as formas transcendem seus objetos
empiricos para coincidirem com a propria verdade do logos, purgada de toda contingéncia e
imune a corrupcdo temporal. J& no idealismo concreto, a objetividade empirica é preservada
pela superacdo “dialética” do conceito, de modo que a beleza vem concebida como a
realizacdo sensivel da “ldéia”. Aqui, as contradi¢bes entre forma e conteldo da doutrina
platdnica sdo vencidas, mas o problema da fundamentacdo permanece: a arte, como a
teoria, é expressdo do absoluto, ndo importando se ela, como em Schelling, é colocada
acima desta, ou, como em Hegel, degradada a um plano inferior. “A estética do idealismo
concreto, portanto, ndo é capaz de derivar e fundar a objetividade especificamente estética,
e permanece aquilo que seus adversarios a acusam de ser, continuamente: uma simples
‘estética do contetido’"%.

Para estabelecer o estatuto autbnomo da arte, para compreendé-la e justifica-la como
modo de objetivacdo regido por principios intrinsecos, havia que romper com o idealismo
objetivo e suas hierarquizacfes. Neste sentido, como ja vimos, retornar a Kant — através de

Lask — era inevitdvel. Se Kant supde resolver a questdo da autonomia postulando a

% LUKACS, 1974a, p. 206.
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reflexividade da esfera estética, Lukéacs, pelo contrério, enceta uma concepgdo que tem na
obra de arte — como sujeito-objeto idéntico — seu pressuposto objetivo e a pedra angular da
deducéo.

Com a adesdo ao marxismo e a posterior descoberta dos Manuscritos de Paris,
Lukéacs abandona os fundamentos da sua primeira estética. Em funcdo do aparato
transcendental do neokantismo de Lask, Lukécs opunha de forma dualista a vida empirica e
a esfera normativa das categorias, isto €, dos valores a priori. Ndo havia nexos entre elas, 0
que, a seu Vver, era tanto mais estranho porque é préprio da arte mostrar a existéncia de uma
ligacdo profunda entre empiria e valor. Lukacs tinha a arte na conta de um paradoxo.

No quadro da nova estética ndo ha mais hiatos metafisicos, petrificagdes dualistas, e
sim planos que se medeiam, interligam e completam um ao outro. Com isso se abriram, por
um lado, novas sendas determinativas e novas constelaces categoriais, como a mimese e a
catarse. Por outro, em que pese isso, 0 nascimento da estética marxista sera também o
renascimento da antiga estética. Nos meandros e frinchas da obra tardia, entrevé-se a antiga
estrutura da estética de juventude, além de uma porcdo de problemas e férmulas conceituais
nela presentes. Num ensaio de 1971, Nicolas Tertulian assinalou o que considerava

decisivo em relacéo ao estudo da estética de Lukécs:

Como Lukéacs chegara a recuperar em seu sistema estético final, a
dimensdo da mimese, a reintroduzir na imanéncia autarquica da obra
de arte a presenca soberana da realidade objetiva, independente da
consciéncia, como presenca constitutiva da criacao artistica, sem com
isso sacrificar as aquisicdes auténticas da estética de juventude?
Como conseguird conciliar a idéia da soberania da subjetividade
pura, parte integrante da “moénada sem janelas” de toda obra de arte,
e a idéia da interacdo permanente que rege a subjetividade a
objetividade, essa tendo prioridade, tese capital de sua reflex&o
chegada a maturidade? Como entdo fard para ser simultaneamente
fiel e infiel & ao seu procedimento tedrico do inicio no campo da
estética?

E diz, conclusivamente: “O exame da evolucdo de seu ponto de vista filosofico sobre o

problema da relacdo sujeito-objeto e as articulacdes de seu sistema estético marxista devem

trazer-nos respostas claras a tais questdes”®”.

% TERTULIAN, 2008, p.166.
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ApoOs esse breve excurso inicial, com o qual pretendemos esclarecer o nexo geral
entre as duas estéticas, a saber, a textura objetiva do conceito de autonomia, partiremos
para a analise dos problemas concretos da estética marxista, tomando-a, vale lembrar,

sempre sob a Gtica de sua evolucao.
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CAPITULO 2

Estrutura e centralidade da vida cotidiana

“Do ponto de vista do individuo isolado da
sociedade burguesa, a vida (0 mundo) é
inalcancével”.

Lukécs, Die Tragddie der modernen Kunst

2.1. Introducéo

Os principios tedricos fundamentais de A peculiaridade do estético concentram-se
em torno da concepcao de seu autor sobre a fungdo e o significado da vida cotidiana no
quadro global da existéncia do homem. Concepgdo que rege a analitica dos problemas
estéticos e suas adjacéncias, condicionando, pois, 0 entendimento do proprio conceito de
autonomia. Por vida cotidiana entenda-se, em primeiro lugar, o plano pratico mais
imediato, sensivel e espontaneo da existéncia do ser social, cujas formas de manifestacdo
perfazem tanto a esfera privada quanto a publica. Segue-se dai que a vida cotidiana ndo
esgota todo o espectro das atividades humanas; para além dela encontram-se o que
podemos denominar de atividades complexas, que, a exemplo da ciéncia e da arte, ao
imporem aos homens a exigéncia de um elevado grau de objetivacdo, necessariamente
transcendem os limites da cotidianidade, esfera onde prevalece a reacdo espontanea do
comportamento prético-imediato do “homem inteiro™%.

Ora, veremos que esta forma de apresentar e definir a vida cotidiana ja esta dada na
“primeira estética”, porém, sob pressupostos diversos, vale dizer, aqueles da filosofia da
vida e no neokantismo. De fato, ambas as estéticas definem a vida cotidiana como esfera
pragmaética, mas enquanto a primeira estabelece um hiato entre este pragmatismo e as
chamadas atividades normativas, a nova estética postula e busca demonstrar a vigéncia
categorial de elos e transi¢des entre os dois planos. Lukacs “dialetiza”, por assim dizer, 0
seu olhar sobre o problema e, ao fazé-lo, ndo apenas resgata o sentido de um
comportamento que, pelo seu carater essencialmente pragmatico, fora freqlientemente
desconsiderado pelo pensamento sistematico, mas também, e por conseqliéncia, lanca uma

nova luz sobre a natureza dos comportamentos complexos: ética, teoria e arte.

100 UKACS, 1981a, |, passim.
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Em seu sentido ontologicamente “forte”, a vida cotidiana é o principio e o fim

ultimo de toda prética e reflex&o. E o que esté dito na Grande estética:

O comportamento do homem na vida cotidiana € a0 mesmo tempo o
principio e o fim de toda atividade humana. Isto quer dizer que, se
imaginarmos a vida cotidiana como um grande rio, veremos a ciéncia
e a arte emergirem e se apartarem dele como formas superiores de
captacdo e reproducdo da realidade, veremos ainda que tanto um
quanto outro, de acordo com seus fins especificos, diferenciam-se e
se constituem individualmente, atingindo sua forma pura nesta
peculiaridade — que tem origem nas necessidades da vida social —
para, em seguida, e em conseqliéncia de seus efeitos, de sua acao
sobre a vida dos homens, desaguar novamente no rio da vida
cotidiana. Esta, por sua vez, é continuamente enriquecida com 0s
produtos mais elevados do espirito humano, assimilando-o0s a suas
necessidades praticas, diarias, de onde surgem, mais uma vez, como
questionamentos e demandas, novas ramificacfes das formas de
objetivacéo superiores'®.

Com esta imagem, que descreve plasticamente o ciclo fundamental da cultura, abre-
se um novo capitulo na historia da estética. Para Luké&cs, trata-se de elucidar os
fundamentos da forma de ser prépria e singular do fenémeno estético, pela determinacao de
suas conexfes com 0 processo conjunto — material e espiritual — do desenvolvimento do
homem. Repde-se, claro esta, o principio da totalidade, porém ndo mais na acepgao neo-
hegeliana que fez sua aparicdo em Historia e consciéncia de classe. A totalidade, aqui, tem
na vida pratica do homem — nas relagdes sensiveis e espontaneas do ser social — sua forca
propulsora e seu sentido derradeiro.

Porém, antes de adentrarmos no terreno sistematico da Estética, convém esbogar as
linhas gerais da evolugdo do problema no pensamento do autor. De um lado, pela
consideragdo de alguns nodulos tematicos presentes na sua producdo ensaistica da década
de trinta, procurar-se-a evidenciar que a continuidade entre a critica literaria do periodo
moscovita e a elaboracédo sistematica tardia confirma-se sobretudo pela complementaridade
reciproca de suas determinacBes. O sistema da transparéncia a conceitos que na critica
permanecem embrionarios, ao passo que a critica propicia uma compreensdo mais concreta,

singularizada, das determinacGes categoriais do sistema. De outro lado, a visualizagdo do

01 1bid., p. 7.
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modo como 0 jovem Lukacs pensou o tema, mostrar-se-4 imprescindivel para a
compreensdo da polémica interna que, no primeiro capitulo da Estética, é travada contra o
método fenomenologico — ndo o de Hegel, mas o das “ciéncias do espirito” — e 0
“existencialismo” de Heidegger. De resto, como se depreende do que dissemos acima, uma

polémica que atinge diretamente a sua propria estética de juventude.

2.2. A cultura da vida

Em 1936, Lukacs escreveu um necroldégio em homenagem ao escritor russo
Méximo Gorki, intitulado O libertador (Der Befreier). As qualidades humanas de Gorki
sdo ai exibidas e exaltadas como o verdadeiro fundamento de sua grandeza como artista e

idedlogo do humanismo revolucionario:

Gorki nunca foi um escritor no sentido reducionista e moderno do
termo, isto ¢, um homem que, em virtude de um talento natural para
produzir livros, faz-se especialista nesta producdo, passando a
“observar” a vida apenas como matéria para a producdo de futuros
livros. Gorki foi um grande escritor justamente porque lutou tenaz e
ativamente contra os efeitos perniciosos da divisdo capitalista do
trabalho. Através dessa luta ele enriqueceu incessantemente o
contellgtzjo de suas vivéncias e pode crescer como artista a cada nova
obra.

Ao contréario de muitos escritores de vanguarda, que se deixam burocratizar, Gorki é
um homem ativo e guarda um sentimento genuino do que na vida é humanamente
irrenunciavel. O segredo de sua grandeza reside em sua conduta, ou melhor, em sua
capacidade para construir e dar a si mesmo um patriménio substancial de vivéncias
auténticas. Gorki ndo se limitou aos estudos dos livros, mas buscou ensinamentos na
prépria realidade, fazendo da experiéncia sensivel, critica e participativa no mundo a base
fundamental de seu saber. Sua cultura intelectual, por isso, assenta numa “cultura da
vida”'%, E bastante instrutivo observar como Lukécs exemplifica o sentido concreto desta

“cultura da vida” com um episddio burlesco e casual das perambulacbes de Gorki, contada

192 1d., 1953, p. 295.
193 1bid., p. 290.
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pelo préprio escritor numa conversa informal com Leon Tolstoi. Convém acompanhar a

historia na integra:

Gorki conta a Tolstoi uma historia de sua juventude. Ele trabalhava
como criado domestico e jardineiro na casa da vilva de um general.
Esta vilva era prostituta e vivia bébada, perseguindo
incansavelmente algumas mogas que também moravam na casa.
Certa vez, ao encontrar uma das mogas no jardim, a vilva se lancou
contra ela e comegou a insulta-la obscenamente. A moga quis ir
embora. A generala se atravessou em seu caminho e continuou a
destrata-la. Gorki, num primeiro momento, tentou intervir apenas
com palavras sensatas, mas em vao. Ciente disso agarrou a generala
pelos ombros e atirou-a portdo afora. A bébada ficou ainda mais
desaforada e acusou Gorki de ter um relacionamento com a moca.
Finalmente, “ela abriu o roupdo bruscamente, levantou a camisa e
gritou: sou muito melhor que essa ratazana! 1sso me deixou furioso.
Foi ai que a virei pelas costas e com uma pa golpeei-lhe de cima a
baixo, de modo que ela atravessou ligeiro o portdo e saiu correndo
pelo péatio”. Apesar de toda tentativa de conciliagdo por parte da
generala, Gorki deixou o servigco imediatamente.

E Luké&cs prossegue comentando a reacao de Tolstoi:

Aparentemente, trata-se apenas de uma anedota grosseira e obscena
da vida errante de Gorki. Mas € interessante mostrar a reacdo de
Tolstoi em relacdo a ela. Primeiro ele caiu numa gargalhada; depois,
contendo-se, disse: “foi muita generosidade de sua parte baté-la com
moderacdo; qualquer outro teria rachado-lhe o crénio (...)”. Depois de
uma pausa: “Vocé é um homem engracado! E é estranho que vocé
seja tdo bom quando teria todo o direito de ser mau. VVocé é forte, e
isso é bom (...)”. E para concluir, ele disse as palavras que citamos
sobre Gorki do “coracdo inteligente”.

Por fim, conclui:

A simplicidade e a grosseria da anedota sdo muito apropriadas para
revelar alguns tracos significativos do homem e do escritor que foi
Gorki. Antes de mais nada, o que Tolstoi salienta com muita beleza é
a generosidade de Gorki, a moderagéo instintiva de sua espontanea e
furiosa reacdo a estupidez e obscenidade da generala. Sem nenhuma
premeditacdo, ele s6 se permite castigar e humilhar a generala dentro
do estritamente necessario, ndo se deixando em nenhum momento
arrastar por uma violéncia imunda e bestial. Por outro lado, ele reage
a grosseria com grosseria, mas, em compensacdo, de forma
espontanea e instintiva, confere a cena que comeca obscena uma
reviravolta bem humorada, superando sua obscenidade com
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humanidade e arte. Para além de toda estupidez, vemos ai a
virilidade, a pureza interior e humana de Gorki, qualidades que se

manifestam com toda transparéncia tanto em suas outras experiéncias

de vida quanto em sua obra. Gorki tinha um coracéo inteligente™*.

Este depoimento da uma idéia muito exata do que o Lukacs da maturidade entende
por “cultura da vida”. De imediato, nota-se que ndo se trata de experiéncias excepcionais,
de gestos grandiosos, de decisbes “existenciais”, nada que ultrapasse a barreira da
“normalidade”. O episodio acima apresentado tem como pano de fundo uma situacéo
imprevisivel da vida cotidiana e consiste numa reacdo imediata e resolutiva ao problema
suscitado, tanto do ponto de vista pratico-objetivo, quanto do ponto de vista moral. Com
sua atitude sobria, mas enérgica, Gorki neutraliza um conflito que, embora prosaico, a
depender do tipo de reacdo, pode evoluir para algo mais sério e, no limite, tornar-se
desastroso. A cultura da vida mostra-se pelos seus detalhes. No concreto existir do
cotidiano, o homem forja seu carater, seus habitos, suas competéncias e limites para lidar
com a vida. A cultura de Gorki — 0 “grande vagabundo”, como era conhecido —, ndo apenas
extrai sua forca do solo nutricio de uma vida ativa, mas se mostra, ela mesma, como uma
capacidade de lidar humanamente com as vicissitudes e adversidades do mundo que o
circunda. Segundo Lukacs: “Verdadeira cultura significa amplo e profundo conhecimento
da vida, conhecimento de cuja posse depende a condi¢do de sermos capazes de domina-la
habilmente na pratica™®. Portanto, cultura pratica, mais que isso, mundana, que sabe
ganhar as ruas, que sorve a vida onde quer gque ela se encontre, jamais se deixando inibir
por sua crueza e suas imperfeicoes'®.

Nos ensaios da decada de 30, Lukacs é enfatico nesta associacdo entre cultura e

mundanismo”’, em repudio ao “emsimesmamento” e ao niilismo que o século XIX viu

1% Ibid., p.296.

1% 1bid., p.295.

1% Foi muito oportuna, para o presente trabalho, a publicacéo da trilogia autobiografica de Gorki pela Cosac
Naify em 2007 (com reimpressdo em 2009), pois ao longo dos trés volumes (Infincia, Ganhando meu pdo e
Minhas universidades), 0 autor pinta um enorme e vibrante afresco de seus anos de formagdo num pais de
contradi¢Oes extremas, onde, para um homem de origens humildes, como Gorki, humanizar-se constituia um
desafio titanico. Ao leitor da trilogia, anotada e comentada pelos seus tradutores, Rubens Figueiredo e Boris
Schnaiderman, resulta claro que o carater multifacetado, sensivel e independente de Gorki (0 que destoa da
imagem oficial do Gorki como defensor do “realismo socialista”) podem legitimamente ser representados
como tragos tipicos disso que Lukécs, em testemunho de admiragéo, batizou de sua “cultura da vida”.

97 Outro exemplo tipico disso pode ser extraido do belissimo ensaio sobre Gottfried Keller, 14 onde Lukacs
destaca a peculiaridade das personagens femininas do escritor sui¢o. Segundo o filésofo, Keller “repde
Ifigénia (ele se refere a heroina de Goethe, R.P) sobre a terra, sobre a realidade social imediata, faz dela uma
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nascer e se expandir como tendéncias espirituais dominadoras. Num ensaio sobre Heinrich
von Kleist, Lukacs indigita lacos muito emblematicos entre a vida excéntrica e mérbida do
autor alemé&o e a tessitura de seu dramatismo, altamente pungente, mas inviabilizado pela
perspectiva niilista e carente de mediagdes que Ihe deu origem. Para Lukacs, Kleist foi “o

Gnico dramaturgo aleméo verdadeiramente ‘nato’”'%

, mas sua personalidade introvertida,
refratdria a0 mundo, da mesma forma como destruiria o sentido de sua vida, que se
encerrara por meio de um suicidio a dois longamente premeditado, também danificaria seu
talento e sua obra. Os dramas Kleistianos, com rarissimas exce¢des'®, caracterizam-se pelas
paixdes monomaniacas, puramente privadas, que mitificam os destinos individuais e 0s
préprios individuos, encapsulados em paixdes excéntricas. Vida e obra articulam-se
simbioticamente como expressao tipificada da impossibilidade de auto-realizacdo diante
das forcas inumanas geradas no Utero da “miséria alema”. O universo animico de Kleist é
marcado pelo ndo-sentido das coisas. “A incuravel soliddo de todos os seres humanos, a
desesperadora opacidade do mundo e de todo acontecimento humano: esta é a atmosfera
trégica de Kleist, tanto na vida quanto na literatura™°.

Esta seria, por assim dizer, a “cultura da morte”, nutrida na introspec¢do e no
isolamento, no desfazimento dos elos sociais e no recuo em face da cotidianidade. Esta
cultura, a que se contrapde o exemplo de Gorki, teria uma larga expansao durante o
processo de retracdo dos ideais iluministas e do estiolamento da perspectiva civil-burguesa
desencadeado pelo fracasso da revolucdo de 1848. O que Lukécs, nos anos 30, chamou de
“decadéncia ideoldgica” foi esse movimento de fuga em direcdo a interioridade, isto €, a
tentativa de encontrar nas vivéncias interiores, no intimismo, o sentido perdido no plano

das relagBes sociais, no plano das experiéncias. O conceito de “decadéncia”, execrado,

habitante cheia de alegria e segura em sua sensibilidade da comunidade democrética autbnoma. Suas
mulheres mais significativas mostram, na amplitude de seu desenvolvimento humano, em relagGes bastante
mundanas, até mesmo com tragos ridiculos e pequenos do cotidiano burgués, aquela superioridade moral sem
esforgo aparente, que age espontaneamente, aquela forca alegre, calma, mas firme — tragos que Goethe apenas
insinua brevemente em suas personagens femininas populares, por ocasido de uma explosdo catastréfica, que
necessita, no caso de Ifigénia, de uma atmosfera etérea, estranha a realidade atual”. LUKACS, 1964, p.416.
19 Ibid., p. 217.

19 Michael Kohlhaas e Der zerbrochene Krug (O vazo partido) sdo exemplos do “triunfo do realismo”, isto &,
da sensibilidade do escritor para configurar, contra aspectos de sua propria visdo de mundo, um quadro
realista e esteticamente expressivo da vida. Cf. LUKACS, 1964, pp. 221-231.

Y0 1bid., p. 217. Observe-se que ja em seu estudo de 1906 sobre a histéria do drama moderno, Lukacs aponta,
com impostagao critica, para a exacerbagéo do patoldgico nos personagens de Kleist. Cf. LUKACS, 1981b, p.
144 et seq.
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dentre outros, por Adorno™*, encontra na vida e no destino sinistros de Kleist — a despeito
de todas as honras que lhe possam ser conferidas — uma aplicabilidade fatica. Para Lukécs,
antes de tratar-se de um preconceito moralista e conservador, constitui um fato de
consequéncias devastadoras, sobretudo para a vida de intelectuais aferrados a valores
reacionarios, como foi o caso do proprio Kleist, um tipico prussiano anti-iluminista e
feudalista**?.

Para criar um paralelo contextual, é licito dizer que a cultura da vida coincide, no
essencial, com o conceito de Erfahrung. a “experiéncia” naquele sentido fixado por
Benjamin em seus estudos sobre o narrador como um intercambio entre homens ativos. “A
experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que recorrem todos os narradores™*.
O narrador, segundo Benjamin, € um homem de “senso pratico”, conhecedor da vida, e por
isso alguém que, através de uma histéria, sabe “dar conselhos”, criando a possibilidade de
um elo de continuidade entre o ouvinte e os personagens da histéria. “Aconselhar ¢ menos
responder a uma pergunta que fazer uma sugestdo sobre a continuagdo de uma historia que
estd sendo narrada”. Trata-se de uma histéria que continua em nds. O conselho é uma
decorréncia direta da histéria narrada e se tece “na substancia viva da existéncia™.

Esta associacdo entre troca de experiéncias e capacidade narrativa tambem foi
estabelecida por Lukécs nos anos 30. Em Narrar ou descrever? (Erzihlen oder
Beschreiben?), por exemplo, o narrador é caracterizado como aquele que participa, que
toma partido e vive sensivelmente o0 mundo que o cerca, distintamente daquele que apenas
observa a distancia, furtando-se ao envolvimento. Logo, s6 o narrador é capaz de arrancar
da vida uma imagem concreta e poética de destinos humanos: “A poesia intima da vida é a
poesia de homens que lutam, a interacdo conflituosa dos homens em sua praxis real”**.
Também o narrador é um homem que “sabe dar conselhos”, pois sua criagdo reproduz o
mundo de um ponto de vista critico, a0 mesmo tempo em que liga as experiéncias
universais significativas ao destino concreto dos individuos.

Mas assim como Benjamin, Lukécs tem plena consciéncia da situagdo critica do

narrador moderno, de sua inadequacdo a um mundo onde, para usar os termos de Benjamin,

"L ¢f. ADORNO. In: MATZNER, 1974, p.183.
12 ¢f. LUKACS, 1964, p. 204-209.

3 BENJAMIN, 1987, p. 198.

Wbid., p. 200.

15| UKACS, 19774, p. 131.
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“as acBes da experiéncia estdo em baixa™''°. J4 em sua obra de juventude, particularmente
no estudo sobre a historia do drama moderno, esse mesmo problema fora posto a nu em
termos bastante incisivos e de modo precursor. No essencial, trata-se do reconhecimento de
que a sociedade capitalista, burguesa, dissolve a argamassa que liga 0os homens entre si,
aniquila o espaco comum dos valores espirituais, ou seja, a esfera da cultura, criando, em
seu lugar, relacOes insulares entre seres atomizados e reificados. Sob influéncia de Simmel,
Lukécs escreveu em sua Historia do desenvolvimento do drama moderno: “A nova vida
liberta 0 homem de muitos vinculos antigos e faz com que todo vinculo, porque despojado
de organicidade, seja sentido como uma cadeia. Ao mesmo tempo, cria em torno dele uma
série de vinculos abstratos e complicados”**’. O trabalho mecanizado é uma das formas de

manifestacdo dessas relagdes abstratas e opressoras:

A relagdo entre o trabalhador e o trabalho torna-se cada vez mais
frouxa: o trabalhador leva cada vez menos de sua personalidade para
o trabalho e também o trabalho exige cada vez menos da
personalidade particular de quem o executa. O trabalho ganha uma
vida objetiva, separada da personalidade do homem singular, cuja
individualidade precisa se manifestar fora dali onde ele atua™*®.

Nos ensaios sobre literatura dos anos 30 (e mesmo em toda a obra tardia, incluindo
a Estética e a Ontologia do ser social), pode-se dizer que Lukécs fara basicamente o

mesmo diagndstico''®, embora sob uma 6tica estritamente materialista, portanto, néo-

120

metafisica . Tome-se, pois, a seguinte passagem:

19 BENJAMIN, op.cit., p. 198.

WLUKACS apud MARKUS, In: HELLER e al., 1977, p. 120.

18 1bid., p. 122.

119 Com a expressdo “basicamente” queremos indicar apenas a existéncia de uma identidade genérica, ndo
uma continuidade estatica. Observe-se, porém, que Lukéacs sempre esperou que o socialismo, ao derruir os
estranhamentos do trabalho, recuperasse o sentido perdido da comunidade e da cultura. A diferenca
fundamental e, certamente, de grandes conseqliéncias, entre a critica “sociologica” do jovem Lukacs e a
critica ontoldgica do velho é que esta Ultima ndo reconhece nenhuma causa metafisica, nada para além dos
fendmenos metabdlicos entre 0 homem e a natureza. Com isso, os problemas da esfera material adquirem
predominancia sobre os estranhamentos no plano da cultura. Vide a nota seguinte.

120 A critica do jovem Lukacs a sociedade burguesa é toda ela revestida de uma concepcao metafisica, ainda
gue se expresse de formas bastante concretas em termos “0nticos”. Seu estudo sobre a histéria do drama, em
particular, é, do ponto de vista dos seus fundamentos, um caso tipico da sociologia alemé& da época. Para dar
uma idéia mais clara desta sociologia, convém citar as palavras de Ferenc Féher, que, em seu ensaio sobre
Luké&cs e Bela Balazs, recorre ao estudo de Kurt Lenk intitulado 4 consciéncia tragica na sociologia alemad,
resumindo-0 nos seguintes termos: “De acordo com sua convincente demonstracdo, a metodologia — até
Mannheim e os mais jovens adeptos da ‘Escola da sociologia do saber’ — consistia em que ndo se podia
rejeitar 0 pensamento marxiano sobre o estranhamento, mas era preciso considerar o estranhamento do
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A contradicdo bésica da sociedade capitalista, a contradicdo entre
producdo social e apropriacdo privada, torna cada vez mais opaca
para o0s escritores burgueses as reais forgas motoras de seu proprio ser
social: na superficie se percebem acontecimentos e destinos
puramente pessoais, puramente privados no imediato, e as forgas
sociais que intervém nestes destinos privados e os determinam, em
altima instancia, tomam para o observador burgués uma forma cada
vez mais abstrata e enigmatica. E quanto mais se desenvolve a
economia capitalista, as formas da superestrutura (especialmente o
estado) aparecem cada vez mais celestes, cada vez mais distantes da
vida real e dos individuos, e cada vez mais se desenvolve o lado
citoyen do homem burgués no sentido de uma abstracdo vazia. Por
outro lado, e paralelamente, o lado bourgeois se apresenta cada vez
mais como “monada” isolada; e quanto menos a realidade social
objetiva corresponde a toda esta aparéncia, tanto mais imediatamente
esta se apresenta sob tais formas**.

Essas palavras foram escritas num estudo de 1935 sobre a teoria literaria de Schiller,
teoria que, segundo Luké&cs, nasceu precisamente do ingente esforco movido pelo poeta
para contornar o carater desfavoravel dos tempos. Um esforgo, entretanto, que ndo o
impediu, na teoria na pratica, de se tornar refém de um dramatismo idealizado, isto é, da
abstracao do citoyen.

Sendo esta cisdo entre o publico e o privado um fato perturbador ja para o0 homem
do século XVIII, ela so se tornara avassaladora a partir do momento em que 0s Ultimos ecos
revolucionarios do iluminismo se extinguirem sob o impacto do fracasso politico de 1848.
Doravante, sob a ameacga crescente e acintosa do movimento socialista, do realce das
contradi¢des insolUveis do capital, a burguesia assumiu uma posicdo defensiva, acovarda-
se, refugiando-se na esfera privada, frente a qual o dominio pablico surge ndo apenas como
uma abstracdo, mas como mero instrumento a servico da manipulacdo, da producdo de
mercadorias e das transacdes politicas. Dessa forma, o terreno das experiéncias e da cultura

¢ acometido de uma erosédo fatal.

trabalhador em relacdo as condigdes objetivadas de seu proprio trabalho, em particular o estranhamento do
produto do trabalho em relagdo ao trabalhador (que para Marx é a categoria fundante de todas as outras
formas e camadas), apenas como algo secundario em comparacdo com o estranhamento da cultura; por outro
lado, esse estranhamento cultural devia ser tratado como condition humaine, como destino humano imutével.
Foi esta concepgdo cosmica do estranhamento da cultura a heranca tedrica de Balazs e Lukacs.” Cf. Das
Biindnis von Georg Lukdcs und Bela Baldzs bis zur ungarischen Revolution 1918 (4 unido de Georg Lukdcs e
Bela Balazs até a revolugdo hungara de 1918). In: HELLER et al., 1977. O que diferencia o comportamento
de Lukéacs no contexto desta ideologia epocal é sua profunda indignacéo e constante busca por alternativas.

121 UKACS, 1964, p. 130.
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Esta erosdo corresponde ao que Benjamin denominou de “nova barbarie”, a
condicdo propria do homem moderno, desabrigado, absolutamente desprovido de
experiéncias, isto é, de uma plataforma cultural comum e reconhecivel*?>. Condic&o,
entretanto, que, a seu ver, ao contrario de ensejar lamentos, deveria ser encarada
positivamente. Decididamente voltado para o “contemporaneo nu, deitado como um recém-
nascido nas fraldas sujas de nossa época”?®, Benjamim traca um programa estético-

124 alinhado a determinadas correntes modernistas de seu tempo, identificando-se

ideoldgico
com o surrealismo, o teatro épico de Brecht, 0 Alexanderplatz de Doblin, a fotografia, o
cinema russo etc. Ele acredita que a “perda da aura”, a montagem, a politizacdo da estética,
a geometrizacdo do espaco etc., ao fazerem implodir “a imagem do homem tradicional”,
podem dar aos novos tempos a expressdo justa de suas potencialidades emancipatorias. Ele

acredita ser possivel fazer da necessidade uma virtude, da fatalidade uma oportunidade:

Pobreza de experiéncia: ndo se deve imaginar que os homens aspirem
a novas experiéncias. N&o, eles aspiram a libertar-se de toda
experiéncia, aspiram a um mundo em que possam ostentar tdo pura e

tdo claramente sua pobreza externa e interna, que algo de decente

possa resultar disso'*.

E aqui acaba o paralelo entre Lukacs e Benjamim, pois ndo sdo essas as esperangas
do filésofo hingaro, que viu em todas as inovagBes da vanguarda um retrocesso, ou,
quando muito, um desperdicio de técnica e auténticas potencialidades formais. E véo
recavar o solo ressequido da cultura moderna em busca de novas fontes. Mais que isso: é
um ato irracional. Ora, a irracionalidade é a esséncia mesma das vanguardas, uma
irracionalidade multicolor, rica em variagBes, mas nunca positiva, nunca proficiente. E
irracional dar as costas a tradicéo e a suas consubstanciagdes imortais, perenes. O futuro so

havera de surgir pelo reconhecimento e assimilacao critica da heranga.

122 cf. BENJAMIN, op.cit. pp. 115-16.

B1pid. p. 116.

124 Trata-se aqui do Benjamin da “segunda fase”, a “fase vanguardista” no dizer de Rainer Rochlitz. Cf. O
desencantamento da arte (2003, passim, 69-302).

5 1pid., p. 118.
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Neste sentido, diferentemente de Benjamin, Lukacs ndo opord o romance a arte de
narrar'?®, antes sustentar a idéia de uma continuidade (na descontinuidade) entre velha e
nova épica. A oposi¢cdo fundamental transpassa no interior da propria evolu¢do do novo
género, que, a partir do século XIX, com o advento das tendéncias naturalistas, declina
rumo ao descritivismo. A descricdo “nivela o homem ao nivel de objetos mortos™*?’. Os
verdadeiros romancistas, como Balzac, Tosltoi, Gorki e Thomas Mann, ao contrario, ddo
prosseguimento a forma narrativa e atualizam as possibilidades de configuracdo que desde
Dom Quixote seguem vivas para 0 romance. Dai a intransigéncia de Lukacs na defesa da
narracao, fora da qual ndo haveria condicdes literarias fecundas.

Mas se a arte de narrar pressupde riqueza de experiéncias, entdo ha que se buscé-las.
Buscé-las na vida cotidiana, ou, o que é 0o mesmo, na “vida do povo”*®. De fato, nos
escritos lukacsianos deste periodo, “povo” ndo corresponde a nenhuma determinacao
socioldgica ou psicoldgica, dizendo menos de uma classe ou tipo social que de uma
dimensé&o estrutural da realidade, justamente a dimensdo das experiéncias pratico-imediatas
vividas no transito com os homens.

A esse respeito, é bastante elucidativo seu estudo sobre o romance historico,
redigido na mesma época do elogio funebre a Gorki e do ensaio sobre Kleist. Segundo
Lukacs, todas as grandes obras literarias trazem ao plano da vida concreta, representada
pelos personagens, as perspectivas e dramas universais de um tempo. Assim, os efeitos da
guerra de Napoledo na vida do povo russo sdo expostos clara e enfaticamente por Tolstoi
em Guerra e Paz através dos seus principais personagens, “Andrei Bolkonski, Nicolai e
Petia Rostow etc”*?. Ora, como se sabe, tais personagens a que Lukécs se refere pertencem
as classes superiores, ndo sdo camponeses e nem operarios. Que Lukacs os qualifique de
“povo” justifica-se na medida em que o termo denota simplesmente 0 homem em sua
relacdo imediata com o entorno, independente de sua classe social e de suas caracteristicas
intelectuais e psicolégicas. Em outro trecho, Lukacs deixa clara esta relacdo entre vida do

povo (vida cotidiana) e imediaticidade sensivel:

126« primeiro indicio da evolucéo que vai culminar na morte da narrativa é o surgimento do romance no
inicio do periodo moderno”. BENJAMIN, op.cit., p. 201.

2T LUKACS, 19774, p. 139.

1281 UKACS, 1955, p. 328.

129 Ibid., p. 329.
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O primariamente decisivo é essa imediaticidade das relagdes vitais
com os acontecimentos historicos. Pois 0 povo vive a histdria de um
modo imediato. A historia e sua ascensao e sua decadéncia, a cadeia
de suas alegrias e de seus sofrimentos. Se o autor de um romance
histérico consegue inventar homens e destinos, nos quais se
manifestem diretamente o0s importantes contetdos, correntes,
problemas etc., humano-sociais de uma época, entdo esse escritor
poderé representar a histéria por “baixo”, pela vida do povo™.

Na Estética, Lukécs dira: “o fator primério é o comportamento do homem na vida
cotidiana...”. A vida do povo é, de fato, esta dimensdo imediata, primaria da vida.
Representar a histdria “por baixo” significa, assim, torné-la sensivel, concreta, tal como ela
é na esfera das relacGes cotidianas, com suas conseqléncias boas e més. No entanto, a
literatura ndo esta limitada pela percep¢do comum e pode, por isso, retratar a vida cotidiana
de uma forma qualitativamente superior. Esta superioridade avulta numa capacidade de
sintese. Para Lukécs, os grandes personagens literarios sdo respostas a problemas colocados
pelas experiéncias do povo. “S8o grandes porque possuem essa capacidade sintetizadora,
porque conseguem dar respostas aos problemas que mais profundamente movem a vida do

povo neste instante”. O autor continua:

Essas grandes figuras ultrapassam espiritualmente em uma cabeca
seu povo, igual como os herois de Homero ultrapassam sua gente em
uma cabeca fisica. Mas sua grandeza histdrica consiste simplesmente
em ndo ultrapassar o povo sendo em uma cabega. Consiste em que
ddo uma resposta histérico-social possivel e necessaria, resposta
concreta as concretas perguntas do povo™.

Os escritores elaboram respostas concretas, ndo fantasias e devaneios, respostas que
pdem a descoberto caminhos e possibilidades latentes para o ser social no marco de uma
determinada época. Se, no texto sobre Gorki, Lukacs havia demonstrado a dupla
dependéncia da cultura em relacdo a vida — cultura pressupde vida substancial e so é, ela
propria, substancial ao promover dominio sadio sobre a vida —, agora esta relagdo surge
com um maior nivel de clareza conceitual: a cultura elabora-se em razdo de uma

necessidade da vida, como superacéo da vida e a servico dela.

130 Ibid., loc. cit.
B Ibid., pp. 361-62.
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Ora, neste sentido, a tese de Werner Jung, importante intérprete da obra lukasciana,
revela-se insustentavel. Segundo ele, nos chamados “Escritos de Moscou” a vida cotidiana

“existe apenas (lediglich — grifo meu) como momento a ser superado™*

, portanto, com a
mesma conotagdo negativa com que havia sido tratado nos escritos da fase idealista, razéo
pela qual ela ndo teria sido “problematizada™*. A Estética representaria, a seu ver, uma

“guinada ontoldgica” j& que nela a vida cotidiana é aceita pela primeira vez***

. O que Jung
ndo percebe é que a auséncia de uma referéncia positiva ao termo “vida cotidiana” nédo
implica na sua negagdo no plano ontoldgico. Por duas décadas, antes de escrever a Estética,
Lukacs debrugou-se infatigavelmente sobre as obras literarias, sobre a vida dos escritores e
personagens, com o intuito de mostrar a realidade como um campo objetivo de
possibilidades humanas. Seus ensaios sdo verdadeiros afrescos filosoficos sobre a vida
cotidiana de sociedades e épocas, afrescos cujo principio basilar é a idéia de que a arte é
uma forca social destinada a servir ao homem e aos seus anseios por uma realizagdo
condigna das mais profundas e auténticas necessidades que a vida mesma produz. Neste
sentido, ndo é despropositado afirmar que, em suas consideragcdes sobre os destinos e as
situacfes humanas, esta posto, sob formas mediadas e particulares, os rudimentos gerais de
sua futura ontologia, cujo ponto de partida é a vida fatica do homem em sua cotidianidade.
Mais que isso, 0s ensaios desse periodo sdo suplementos essenciais a Estética e, por
extensdo, a propria Ontologia do ser social, na medida em que — a despeito de eventuais
contradigdes, incompatibilidades etc., de detalhes — oferecem ricas particularizagdes e
concregdes para as constelacOes categoriais estabelecidas em torno dos complexos do ser
social: trabalho, ideologia, relagdo individuo-género, estranhamentos etc.'*

Logo, a Estética constitui, sim, uma sistematizacdo e um desdobramento categorial
de temas e problemas do periodo ensaistico de maturidade, mas nunca uma “guinada” no
plano dos fundamentos. A verdadeira “guinada ontoldgica” é um processo iniciado no final
dos anos 20 e consolidado no decorrer dos anos 30. Mas para compreender concretamente o

teor dessa inflexdo, ha que se recuar até os textos de juventude do autor.

132 DANNEMANN; JUNG (Orgs.). op. cit., p. 252.

B3 1bid., loc.cit.

134 «A guinada ontoldgica — aqui: a Estética — tem seu fundamento in re no nivel primario do ser social, na
aceitacdo da realidade cotidiana”. Ibid., pp. 252-6.

135 Carlos Nelson Coutinho lamenta a auséncia de um tratamento do problema da “interagdo” na Ontologia,
mas esquece de observar que este foi discutido profusa e concretamente na produgdo critica do filésofo
htngaro. Cf. COUTINHO, Lukdcs, a ontologia e a politica. In: ANTUNES; REGO (Orgs.), 1996, p. 22.
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2.3. A disjuncéo metafisica entre vida e cultura.

Se no capitulo anterior, com a apresentacdo do itinerario de Georg Lukacs em
relacdo ao problema da autonomia, ressaltamos seu momento de continuidade, recuando até
a obra de juventude do autor e nela reconhecendo o pulso germinal de toda a obra tardia,
agora havemos de nuancar e distender nosso exame pela consideracdo duma contraposi¢do
tenaz entre o jovem o velho Lukécs. Contraposicdo que, polarizando versdes opostas de
uma mesma tematizacdo, constitui outra forma de identidade. Identidade na e pela
diferenca.

De 1910 a 1914, a separacdo entre os valores e a vida € um traco notorio nos textos
do filésofo hlingaro e expressa a angustia de uma alma que, desejando expandir-se, abalroa
os limites e as interdicdes de seu proprio tempo. Refugiando-se em valores absolutos,
Lukacs lanca a vida um olhar depreciativo, estigmatizando-a como o reino da
inautenticidade e da impossibilidade. Em Metafisica da tragédia, por exemplo, pode-se ler:
“A verdadeira vida é sempre irreal, de fato sempre impossivel, para a empiria da vida™**. A
consciéncia da historicidade que, alguns anos antes, havia regido a analise de seu estudo
sobre o drama, desapareceu inteiramente nas suas consideracfes sobre a vida cotidiana.
Trata-se do que os membros da chamada “Escola de Budapeste”, a partir da interpretacdo

de Goldmann, designaram de “anélise metafisico-existencial”™*’

que, diferentemente da
“historica”, opde rigida e incondicionalmente o plano da vida empirica ao do sentido, isto &,
das atividades normativas. Os “estranhamentos” ndo sdo apresentados como um fenémeno
social, como resultado de forcas econémicas historicamente delimitadas, mas como
expressdo “natural” da prépria sociabilidade™®. No dialogo de 1911, intitulado Da pobreza

139

de espirito (Von der Armut am Geist)™”, pode-se ler:

Trata-se aqui da vida. Se posso mesmo viver sem vida. E
frequentemente também o fazemos. Mas deve-se ter a maxima

3% LUKACS, 1971, p. 219.

B7 ¢f. MARKUS. In : HELLER, 1977, p.104.

38 Em Prinzip Hoffnung, BLOCH (1959, p.1375) chamou a atengdo para a auséncia das determinagdes
sociais na concepgdo do tragico neste ensaio do “neoclassico” jovem Lukécs.

B39 ¢f. LUKACS, 1912.
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clareza e consciéncia sobre isso. A maioria dos homens certamente
vive sem vida e sem nunca perceber isso. A vida deles é apenas
social e interpessoal.”*’

Este ensaio, publicado na Neue Blditter em 1912, é especialmente revelador, pois
exibe de modo direto, franco, com um forte acento biografico, as inquietagdes pessoais do
jovem autor & época’*’. Na visdo do personagem central, a existéncia do homem esta
dividida em planos metafisicos hierarquicamente ordenados. Na verdade, esta divisdo é
definida como um sistema de castas espirituais que circunscrevem e determinam os limites
e alcances de cada individualidade. O homem comum vive na esfera da vida ordinaria ou
cotidiana (das gewdhnliche Leben), uma vida “sem vida”, “meramente social”. Por sua vez,
a ética — a acdo determinada por imperativos categoricos — revela uma existéncia que
ultrapassa o plano cotidiano, mas que ndo chegou ainda a seu destino: a bondade (die

Giite). Acima da ética gravita a esfera da bondade:

Pois a ética é geral, obrigatoria e humanamente distante. A ética é a
primeira e a mais primitiva elevacdo do homem do caos da vida
cotidiana; € o distanciar-se de si mesmo, de sua condi¢do empirica. A
bondade, ao contrério, é o retorno a verdadeira vida, o verdadeiro
retorno do homem ao lar**.

A um grau abaixo da bondade encontra-se o plano das formas. Nele habita o artista,
devoto a sua obra. E “a pobreza de espirito”, a alma que se purifica, que se faz
“homogénea” para frutificar nas obras de arte. Nela cumpre-se o ideal de uma pureza que a

vida mesma ndo pode abrigar:

Eu quis viver uma vida pura, onde tudo seria tocado com cautelosas e
temerosas méos limpas! Mas este tipo de vida é uma aplicacdo de
uma falsa categoria & vida. Pura deve ser a obra separada da vida,
mas a vida nunca pode se tornar e nem ser pura; a vida cotidiana ndo
tem nada a ver com a pureza, nela a pureza € uma impotente negacéo,

0 UKACS, Da pobreza de espirito. Um didlogo e uma carta. In: MACHADO, 2004, p. 176.

I No texto, o personagem principal se martiriza por nio ter evitado o suicidio de sua amiga e ao final
também ele se mata. Na época, como se sabe, Lukacs se culpava pelo suicidio de Irma Seidler, a mulher com
quem esteve profundamente ligado durante os anos de 1908 e 1909 e a quem A4 alma e as formas Seria
dedicado. O proéprio Lukacs, por esta razdo, cogita, como se 1€ em seu diario destes anos, a possibilidade de se
matar. Cf. LUKACS, 1991, pp.44-51; HELLER, Von der Armut am Geist — Ein Dialog des jungen Lukdcs. In:
MATZNER, 1974; MACHADO, 2004. Também tratamos desta fase da vida do jovem Lukacs no item 2.5
deste trabalho.

Y2 Ibid., p. 178.

76



nenhum caminho de saida da confusdo, mas antes a sua
143

multiplicacdo™ ™.

Mas também a forma é ainda uma estagdo e ndo o destino. A pureza da arte nasce da
pobreza de espirito, que “é um mero pressuposto, um mero estagio inicial da verdadeira
conducdo da vida (...)"***. A pureza da arte é a realizacdo da obra, ndo do homem.
“Abdicar-se para realizar a obra, que, do meu ponto de vista S6 me pertence por acaso, mas
através da qual eu me torno necessario para mim mesmo”**. Assim, no vértice dos circulos
espirituais esta a bondade, pois ela “ndo precisa mais de uma tal pureza; ela possui uma
outra pureza, uma de ordem mais elevada™*. No entanto, também a vida lhe escapa, ja que
ser bom neste sentido € apenas uma disposicédo interior, ndo um dominio sobre a existéncia;
ou melhor, o que realmente conta é o fator subjetivo, ndo o ato e as suas consequéncias.
Coerentemente, Lukacs elege como modelos de conduta os personagens de Dostoievski,
Sonia, Aliocha e o Principe Miskin, cuja acdo € “estéril, gera confusdo e é sem

147 hodendo tornar-se até mesmo desastrosa, tragica'*®.

consequéncias
E sobre esta concepg¢ao de mundo, este sentimento de soliddo e desterro, que Lukacs
ird empreender, nos anos seguintes, sua primeira tentativa de sistematizacdo. A primeira

redacdo da estética, como mostraremos oportunamente, exacerba-se no desengano: ele

3 Ibid., p. 180.

Y4 Ibid, p. 185.

15 Ibid., p. 185. (Traducdo ligeiramente modificada).

0 Ibid., p. 181.

Y7 Ibid., p. 177.

148 para 0 jovem Lukécs, Dostoievski era a voz de um novo evangelho. Esta admiragdo era comum & geragéo
a que Lukdcs pertencia. Cf. GLUCK, 1991. Mais tarde, porém, ele se tornard um critico do autor russo,
definindo-0, num pequeno ensaio de 1931, como um “anticapitalista romantico”. Cf. LUKACS, Uber den
Dostojewski-Nachlass In: KLEIN, op. cit.. Depois escreverd sobre o carater problematico dos seus
personagens, sublinhando agora a impossibilidade de toméa-los como figuras positivas, ja que neles configura-
se justamente a moderna miséria espiritual das sociedades capitalistas. Num ensaio de 43 (LUKACS, 1953,
p.174) é dito: “Os caminhos que Dostoievski aponta aos seus personagens sao intransitaveis (...). Ele predica
o sacrificio cristdo. Mas sua maior figura positiva, o principe Mischkin em O idiota, é essencialmente atipico,
patoldgico, uma vez que, principalmente por conta de sua enfermidade, ele ndo é capaz de superar o egoismo
em sua interioridade. O problema da superacdo do egoismo, a que o principe Mischkin deveria responder
como figura literéria, por conta desta base patoldgica, ndo pode ser efetivamente colocado em termos
literarios. Mencione-se de passagem que a compaixdo sem limites de Mischkin evoca pelos menos tanta
tragicidade quanto o sombrio pathos individualista de Raskolnikov”. Ao contrério do que afirma Leandro
Konder (In: ANTUNES;REGO, 1996, p.29) Lukacs ndo “hesitou” em seu julgamento sobre Dostoievski, mas
avancou de uma admiragdo romantica e incondicional a um posicionamento critico, que nem por isso deixou
esquecido o valor do escritor russo. Ademais, o ponto de vista critico da maturidade — concorde-se ou nao
com ele — é absolutamente coerente com a nova concepcao de mundo do filésofo, uma concepg¢do centrada na
objetividade, portanto, nas conseqiiéncias dos atos. Vide neste trabalho o item 4.3.
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chegara inclusive a ver no solipsismo a condicdo fundamental da existéncia. E na segunda,
de 1916-1918, embora a teoria do solipsismo desapareca, 0 hiato entre vida empirica e
esferas normativas ¢ mantido e, na verdade, explicitado de forma ainda mais clara. No
entanto, a julgar pela argumentacdo de Teoria do romance, 0 dualismo, nesta época, ndo é

mais entendido como uma condic&o irremediavel e sim histérica™*

. Que Lukécs nao tenha
explicitado isto na sua estética, ndo gera, como veremos no devido tempo, nenhuma
contradigdo. Por ora, vejamos como ele sistematiza o dualismo entre vida cotidiana e
esferas de validez.

Na segunda redacdo, Lukacs explica que as atividades providas de verdadeira
normatividade, como a arte, a teoria e a ética, constituem esferas puras, a priori, cuja
existéncia e eficicia ultrapassam, sem deixarem rastros, o terreno “caotico” e “fugaz” da

empiria.

“Vida” e validez (Geltung) se excluem por principio e isto tem como
conseqliéncia que uma objetividade autbnoma, homogénea e
constitutiva apenas pode valer (gelten) na relacdo com um sujeito
normativo correspondente, mas nunca pode ser concebida a partir da
“vida” do “homem inteiro” da realidade da experiéncia vivida
(Erlebniswirklichkeit)™.

Nado obstante, Lukacs considera da maior importancia para o aclaramento da
especificidade do fendmeno estético estabelecer a “estrutura e a funcéo sistematica” da
“realidade natural”, natiirliche Wirklichkeit, ou “realidade da experiéncia vivida”,
Erlebniswirklichkeit, esfera que, como dira, “muito raramente (...) foi investigada™’.
Acompanhemos 0s passos principais de sua descricdo. De saida, ela é definida como se

segue:

A esséncia da estrutura da Erlebniswirklichkeit pode ser brevemente
apreendida a partir do que foi dito até aqui da seguinte forma: ela

149 No é nosso intento examinar aqui todo o complexo de diferenciagdes entre as duas versdes da estética de
Heidelberg, interessa-nos sobretudo seus denominadores comuns. Para uma visao circunstanciada do que as
aproxima e separa, veja-se o ja citado estudo de Elisabeth Weisser.

0 LUKACS, 19744, p. 26.

B Ibid., loc. cit. Ja na primeira versdo, no capitulo de abertura intitulado A arte como “expressio” e as
formas de comunicag¢do da realidade da experiéncia vivida, Lukacs adverte, justificando seu procedimento,
para a necessidade de se partir de uma diferenciacido entre a obra de arte e a Erlebniswirklichkeit. Cf.
LUKACS, 1974b, p.14.
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significa um mundo de objetivacdes dadas, prontas, cujos principios,
entretanto, sdo heterogéneos e por isso as objetivacdes determinam-
se, por principio, como objetivacdes mistas™.

As “objetivagbes mistas” corresponde a atuacdo do “homem inteiro”. Este conceito,
que como tantos outros reaparece na estética tardia, Lukacs toma de empréstimo a
Schelling, mas com uma importante modificagdo: enquanto que, em Schelling, ele vem
associado ao dominio da atividade artistica, para Lukacs ele define o modo de ser da
cotidianidade, do comportamento nao-especializado’®. O homem cujos pés assentam
firmes no chédo da “realidade natural” vive justamente como “homem inteiro”, & margem da
norma, portanto, do plano da efetividade. Exatamente como nos ensaios da fase precedente,
mas numa linguagem que evita entonagdes dramaticas, Lukacs descreve a imagem do

abismo que separa 0 homem de si mesmo:

A Erlebniswirklichkeit nd0 € apenas o territorio onde o homem
inteiro habita, mas também sua pétria “natural”, que ele s6 pode
abandonar através de um salto, da deciséo de se submeter & maxima
de uma esfera de valor (Geltungssphdre) (onde ele uno actu cessa de
ser “homem inteiro” e se transforma no sujeito normativo da
respectiva esfera), portanto, de um modo que, do ponto de vista da
“vida”, é “ndo-natural™**.

Habituado ao mundo que o cerca, 0 homem vive “naturalmente” sua propria
insubstancialidade. Lukacs pde em circulacdo a antinomia classica do idealismo entre
natureza e idéia, ou, nos termos kantianos, heteronomia e autonomia. Em sua “pétria
natural” o homem ndo estd em si mesmo, ndo é ele mesmo. A naturalidade é uma priséo e
uma ilusdo. Podemos dizer: a naturalidade € reificacdo. De fato, 0 mundo “natural” é um

1155

mundo “configurado pelos pbres normativos (normativen Setzungen)”~°, no entanto, a

consciéncia ordinaria ndo o reconhece como algo posto. Na redacdo de 1912-14, Lukéacs
dird que “tudo o que foi produzido pelo passado historicamente dado da humanidade se

encontra imerso numa atmosfera de realidade natural e longe de toda problematicidade”®.

152 1bid., loc. cit.

153 Ibid., p. 97.

4 Ibid., p. 26.

5 1bid., p. 27.

1% | UKACS, 1974b, p. 14.
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Como esfera da reificacdo, a Erlebniswirklichkeit cega 0 homem para os valores, para as
objetivacbes humanas, embora essas constituam o mundo circundante e formem a base de

todos os atos intelectuais e préaticos dos sujeitos. Diz o autor:

Mas que eles estejam dados apenas como base e que ndo se facam
operantes em sua verdadeira esséncia, isto é, como valores,
evidencia-se facilmente quando consideramos que 0s objetos a serem
vividos ndo promovem o reconhecimento de sua objetividade, mas
antes, se for permitida esta imagem, cercam, mudos e fechados em si,
os homens da Erlebniswirklichkeit e, em certo sentido, toleram ser
vividos por eles®’.

Porém, contrariamente & concepcao posteriormente impressa em Historia e consciéncia de
classe, aqui a reificagdo é uma condigdo metafisica do homem, ndo um produto de relacGes
sociais gestadas historicamente. O homem “natural” vive numa dimensdo aquém dos
valores, pois ndo os cria nem os reconhece, e sua a¢do ndo vai além de um dominio
pragmaético do entorno, passando ao largo da normatividade. O pensamento do “homem
inteiro” €, por principio, incompativel com o processo de homogeneizagdo que da acesso ao

mundo dos valores, ndo se modula em contemplacéo. Isto é,

ele ndo se destaca nunca da continuidade da Erlebniswirklichkeit e
nem se isola como ato autdbnomo, mas, ao contrario, transforma-se
em instrumento dos desejos e das vontades aqui possiveis etc., ou,
para ser mais exato, intervém exclusivamente como instrumento
deles porque sua intencionalidade é dirigida paras os fins postos por
eles (ndo para o significado proprio, imanente e transcendente da
Erlebnis), porque 0 pensar e 0 seu objeto sdo s6 0 meio e a via para

atingir o terreno do pratico®®.

Ao conferir a Erlebniswirklichkeit a efetivagdo de um pensamento essencialmente
pragmaético, operacional, que ndo chega ao dominio do ser propriamente dito, isto é, das
instancias de valor, Lukéacs se antecipava a tematizacdo de Heidegger em Ser e tempo, onde
esta funcdo pragmatica da teoria — desvelada pelo conceito de “manualidade”
(Handlichkeif) — ¢é estabelecida como tipica da cotidianidade, desta esfera decaida nas

“ocupacdes™®. Na verdade, como veremos mais adiante, toda a discussdo sobre a vida

T LUKACS, 19744, p. 27.
158 Ibid., p. 31.
% HEIDEGGER, 2008, pp. 114 -125.
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cotidiana do jovem Luké&cs explicita uma tendéncia que Heidegger levard as suas ultimas

consequéncias.

2.4. Lukécs e Heidegger

Foi Lucien Goldmann quem pela primeira vez chamou a atencdo para esta relagéo
entre Heidegger e o jovem Lukécs. Num ensaio de 1950, ele sustentaria que A alma e as
formas representa um marco decisivo no surgimento do “existencialismo moderno”,
observando que nele ja esta postulado o abismo ontolégico entre cotidianidade impessoal e
a vida singular da autenticidade. N&o é dificil reconhecer no percurso do jovem filosofo
hingaro os passos de uma reflexdo que, traduzindo o seu tempo, levantou problemas e
tomou posicionamentos que mais tarde se confirmariam como tipicos de uma corrente
espiritual, desenvolvida, decerto, em muitas direcdes, mas que teve em Heidegger seu mais
eloguente mensageiro.

Segundo Goldmann, o grande mérito da filosofia do jovem Lukacs foi trazer de
volta ao pensamento ocidental, num tempo em que este se refugiava em teorizacdes

formais, questionamentos viscerais sobre “os problemas concretos do homem em sua vida”.

Neste sentido, 4 alma e as formas de Lukacs representa um capitulo
decisivo na histéria do pensamento moderno, pois em pleno
florescimento do neokantismo académico, ele se volta novamente
para 0s problemas reais e a eles confere, 0 que € particularmente

importante, o contetdo vivido que mais tarde ird constituir a forca

cativante do existencialismo*®.

Ndo é causal que tanto Lukacs quanto Heidegger tenham desenvolvido suas
primeiras formulac@es sistematicas sob o influxo decisivo de um mesmo autor. De fato — e
sobre isso ja existe uma bibliografia consideravel, ainda que de pouca visibilidade
académica —, o desenvolvimento intelectual de Heidegger desde sua tese doutoral até Ser e
tempo alicerga-se diretamente no pensamento de Emil Lask. Uma influéncia que se fez
notar em muitos pontos nevralgicos, como a reformulacdo da doutrina das categorias, a

natureza da verdade, a relacdo entre ser e sentido, a diferenca ontoldgica entre ser e ente, a

180 GOLDMANN, 1974, p. 45.
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relacdo entre filosofia e ciéncia e o problema do esquecimento do ser pelo pensamento
ocidental **,

Lukacs e Heidegger, aquele em Heidelberg e este em Freiburg, trilharam numa
mesma época 0 caminho do neokantismo de Baden, partilhando de um mesmo ambiente
intelectual e interagindo com os mesmos “mestres”: Dilthey, Husserl, Rickert e Lask.
Sabemos que Lukécs ndo foi um fildsofo de perfil académico, embora — como sua historia
de vida demonstra — o folego para sistematiza¢Ges nunca lhe tenha sido escasso. Pelo
contrério, é justamente a tentativa de iluminar a vida através do sistema, preservando-a em
sua concretude, que caracteriza o desenvolvimento do jovem Lukacs entre o periodo de
1912 e 1923, isto &, de seu trabalho sobre estética em Heidelberg até Historia e consciéncia
de classe. La, a sistematizacdo se estrutura, conforme a concepgdo de Lask, em total
respeito a “irracionalidade” e inderivabilidade do material, a0 passo que nesta Ultima,
submetido a influéncia de Hegel, esta irracionalidade sera interpretada como uma limitacao
da racionalidade burguesa, um nédulo a ser desfeito pela dialética™®.

Ao mesmo tempo, a relacdo de Lukacs com a teoria foi sempre motivada por
preocupagdes pratico-sociais. Ela ndo lhe interessa apenas mediatamente, isto €, como um
conjunto articulado de enunciados gerais, mesmo se referidos a questdes ontoldgicas. E
teoria vivida. Por isso, em seus textos de juventude, ele poderd antecipar a filosofia
“existencialista”, introduzindo nas destilagdes conceituais do neokantismo o sentimento
tragico da realidade espiritual do comeco do século. Beiersdorfer, que examinou as relacdes
entre Lukacs e Weber, expressou isso com muita elogtiéncia: “O ‘hiatus irrationalis’ entre
validade e ser ndo é para ele [Lukacs] apenas uma questdo tedrica de seca estratégia
conceitual, mas sim o reflexo abstrato de um mundo esvaziado em seu sentido, onde o

‘homem problematico’ sofre™.

E ¢é justamente a experiéncia da vida cindida,
fragmentéria, decaida de seu sentido, o tema que ird definir a pauta dos problemas

filosoficos do século XX e para a qual Lukacs deu contribui¢des precursoras.

81 ¢f. LASK apud FEHER, |. Lask, Lukdcs, Heidegger: the problem of irrationality and the theory of
categories. In. MACANN, 1992. No Brasil, uma visdo geral deste problema foi apresentado por RESENDE
(2005) em sua dissertagcdo de mestrado intitulada A teoria dos objetos de Emil Lask.

162 Cf. capitulo 4 reificagdo e a consciéncia do proletariado In: LU KACS, 2003; FEHER, I. op.cit.

163 BEIERSDORFER, 1986, p. 23.
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Assim, encontramos ja no pensamento do jovem Lukacs aquela atitude que
Gadamer mostrou existir em Heidegger e que configurou o significado histérico de Ser e

Tempo:

Naqueles anos [do entre-guerras], a tendéncia comum do filosofar
que mobilizava os espiritos se chamava filosofia existencial. O que
saiu ao encontro do leitor coetdneo desde a sistematizacdo primeira
de Heidegger foi a veeméncia dos afetos criticos, afetos de um
protesto apaixonado contra o mundo seguro da cultura dos maiores,
afetos contra o “nivelamento” de todas as formas de vida individuais
pela sociedade industrial que ia se uniformizando em medida
crescente e contra sua politica de informacéo e formacdo da opinido
publica que tudo manipulava (...). A seriedade existencial com que se
punha o antiquissimo enigma humano da morte no centro da
meditacdo filosdfica, o impeto com o qual o chamado a auténtica
“eleicdo” da prépria existéncia despedacava 0 mundo da aparéncia da
erudicdo e da cultura, foi como uma irrupcdo na resguardada paz

académica®.

Trata-se, de um relato importante tanto mais por reforcar a interpretacdo de Goldmann,
segundo o qual o comportamento do jovem Luk&cs rompeu com os padrdes académicos da
época. A aproximagdo entre os dois relatos se faz ver ainda mais claramente quando
Goldmann, em seguida ao trecho ja citado, assinala que o pensamento de Lukéacs dirigia-se
ao “problema da vida auténtica, em oposi¢do a vida cotidiana, e ao problema do limite, da
morte e de seu significado para a consciéncia do homem™'®®. E ndo apenas 4 alma e as
formas, mas também Teoria do romance, forjados nos moldes “das ciéncias do espirito”*®,
mas empreendendo uma sintese sui generis entre Hegel e Kierkegaard, investiram
tenazmente contra a “resguardada paz académica”. Ao definir o presente como a “época da

1167

perfeita pecaminosidade”™’, visualizando nos personagens de Dostoievski os indicios de

uma nova aurora, de um mundo purificado moralmente pelo auto-sacrificio, seu autor

projetava na paisagem tedrica de entdo a sombra premonitéria da revolugdo iminente®,

% GADAMMER, Zur Einfiihrung. In: HEIDEGGER, M., 1960, p. 104-05.

15 GOLDMANN, L. op.cit., p. 45.

186 Cf. LUKACS, 2000, p. 11.

17 Ibid., p. 160.

168 | embremos que Goldmann também viu semelhancas entre Histérica e consciéncia de classe € Ser e
tempo. A sua tese, segundo a qual Heidegger teria dialogado com o pensador marxista, ja foi bastante
discutida e, inclusive, contestada. Entretanto, ndo se pode negar que o conceito de reificagdo (Verdinglichung)
s6 foi efetivamente introduzido no universo filoséfico contemporéneo gracas a tematizacdo de Lukécs. Cf.
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2.5. A reabilitacdo da vida cotidiana: sua estrutura e sentido

Que a Estética de 63 comece com uma tematizacdo da vida cotidiana, ndo
surpreende, pois se trata, como ja afirmado antes, de reposicionar o leme da analitica
categorial, afastando-se da perspectiva da juventude e estabelecendo os verdadeiros
pressupostos para a demarcacdo da especificidade da arte enquanto atividade propria do
homem.

O contraste entre as duas concepgdes € estridente. Em Heidelberg, o que iré presidir
a anélise de Lukacs é o intento de separar e contrastar duas esferas que se confundem num
ponto crucial: o da vivencialidade. Nas duas versdes do capitulo inicial, redigidas,
respectivamente, antes e depois da Primeira Guerra, a distincdo entre as duas esferas €
fixada como uma necessidade imprescindivel, ja que ambas sdo realidades a serem vividas,
porém, apenas a Vvivéncia estética possui carater normativo. Antecipando 0 que
examinaremos com um pouco mais de detalhes no capitulo 4, mas ja tendo sido indicado na
discusséo a respeito da disjuncdo ente vida e cultura: se a vida ordinaria é impossivel, esta
impossibilidade € compensada pela vivéncia propiciada pelas obras de arte; a vida auténtica
— a realizacdo ndo estranhada dos valores humanos — s6 é possivel na arte.

Na estética de maturidade, como ja sabemos, a perspectiva é diametralmente oposta.
A arte ndo se comporta mais como uma alteridade absoluta em rela¢do a vida, nem é mais
destacada da vida. Ao estabelecer seu novo ponto de vista, Lukacs também situou o
problema historicamente, esclarecendo o principio metodolégico de sua propositura tedrica
por comparagao:

Até agora, a teoria do conhecimento tem se ocupado muito pouco do
pensamento cotidiano. E proprio de qualquer teoria do conhecimento
burguesa, sobretudo das idealistas, por um lado, confinar todas as
questdes sobre a génese do conhecimento no ambito da antropologia
etc., e, por outro, investigar apenas os problemas relativos a forma
mais desenvolvida, mais pura, do conhecimento cientifico (...).
Também aquelas investigacdes sobre a peculiaridade do estético que,
em rarissimos casos, lidaram com o problema do reflexo estético da
realidade, acabaram, na maioria dos casos, apenas por acentuar a

FEHER, |. Lucien Goldmann iiber Lukdcs und Heidegger. \n: Jahrbuch der Internationalen Georg-Lukdcs-
Gesellschaft, 1997, pp.153-67.
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alteridade (Anderssein) abstrata do estético em relagdo a vida e a
ciéncia. E justamente acerca deste complexo de questdes que o
pensamento  metafisico cria obstadculos intransponiveis ao
conhecimento. Pois 0 seu sim ou ndo desconhece aquelas transicdes
fluidas que consideramos como problemas a serem solucionados,
tanto na vida, quanto, sobretudo, nos periodos de génese histérico-
social da arte. O carater metafisico da contraposicdo ndo menos
rigida entre génese e validez (Geltung) constitui uma limitacdo a
mais neste sentido. Apenas o materialismo histdrico e dialético esta
apto a constituir um método historico-sistematico para a investigacao
desses problemas™®.

Esta observagdo introdutoria, embora genérica, configura com exatiddo o quadro
conceitual da estética de juventude do proprio autor. E verdade que, fazendo uso, ja nesta
época, do método fenomenoldgico de Hegel, Lukéacs se colocara para além da teoria do
conhecimento, mas estabelecendo uma relacdo dualista entre a génese e as formagdes de
valor, na medida em que a realidade “natural” de onde as formas se destacam por um
movimento da subjetividade ndo é originaria, mas apenas um plano inicial e empirico de
descolamento. A verdadeira origem das formas situa-se para além da realidade primaria, é
uma origem a priori. Desse modo, caberiam as ciéncias empiricas — a sociologia, a
antropologia, a psicologia etc., — explicar, a partir de seus respectivos dominios, 0s
movimentos genéticos de uma esfera, mas sem que esta explicacdo represente algum
esclarecimento sobre a esséncia mesma dos fendmenos estéticos. Sobre isso, apenas a

filosofia teria o direito de se pronunciar e arbitrar*”

. Consequientemente, a esfera estética €
posta numa relacdo de abrupta alteridade diante da vida (e da teoria), dando-se por
inconcebivel a existéncia de zonas de transi¢do. Na abertura do capitulo de sua tese sobre a
relacdo sujeito-objeto na estética, esta incapacidade é exposta — e como que confessada — a

partir de um exame objetivo dos fatos. Diz o filosofo:

Aparentemente, é como se a rigorosa austeridade do ético e do 1dgico
se tornasse mais suave na estética, como se houvesse aqui zonas de
transicdo imediatas entre a realidade natural e o0 mundo da norma,

191 UKACS, 19814, I, p. 27-28.

170 Observe-se, de modo indicativo, que o estudo sobre a histéria do drama, concebido como uma simples
sociologia, extrapola os limites sociol6gicos e de certa forma termina por apresentar pressupostos tedricos de
caréter estrutural, isto é, determinagbes ontoldgicas. A critica ao naturalismo — que nele aparece com
tonalidades sébrias, mas efetivas — ndo seria possivel sem um parametro valorativo. Ndo ha, pois, uma
separacdo completa entre a andlise historico-empirica e a filoséfico-categorial.
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coisa que, do ponto de vista da anélise conceitual das estruturas de
significado, é bastante dificil de compreender. Pois, por um lado,
falta ai a distancia infinita que, nas demais partes, separa o valor da
realizacdo do valor, a poderosa distancia, pela qual tudo aquilo de
que o sujeito orientado ao valor — e nesse movimento convertido em
sujeito puro-normativo — é capaz de apoderar-se, ndo chega a ser um
valor, estando ele, assim, limitado a “participar” do valor, a ser
“acometido” pela sua consagracdo transcendente; do ponto de vista
de nossa concepg¢do, que V€ na obra de arte 0 Unico “portador” do
valor estético, o valor e sua realizagdo, antes, coincidem.'"

Sua percepcdo do objeto estético parece desafiar a estrutura dualista sobre a qual
repousa o0 pensamento kantiamo. Esta limitacdo desaparece na Estética de 63. Aqui, trata-se
de estabelecer os verdadeiros elos genético-sistematicos que unem a arte a vida e desse
modo elucidar as zonas de transicdo entre elas. Com isso, a peculiaridade do
comportamento estético torna-se finalmente um dominio transparente em seus fundamentos
e em sua objetividade. Assim como Marx evidencia em O capital que a forma-valor da
mercadoria est enraizada nas relacdes sociais de trabalho, Lukécs reconstroi a génese
categorial da esfera estética a partir de sua base primaria, a vida cotidiana. Apenas o
“método historico-sistematico” pode reconstruir a génese das formas “puras”, expondo seus

vinculos e suas media¢Ges com a vida empirica:

N&o ha duvidas de que, sobre esta base, a impostacdo metodoldgica
se pde com bastante clareza. O quanto ela é capaz de esclarecer, é 0
que se tentara demonstrar a seguir. Por ora, convém apenas destacar,
em linhas breves e por antecipacdo, o seu ponto de vista mais geral:
no curso do desenvolvimento histérico, ciéncia e arte se constituem
como formas cada vez mais diferenciadas de reflexos da realidade,
encontrando sua base e sua realizagdo final na vida mesma. O
exercicio cada vez mais preciso e perfeito de sua funcdo social
determina, dentro do possivel, 0 movimento de efetivacdo de sua
peculiaridade. Com isso, eles constituem, em sua pureza — definida
relativamente tarde e da qual depende sua universalidade como
ciéncia e arte — os dois pdlos do reflexo da realidade objetiva, cujo

fecundo termo médio é o reflexo da vida cotidiana®’.

Como conceito, a vida cotidiana institui um parametro preciso — ndo-especulativo,

pré-teorético — para a compreensdo das “objetivacdes superiores”. Trata-se de um “fator

' LUKACS, 1974a, p. 91.
12| UKACS, 19814, I, p. 28.
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primério”. Fator esse ndo meramente empirico, mas histérico, que se reproduz
continuamente e com variacdes infinitas no curso do desenvolvimento da humanidade: a
interacdo organica e fecunda entre as objetivacdes da arte e da teoria com a vida. Ambas
operam como formacOes destinadas a dotar o homem de um poder sobre seu proprio
entorno, pois desde sempre o homem lidou com problemas que o desafiaram e obrigaram a
superar os limites de sua relacdo imediata com a vida. E este, pois, o fundamento da
estética materialista, fundamento que Lukécs tratara de explicar e demonstrar ao longo de
sua obra.

A anélise da vida cotidiana, em primeiro lugar, é a caracterizacdo de uma esfera
precisa, delimitada por sua ldgica especifica: o cotidiano como “esfera mista” e vinculada
as formas superiores de objetivacdo. Isso implica deslindar um complexo de determinacdes
constitutivas do ser social, por uma apresentacdo dos principios estruturadores que
possibilitam esta conexao e reciprocidade com as formas superiores. Essa determinacédo da
vida cotidiana — de sua estrutura e sentido —, na medida em que se prop&e a fechar o abismo
que a separa da esfera dos valores, ¢ ao mesmo tempo a sua reabilitagdo. Se no passado,
como vimos, o préprio Lukacs expulsara a vida cotidiana do plano da norma, condenando-a
ao desterro da inautenticidade, da impessoalidade e da instrumentalidade, agora lhe cabe
mostrar que a vida cotidiana corresponde a uma dimensdo essencial do homem. Essa
reabilitacdo da vida cotidiana repousa sobre o reconhecimento e a critica de uma ldgica
social: 0 modo de producdo capitalista inibe, pela consumacédo de sua logica alienada, as
potencialidades criadas pelo homem em relagdo ao seu proprio devir e a sua prépria auto-
realizacdo cotidiana. A indigéncia da cotidianidade nédo deriva de uma ordem originéria de
carater metafisico, mas sim de um processo socialmente criado e, por isso, é improcedente
pensa-la como condi¢do absoluta e incontornavel. Esta ressalva, obviamente, é enderecada
ao “existencialismo”. A discussdo com esta tendéncia filosofica do século XX, difusa e
sedutora, foi travada por Lukacs pela primeira vez no final dos anos quarenta numa
brochura sobre Sartre e, num segundo momento, em 4 destruicao da razao, onde Jasper e

Heidegger aparecem como seus principais representantes. Na Estética, Lukacs volta a
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Heidegger, num breve mas suficiente enfoque da forma como a cotidianidade foi
apresentada em Ser e tempo’”.

Neste sentido, é licito falar de um *acerto de contas” do autor com seu préprio
passado, isto &, com suas antigas premissas neokantianas. No prefacio de 62 a Teoria o
romance, Lukacs reconheceu que sua ligagdo com a obra de Kierkegaard antecipava “uma
tendéncia evolutiva que mais tarde se tornaria relevante no pensamento alemao™’*. Além
de remeter-se ao estudo sobre Kierkegaard publicado em 4 alma e as formas, ele também
menciona o trabalho que, nestes anos, comecgou a preparar, mas que foi abandonado, sobre
a critica do filésofo dinamarqués ao pensamento de Hegel. E observa: “A influéncia direta
de Kierkegaard conduz, sem duvida, a filosofia existencialista de Heidegger e Jasper,
portanto a uma oposi¢4o mais ou menos direta a Hegel™".

Ao reabilitar a vida cotidiana, recompondo o tecido e a ossatura de suas categorias
reais, Lukacs esta simultaneamente lancando os fundamentos da andlise de dois processos
genéticos. O primeiro — objeto do proximo capitulo — é a diferenciagéo historico-filosofica
dos reflexos superiores — arte e teoria — e, em especial, 0 processo de formacdo das
categorias estéticas, a partir de seu solo originario: o trabalho e a magia. E através de ambos
que as categorias presentes e ativas na vida cotidiana crescem até engendrar, por
necessidade historica, as formas e elementos do por estético. De fato, a fundamentacéo do
fenbmeno estético exige a deducgdo de suas categorias, dedugdo retrospectiva a partir da
consumagéo de um processo histérico imanente. Trata-se de mostrar que a arte possui ndo
apenas uma historia, mas um surgimento e que este € uma determinacdo puramente social.
O segundo processo — discutido no capitulo 4 — é a transformacdo “fenomenolégica” — para
usar um termo empregado pelo jovem Lukéacs — da subjetividade cotidiana em subjetividade
estética. Como veremos, € 0 mesmo problema dos manuscritos de Heidelberg, tratado
particularmente no capitulo publicado na revista Logos em 1917, A relag¢do sujeito-objeto

na estética, porém, submetido a uma ampla reformulacéo e posto sob novos fundamentos.

**k*k

3 Na Ontologia do ser social (LUKACS, 1984), o autor volta a tratar de Heidegger. E, certamente, o ponto
alto de sua critica ao existencialismo.

174 |LUKACS, 2000, p. 15.

175 Ibid., loc. cit.
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Acompanharemos agora, detidamente, o percurso da argumentagdo de Lukacs na
primeira se¢do do capitulo I, intitulada Caracterizagdo do pensamento cotidiano. \Veremos
como o autor articula as determinagdes que, a seu ver, esclarecem a natureza da vida

cotidiana, ndo apenas de seu pensamento, mas também de sua pratica.

2.5.1. Trabalho e objetivacao
Lukécs principia expondo sua visdo tripartite da vida e do comportamento. Ao lado
da arte e da teoria, 0 comportamento cotidiano constitui um terceiro tipo de reacdo ao
mundo externo. Esta triparticdo do pensamento foi plasticamente, e sem mistificacOes,

exposta por Pavlov. Lukacs cita o tedrico russo:

Até a apari¢do do homo sapiens, 0S animais interagiam com o mundo
circundante apenas através de impressGes imediatas de agentes
diversos, 0s quais atuam sobre os diversos receptores dos animais e,
por meio de células correspondentes, sdo conduzidos ao sistema
nervoso central. Essas impressfes sdo para 0s animais 0s Unicos
sinais dos objetos do mundo externo. Com o surgimento do homem,
surgiram, desenvolveram e aperfeicoaram-se sinais extraordinarios de
segunda ordem, sinais destes primeiros sinais, na forma de palavras
faladas, ouvidas e visiveis. Esses novos sinais designavam, em dltima
instancia, tudo o que o homem percebiam imediatamente, tanto a
partir do mundo externo quanto de seu préprio mundo interior, e
passaram a ser utilizados por eles ndo apenas na interacdo objetiva,
mas também em relacdo a si mesmo. Obviamente, o predominio
destes novos sinais foi condicionado pela imensa importancia das
palavras, embora as palavras fossem e permanecessem apenas sinais
secundarios da realidade (...). Mas sem querer aprofundar neste tema
importante e vasto, € preciso firmar que, em virtude do segundo
sistema de sinais e gracas ao velho, duradouro, eficaz e diversificado
modo de vida, a massa dos homens se dividiu num tipo artistico, num
tipo pensador e num tipo mediano. O ultimo reune o trabalho dos
dois sistemas na medida necessaria. Esta divisdo se faz notar tanto
nos homens singulares quanto em nagdes inteiras."

O comportamento cotidiano constitui um modo intermediario, misto, de reagao que,
embora ndo exija nenhuma habilidade especializada, possui caracteristicas proprias e uma

funcionalidade adequada a sua esfera. Adequada, bem entendido, ao cumprimento de

determinados mandamentos préticos. Obviamente, a funcionalidade do pensamento

8 PAVLOV apud LUKACS, 19814, I, pp. 28-29.
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cotidiano néo € suficiente para atender a todas as exigéncias da vida. Arte e ciéncia nascem
justamente para suprir 0s carecimentos que extrapolam os limites de tal funcionalidade, por
um lado, e para desenvolvé-lo, elevando seu nivel, por outro. As fronteiras entre o

comportamento cotidiano e os comportamentos superiores ndo sao, pois, estaticas:

Portanto, se, por um lado, a pureza do reflexo cientifico e estético faz
fronteira com as formas mistas do cotidiano, por outro, essas
fronteiras a0 mesmo tempo se apagam continuamente, na medida em
que ambas as formas diferenciadas de reflexo surgem das
necessidades da vida cotidiana, sendo chamadas a resolver seus
problemas, e na medida em que muitos de seus resultados se
mesclam com as formas de exteriorizacdo da vida cotidiana,
tornando-as mais amplas, diferenciadas, enriquecidas, aprofundadas

etc., e assim conduzindo-as a um desenvolvimento cada vez maiort’’.

Aqui ndo ha lugar para separacfes absolutas. Mas para compreender esta interag&o,
¢ preciso estar ciente de determinados pressupostos. Primeiro, 0 mundo externo € uma
unidade objetiva que existe independentemente da consciéncia. Arte e ciéncia remetem a
mesma realidade, dizem do mesmo objeto. A objetividade ndo se constitui
fenomenicamente pela subjetividade, diversificando-se em planos sobrepostos, como
imaginou Simmel. Em segundo lugar, os espelhamentos ndo sdo nem produtos de
faculdades a priori, nem reactes mecénicas ao mundo externo. S&o refiguracdes seletivas e

ordenadoras dos dados objetivos. E é na vida cotidiana que isso se mostra da forma mais

crua. Diz Lukacs:

Se, por exemplo, na vida cotidiana o0 homem fecha os olhos para
perceber melhor certas nuances auditivas de seu entorno, essa
eliminacdo de uma parte da realidade a ser refletida pode contribuir
muito para uma apreensdo mais exata, perfeita e aproximada, do
fendmeno para o qual seu interesse esta voltado, do que seria possivel
sem esta desconsideracdo do mundo visual. Desse tipo de
manipulacdo, praticamente instintivo, abre-se um intrincado caminho
para o reflexo no trabalho, nos experimentos etc., até chegar a ciéncia
edarte’™,

Y7 UKACS, 19814, I, p.29.
%8 Ibid., p. 30.
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Em seus mais basicos movimentos de reagdo, 0 homem se comporta como um ser
ativo em face de um mundo subsistente por si. Para Luké&cs, Pavlov deu uma grande
contribuicdo ao estudo da distingdo entre 0 homem e o0s animais, na medida em que sua
teoria dos sinais evidenciou o cardter de mediacdo da linguagem. No entanto, ao seu
esquema explicativo falta a categoria fundamental do trabalho. Pois se os homens
desenvolvem a linguagem, diferenciando-se, assim, dos animais restantes, ja que passam a
reagir ao mundo de forma intelectualmente mediada, é porque sua atitude préatica diante da

natureza é também mediada.

De fato, por mais fundamental que seja o segundo sistema de
sinalizagdo da linguagem para essa delimitacdo entre 0 homem e 0
animal, seu sentido real e sua rica fecundidade s6 podem ter efeito
quando, como fez Engels, atribui-se a devida importancia ao
surgimento simultaneo e a inseparabilidade fatica do trabalho e da
linguagem. Que o homem tenha *“algo a dizer” que ultrapasse o
universo animal é conseqiiéncia direta do trabalho e desenvolve-se —
direta ou indiretamente, posteriormente através de muitas mediagdes
— em conex&o com o desenvolvimento do trabalho'”®.

O salto para a vida humana néo pode ser compreendido sendo pela visualizagdo do
homem como um ser que produz a si proprio através de um permanente intercambio
metabdlico com a natureza. A linguagem ndo pode ser derivada imediatamente das rela¢fes
naturais do homem com o entorno, pois ela é decorréncia da atividade sensivel e do mundo
que a partir dai é criado. Logo, ndo se pode admitir que a origem das categorias estéticas,
por exemplo, sejam buscadas no reino animal. Refutando esse equivoco de Darwin, Lukacs
aproveita a ocasiao para esclarecer seu ponto de vista acerca das tendéncias antropoldgicas
e biologicas “mais recentes”. Reconhecendo o fato Obvio de uma heranca animal na

constituicdo do homem, Lukacs declara o seguinte:

Acreditamos que o trabalho (e com ele a linguagem e seu mundo
conceitual) cria, em relacdo a isso, um abismo téo profundo e amplo,
que eventuais herancas animais, consideradas por si, ndo jogam
nenhum papel decisivo; sem davida alguma, elas ndo possuem a
menor utilidade para o aclaramento dos fendmenos completamente
novos. Obviamente, como veremos a frente, isso nao significa negar
a existéncia de tal heranca. Ao contrério, acreditamos inclusive que

% Ibid., p. 32.
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aquelas tendéncias mais recentes da biologia e da antropologia, que
instituem uma completa separagdo entre o homem e o animal,
descuidam de muitos fatos importantes. Mas aqui utilizamos alguns
resultados da antropologia para fins muito precisos, que s6 podem ser
adequadamente compreendidos com base na inseparabilidade entre
trabalho e linguagem e, portanto, na separagdo entre o animal e 0

homem?*°.

Lukacs procura ser cauteloso em seu procedimento, evitando o0s extremos que se
afastam da situacgdo fatica, onde se verificam aspectos de continuidade e ruptura. Em todo
caso, o trabalho é a categoria fundante das objetivacGes. Trabalho é teleologia, colocacao
de finalidades. Para explicitar seu sentido, Luké&cs recorre a classica exposicdo de Marx em

O capital. Convém cita-la:

Compreendemos o trabalho sob uma forma que pertence
exclusivamente ao homem. A aranha executa operacdes que se
assemelham a do teceldo, e uma abelha faz envergonhar muitos
arquitetos humanos com sua colméia de cera. Mas aquilo que, desde
0 comeco, distingue o pior arquiteto da melhor das abelhas é que ele
ja construira a colméia na sua cabeca antes de construi-la na cera. Ao
fim do processo de trabalho surge um resultado que ja existia a
principio na representacdo do trabalhador, portanto, idealmente. Ele
ndo opera apenas uma modificacdo de forma na natureza; ele ao
mesmo tempo realiza na natureza seus fins, que ele sabe que
determina o tipo e 0 modo de sua acdo como lei e a qual ele precisa

submeter sua vontade®®.

Marx descreve o trabalho humano como efetivacdo de uma potencialidade propria ao
homem: a de modificar a realidade natural segundo fins subjetivamente pré-estabelecidos.
Ele também esclareceu, em seu sentido mais geral, as principais etapas historicas do

desenvolvimento do trabalho. Lukécs observou isso e comentou:

O primeiro € caracterizado como “as primeiras formas, instintivas e
animais, de trabalho”, premissa daquela formagdo que o trabalho
atinge no nivel ainda pouco desenvolvido da troca simples de
mercadoria. O terceiro é o modo especifico desenvolvido pelo
capitalismo, que precisaremos investigar com detalhes mais a frente,
no qual a introdugdo da ciéncia aplicada ao trabalho produziu
mudancas decisivas. Aqui o trabalho cessa de ser determinado

180 Ibid., loc. cit. ]
181 MARX apud LUKACS, 1981a, I, p. 33.
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primordialmente pelas forgas fisicas e espirituais do trabalhador
(periodo da maquinaria, crescente determinacdo do trabalho pela
ciéncia). O periodo intermediario é a formagédo na qual o trabalho, a
um baixo nivel de desenvolvimento, estd profundamente vinculado as
capacidades pessoais dos homens (periodo do artesanato,

proximidade entre artesanato e arte) e que, historicamente, cria 0s

pressupostos para o terceiro periodo™®.

Essas variagfes ndo modificam o essencial, pois independente do grau de evolugédo
tecnolégica alcancado em determinado contexto, bem como dos reflexos que isso tem no
plano das relacbes de producdo, o trabalho sempre se efetiva sob a forma de um ato
teleologico. Ora, isso significa dizer que o trabalho implica sempre algum tipo de
espelhamento correto da realidade, isto €, de objetivacdo. No trabalho, ndo basta estabelecer
fins, mas é preciso descobrir como efetiva-los, por quais meios e a partir de quais
procedimentos. Esse fato ndo muda se as generalizacGes inferidas a partir das descobertas

técnicas do trabalho possuem aspectos falsos e ilusorios:

Pareto descreveu corretamente essa conexdo da veracidade em
relacdo ao singular coma fantasmagoria no plano geral quando
escreveu: “pode-se dizer que combinagdes efetivamente operantes,
como a producdo do fogo pelo silex, tambem impeliram os homens a
acreditarem na eficacia de combinagdes imaginérias™®*.

O outro lado da moeda é que as objetivacdes exigidas e produzidas pelo trabalho,
materializadas quer no produto quer no proprio processo, ndo sdo tdo firmes quanto as da
atividade cientifica e estética. O aspecto decisivo aqui € o tipo de relacdo que se mantém
com as necessidades do cotidiano. Em sua rotina tedrica, o cientista ndo atua sob pressao de
urgéncias cotidianas, pois, ainda que sua meta seja solucionar problemas diretamente
ligados a essas urgéncias, a praxis do cientista pressupde sempre investigacéo,
experimentacéo, revisdo, etc., e, com isso, um significativo distanciamento provisério em
relacdo aos seus proprios objetivos. Ademais, a ciéncia desagua na vida cotidiana sempre
de forma mediada, ao passo que o trabalho, mesmo o mais complexo, possui um carater
mais imediato, estando, por conseguinte, mais exposto a interferéncia de fatores externos,

perturbadores. Diz Lukécs:

182 Ibid., loc. cit.
183 Ibid., p. 34.
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Quanto mais imediata for esta relagdo, o que significa dizer que a
intencdo do agente esta voltada para o caso singular — e obviamente
este € sempre 0 caso do trabalho —, mais fraca, evanescente, menos
fixa é a objetivagdo, ou, em termos mais exatos: tanto maior séo as
chances de que sua firmeza — eventualmente até a extrema rigidez —
tenha origem ndo na esséncia da objetividade posta, mas sim em
fundamentos subjetivos, em geral de ordem socio-psicoldgica
(tradicdo, habito etc.). Isto significa dizer que os resultados da
ciéncia, em termos estruturais, sao cristalizados como construgdes
independentes do homem com uma forca muito maior do que os do
trabalho®®,

A ciéncia move-se numa esfera em que faz valer com muito mais energia suas
préprias regras. Isto significa dizer que fatores objetivos exercem um controle maior sobre

a subjetividade. As modificacGes operadas no terreno de uma investigacao estdo, portanto,

menos sujeitas a variagoes individuais do que as do trabalho:

Aqui, o desenvolvimento consiste em que uma constru¢do, sem
perder sua objetividade fixada, é suplantada por uma outra
construcdo retificada. Na praxis da ciéncia em geral, isso € acentuado
pela superacdo das alteracGes realizadas. Nos produtos do trabalho,
a0 contrario, tais alteracdes decorrem de variagdes individuais (...).**°

Com esta descri¢do Lukacs evidencia os aspectos essenciais que diferenciam o trabalho da
pratica cientifica e artistica, mas também adverte para a existéncia de zonas de transi¢éo

entre os dois planos:

Quando se consideram as atividades humanas em sua totalidade —
todas as objetivacdes, portanto ndo apenas a ciéncia e a arte, mas
também as instituicbes sociais, entendidas como sedimentagdes

daquelas — essas transicBes emergem com toda forca.'®®.
O artesanato, como veremos, € um exemplo desta mediacdo. Mas, além disso, a
historia moderna registra um processo de colaboracdo cada vez mais estreito entre trabalho
e ciéncia. Lukacs observa que os progressos da industria sdao impulsionados em escala

crescente pela incorporacdo e aplicacdo das aquisicBes cientificas, de incrementos

8 Ibid., p. 35.
185 Ibid., loc. cit.
188 Ibid., p. 36.
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tecnolégicos fortemente condicionados pelo saber especializado. No entanto, este processo
ndo afeta a estrutura mais essencial do trabalho, que permanece, a despeito de todo avancgo
técnico, de toda absorcdo e aplicacdo de elementos cientificos, uma atividade de
elaboracdes relativamente simples, em todo caso, menos complexas do que a ciéncia e a
arte, ndo reclamando, assim, formas de objetivacdo tdo rigorosas quanto as que tém lugar
nessas duas esferas'®’. As objetivacdes do trabalho jamais ultrapassam os limites que
circunscrevem a subjetividade da vida cotidiana. Limites descritos por Lukacs nos

seguintes termos:

O caracteristico € que na vida subjetiva do cotidiano ocorre uma
permanente oscilagdo entre decisdes fundadas em motivos de
natureza momentéanea e fugaz, e decisdes baseadas em fundamentos

rigidos, embora raramente conscientes (tradicao, habito)*¢®.

Mas &, sem duvida, 0 momento mais proximo da ciéncia:

O trabalho, entretanto, é a parte da realidade cotidiana que esta mais
proxima das objetivagcdes cientificas. As relagfes infinitamente
diversificadas entre os individuos (casamento, amor, familia, amizade
etc.) — para ndo falar das inumeraveis relagdes fugazes — as relagdes
dos individuos com as instituicbes sociais e politicas, as formas
variadas de ocupacdo secundaria, o lazer (como, por exemplo, o
esporte), fenbmenos da vida cotidiana como a moda etc., confirmam

a pertinéncia desta anélise'®°.

Mesmo levando em conta as diferencas historicamente condicionadas, a estrutura geral do

comportamento do homem no trabalho é a mesma em todas as épocas:

Trata-se sempre de mudancas répidas, freqientemente subitas, entre
rigidez conservadora da rotina ou convencao e agOes, decisdes etc.,
cujos motivos — a0 menos subjetivamente, 0 que é justamente de
altissima importancia para esta investigacdo — sdo de carater
predominantemente pessoal*®.

187 Tome-se como exemplo atual o problema das chamadas “ciéncias sociais aplicadas”, como o marketing e a
administracdo. A despeito da relativa complexidade dos mecanismos de manipula¢do que constitui o nucleo
do conteldo destas disciplinas, percebe-se claramente que nelas a cientificidade € um componente bastante
rarefeito, quando ndo puramente decorativo.

88 Ibid., p. 37.

189 Ibid., loc. cit.

190 Ibid., loc. cit.
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O comportamento tipico da cotidianidade ¢ um feixe de rea¢fes mais ou menos
imediatas. Isso significa dizer que nela a teoria esta subsumida a interesses praticos
diariamente reproduzidos. Embora o homem viva cercado por produtos e processos que, em
si, constituem-se de forma altamente complexa, seu comportamento tende a ignorar as
mediacdes. Ora, mas as mediacBes ndo dizem respeito aos interesses praticos da vida

cotidiana e por isso nao afloram a sua superficie, mantendo-se ocultas e latentes:

Pense-se ndo apenas em fendbmenos técnico-cientificos, mas também
em fendbmenos bastante complicados como o taxi, o 6nibus, o bonde
etc., no seu uso na vida cotidiana, na forma como eles figuram na
vida cotidiana, para ter claramente diante de si esta imediaticidade.
Pertence a necessaria economia de vida do cotidiano, que 0 comum
dos homens compreenda e julgue seu entorno — a medida que este
funcione — apenas com base em seu funcionamento pratico (e ndo em
sua esséncia objetiva). E mesmo em muitos casos 0 seu ndo-
funcionamento acaba provocando o mesmo tipo de reago*®".

Se, por um lado, a divisdo capitalista do trabalho agrava este fato, gerando
problemas no plano da cultura, por outro, a propria dindmica da vida cotidiana requer este
tipo de reacdo: aqui ndo prevalece o comportamento tedrico ou contemplativo, mas sim a
vinculacdo imediata entre teoria e pratica. E proprio da cotidianidade retirar de nosso
campo visual as medicBes, 0s processos que correm por detras dos fendmenos. E natural e
necessario um certo coeficiente de reificacdo na pratica cotidiana do homem, na reproducéo
diaria de suas condicdes basicas de vida. 1sso ndo priva o cotidiano da possibilidade de
instituir entre e para os individuos uma relacédo ativa e dotada de sentido, mas, ao contrario,
pode inclusive agir em seu favor, na medida em que facilita sua movimentacéo entre as

coisas, deixando-as disponiveis para um uso livre de complicacdes:

E certo que o papel social da cultura (sobretudo o da ciéncia) consiste
em descobrir e interpor media¢Bes entre uma situacao previsivel e a
melhor forma de agir. Porém, uma vez que essas mediacdes ja
existem para uso geral, elas perdem, na vida cotidiana, seu carater de
mediacdo, e a imediaticidade descrita por ndés emerge novamente
com forga'®2.

1 Ibid., p. 38.
192 Ibid., p. 38.
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Lukacs j& observara em sua Estética de Heidelberg, cOmo vimos, a vigéncia deste
pragmatismo da vida cotidiana. No entanto, 14, a constatacdo vinha acompanhada de um
juizo negativo. O autor ndo percebia — em funcdo das premissas transcendentais
neokantianas — que as objetivagdes superiores — normativas — surgem de dentro da pratica
cotidiana, retornando a ela, no caso da ciéncia, por meio do trabalho e da tecnologia. A
determinagdo genética desfez o fundamento do preconceito roméantico: a ciéncia cabe
resolver os problemas que a vida coloca, problemas que aqui se apresentam sempre em suas
formas imediatas, mas que sd@o em si mediados por inimeros fatores. Ao apreender a
legalidade dessas mediacGes, a ciéncia possibilita sua utilizacdo no sentido exigido pelos
homens, abrindo uma via de retorno ao cotidiano. Por outro lado, gragas a esse confronto
com os problemas concretos da cotidianidade, a ciéncia pode desenvolver seu proprio
arsenal de idéias e um procedimento rigoroso, um método. Surge, assim, uma nova

avaliacdo da diferenciacdo da ciéncia em relacdo a vida cotidiana:

A diferenciacdo e, com ela, a independéncia — relativa — do método
cientifico em relacdo as necessidades imediatas do cotidiano, a
ruptura com seus habitos mentais, surge justamente para servir a
essas necessidades de uma forma melhor do que seria possivel com
métodos iguais aos do pensamento cotidiano™®.

2.5.2. Materialismo e idealismo

Lukacs define o comportamento do cotidiano, premido por demandas imediatas,
como espontaneamente materialista. Segundo ele, o controle exercido pelas necessidades
praticas exige dos homens atitudes orientadas a objetividade, sem 0 que a sobrevivéncia
ndo seria viavel. O mundo exterior cobra dos agentes, em cada situacdo especifica, reacbes
inequivocas, direcionadas num sentido preciso e irrevogavel. A subjetividade ndo goza de
nenhum privilégio, ndo arbitra em nada, estando antes obrigada a cumprir as tarefas
impostas pelo meio que a cerca. Desse modo, a efetividade do sujeito se mostra ndo pelo
poder de suas especulacdes, mas sim pela eficiéncia com que procura formular solucbes
praticas para problemas reais. A estrutura categorial do trabalho, mais uma vez, d4 o

exemplo:

19 Ibid., p. 39.
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A esséncia do trabalho consiste justamente em observar, penetrar e
utilizar este ser — que € em si — e seu vir-a-ser. Mesmo nos estagios
em que o homem primordial ainda ndo produz ferramentas de
trabalho, mas apenas recolhe pedras de distintos formatos e as
arremessa em Seu uso, ja é necessario observar quais pedras, por sua
resisténcia, forma etc., sdo apropriadas para determinadas funcdes. Ja
o fato de escolher, dentre vérias, uma pedra que parece adequada, ja 0
tipo de escolha, mostra que 0 homem € mais ou menos consciente de
que precisa agir num mundo exterior existente por si e que, por isso,
ele precisa tentar penetrar 0 maximo possivel, dominar mentalmente
pela observacao, este mundo existente por si, a fim de poder existir,

de escapar aos perigos que o ameacam'**,

Lukacs explica que o carater limitado de tal materialismo espontaneo — confinado
ao horizonte das questdes mais imediatas da existéncia — impele o “idealismo subjetivo” do
“periodo imperialista” — Rickert, dentre outros — a esnoba-lo, rotulando-o de “realismo
ingénuo™*. Ora, como j& vimos, o proprio Lukéacs havia atribuido ao pensamento
cotidiano um carater ndo-constitutivo, apartando-o do plano da normatividade, isto é, da
objetividade real. Agora, por um lado, a objetividade da atitude cotidiana € resgatada e
dignificada: nenhum idealista pode oferecer resisténcia a objetividade quando se trata de
viver sob a ordem do cotidiano. Por outro lado, esse materialismo n&o tem consisténcia nem
conseqiiéncia do ponto de vista tedrico, coexistindo pacificamente com convicgdes e

interpretagdes as mais fantasticas. Esta é a sua fraqueza:

Para dar um exemplo disso ndo € preciso retornar aos tempos pre-
histéricos do desenvolvimento humano, onde as primeiras
experiéncias de trabalho e as grandes invenc@es advindas dai estavam
indissociavelmente atadas a representacbes magicas. Também o
homem de hoje freqlientemente acopla representacdes supersticiosas
a fatos completamente reais da vida — e apreendidos com o
materialismo espontaneo que lhe corresponde —, sem ter nenhuma
consciéncia do carater grotesco dessa conexdo*®.

Mas o periodo magico também tem suas peculiaridades. Nele, o materialismo
espontaneo se estende inclusive ao campo de fendmenos que pertencem a consciéncia,

como mostra 0 caso da interpretacdo dos sonhos. Lukécs se apdia em Cassirer, segundo

9 Ibid., pp. 39-40.
19 Ibid., p. 40.
19 Ibid., p. 41.
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quem o0s homens primitivos ndo sabiam distinguir com clareza a realidade das
representacdes em geral, incluindo aquelas que produzimos durante o sono. Embora ainda
desempenhe um papel importante na vida moderna — Lukacs recorda o problema de
Descartes — 0 sonho ndo sera mais interpretado como uma realidade. Se o homem moderno

convive com supersticdes, o faz de um modo particular. Lukécs explica:

Quanto a supersticio do homem moderno, ndo importando a
profundidade que ela eventualmente possa ter, em geral, lhe é
inerente, em consonancia com o materialismo espontaneo do
cotidiano, uma ma consciéncia intelectual, isto €, a consciéncia de
que se esté diante de um mero produto da subjetividade, ndo de uma
realidade objetiva existente por si mesma (...). Esta situacdo também
tem lugar na ciéncia. A epistemologia idealista costuma falar, com
um lamento irbnico, que a pesquisa da natureza é balizada por um
“realismo ingénuo” (isto é, o materialismo), e, em outro lugar, Lénin
diz que os eruditos, que em sua epistemologia prestam homenagem
ao idealismo subjetivo, em sua pratica cientifica, também séo
materialistas espontaneos™®’.

Para Lukécs, os elementos idealistas da vida moderna ndo determinam as vivéncias
emocionais do homem tal como acontecia nos tempos da magia. Seus efeitos se propagam
numa regido periférica, pois agora a realidade mediada pelo desenvolvimento das forgas
produtivas encontra-se sob 0 permanente escrutinio da ciéncia, a qual, desde os gregos, pde,
em termos metodoldgicos, a possibilidade de uma compreensao puramente materialista do
mundo. Com essa diferenciag@o no interior da visdo de mundo do homem, o materialismo
espontaneo podera crescer de forma organica e coerente, dispensando qualquer tipo de
revestimento idealista. E com isso demarca-se a distingdo entre o materialismo espontaneo

do mundo primitivo e 0 do mundo civilizado:

Ressalta-se aqui, com toda clareza, 0 modo de ser e as limitagdes do
materialismo primitivo, espontaneo: ele tem vigéncia num periodo
que ainda ndo conhece a contraposicdo entre idealismo e
materialismo. Este se desenvolve em luta contra o idealismo
filosofico que Ihe antecede. De fato, 0 materialismo espontaneo da
vida cotidiana conserva residuos de estagios primitivos, entretanto,

opera num ambiente que j& conhece esta diferenciacio*.

YIbid., p. 42.
198 Ibid., p. 43.
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Essas consideragdes levam a seguinte questdo: quais as causas sociais responsaveis pelo
aparecimento do idealismo? Para Lukacs, a falta de dominio material e intelectual faz
predominar as explicacdes baseadas em analogias e ndo na causalidade. A experiéncia do

trabalho desempenha, novamente, um papel decisivo:

Quando complexos de objetos e eventos que até agora ndo foram
elucidados séo projetados de forma idealista, religiosa etc., num
“criador”, na maioria dos casos trata-se dessa generalizacdo analdgica

do momento subjetivo do trabalho (para dar um exemplo familiar,
199

pense-se no demiurgo-artesdo da religido grega) ™.

Lukacs sustenta que as representacdes do idealismo guardam uma grande afinidade
com a forma de pensar do cotidiano. Com efeito, é caracteristica fundamental do
pensamento cotidiano a predominancia do raciocinio analdgico. A analogia, em verdade,
tipifica um habito mental espontdneo e predominante nas primeiras manifestacbes do
pensamento, quando 0 homem ainda néo era capaz de fazer inferéncias indutivas, isto é, de
operar generalizacOes a partir dos tracos especificos e internos dos casos singulares. Para
Lukacs, em sua Fenomenologia, Hegel ja teria aludido a este liame entre a analogia e os
comegos da reflexdo. Uma vez que no &mbito da cotidianidade a reflexdo esta condicionada
a uma acgdo imediata e que, por isso, apresenta um carater pragmatico, também imediato, as
analogias constituem-se como um recurso imprescindivel, que compensa, pela referéncia
aos dados exteriores e familiares, pelas semelhancas externas, a inacessibilidade as leis

internas dos fendmenos. Nas palavras do autor:

Pois em tais situacdes [Lukacs se refere ao cotidiano] o reflexo
imediato da realidade fornece uma série de tracos, notas
caracteristicas, etc., dos objetos que, a falta de uma investigagdo
exata, apresentam flagrantes semelhancas. O imediato € entdo unir
estreitamente com o pensamento estes tracos (...) e obter deles

conseqtiéncias imediatas®®.

No entanto, a analogia ndo se reduz a um simples procedimento mental rudimentar,
antes, pelo contrario, representa uma forma peculiar de apreender a realidade. Lukécs

reproduz um elucidativo comentario de Goethe acerca disso:

1 Ibid., p. 44.
20 1bid., p. 46.
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Considero que as comunicagdes mediante analogias sdo tdo Uteis
quanto agradaveis: o0 caso analogo ndo se impbe a nds
autoritariamente, ndo pretende provar nada; pde-se em paralelo com
outro sem fundir-se com ele. Um nimero de casos analogos ndo se

unifica numa série fechada: sdo como uma boa reunido, que sempre

estimula mais do que da?™*.

Com esta colocacdo, Goethe traduz o aspecto subjetivo do pensamento analégico, que de
espontaneo e transigente se faz aprazivel e estimulante. Em outra passagem, ele demonstra
que as analogias exprimem, quando corretamente empregadas, a estrutura mesma do real, a

dialética da identidade e da diferenca:

Cada existente € um andlogo de tudo o que existe; por isso a
existéncia aparece a nds sempre simultaneamente separada e unida.
Quando se segue com demasiada fidelidade a analogia, tudo se

confunde numa identidade; quando a evitamos totalmente tudo se

dispersa até o infinito®®?,

Lukacs observa, de passagem, que a partir dessas consideracdes de Goethe €
possivel perceber uma aproximacdo entre as analogias e o reflexo estético da realidade.
Pois é proprio da analogia uma certa “frouxiddo e elasticidade” que, se por um lado, ndo
sdo, em geral, salutares para a ciéncia, por outro, “constituem um terreno favoravel para a
comparacéo artistica”®. A analogia reveste, assim, um carater categorial, isto é, manifesta-
se como determinacdo da realidade. De fato, “diferentemente do idealismo subjetivo, o
materialismo dialético ndo considera as categorias como resultado de alguma enigmatica
produtividade do sujeito, mas sim como formas constantes e gerais da realidade objetiva
mesma’?%,

Se as categorias ndo se encontram no sujeito cognoscitivo, mas sim na realidade,
como propriedades do ser, depreende-se que elas sdo as mesmas para todas as areas do
conhecimento. Vale dizer, a consciéncia, ao refletir a realidade, trabalha com as formas que

Ihe sdo préprias, que existem objetivamente e que, por isso, independem do tipo de enfoque

2L 1bid., p. 47.
292 Ibid., p. 48.
203 Ibid., loc. cit.
204 1bid., p. 49.
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que caracteriza a inteleccdo, isto é, independem do tipo do reflexo. Independem ainda da

prépria consciéncia dos homens, que as utilizam sem o saber:

Esta situacéo -diz o autor - tem como consequiéncia o fato de que em
geral o pensamento cotidiano, a ciéncia e a arte ndo sé reflitam os
mesmos conteddos, mas que, ademais, 0s captem como conformados
necessariamente pela mesma realidade®®.
Porém, uma determinada categoria pode se ajustar melhor a um campo do
conhecimento do que a outro, como no caso da analogia, que tende a ser mais favoravel a

arte do que a ciéncia, pois na arte o fator evocativo esta no centro de sua eficacia.

2.5.3. Caracteristicas gerais da linguagem

Na sequéncia de sua argumentacdo, Luké&cs se volta para um outro setor da realidade
cotidiana (mas ndo soO dela): a linguagem. Uma das caracteristicas essenciais da linguagem
é “ser um complicado sistema de mediagdo, a respeito do qual o sujeito, em seu uso,
comporta-se de um modo imediato”®®. A linguagem, no ambito da cotidianidade, figura
como um instrumento dirigido a fins praticos, que exigem dos individuos uma atitude
espontanea, imediata. Dai as palavras ndo serem percebidas enquanto sinteses complexas
de um conjunto de fendmenos diversos, enquanto generalizagdes, pelas quais 0 homem
supera os limites da percepcdo sensivel e imediata. A percepcao “reificada” do cotidiano
ndo capta o fato de que a linguagem é um produto histérico e de que ela se torna um
instrumento de comunicacdo e expressdo tdo mais complexo e aperfeicoado quanto mais
elevado o grau de civilizacdo e cultura de um povo, portanto, quanto mais multifacetadas e
mediadas sdo as relaces que os homens estabelecem entre si e com o entorno. A histéria
da linguagem é o processo paulatino de distanciamento da percepcdo imediata, processo
que caracteriza 0 dominio do homem sobre a natureza e sobre si proprio. Neste sentido,

observa Lukacs:

Mas é preciso percorrer um largo caminho histérico de muitos mil
anos para apagar os tracos concretos sensiveis, imediatamente dados,

205 Ibid., loc. cit.
206 77
Ibid., p. 50.
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e fixar numa palavra o conceito — geralmente muito mediado — de um

objeto, um complexo de objetos, uma agdo, etc?”’.

N&o e casual que a linguagem dos povos primitivos seja, do ponto de vista
conceitual, de pouca desenvoltura, ja que a formagdo de conceitos demanda um raciocinio
complexo de sintese, incompativel com o estagio cognitivo destes povos, demasiado
dependentes de condic¢des naturais dadas. “Assim, por exemplo, os habitantes de Bismarck
(Peninsula das Gazelas) ndo conhecem a palavra nem o conceito de preto”. E Lukacs cita
Lévy-Bruhl: “O preto se nomeia segundo 0s objetos de onde se obtém esta cor, ou ainda,
comparando o objeto preto com outros”®,

Ja vimos que, para Lukacs, a linguagem origina-se com o trabalho, e se constitui a
partir da nomeacdo de objetos, processos, operacgoes, etc. Pelo ato de nomear, 0 homem
separa o supérfluo do essencial, elimina as diferencas sem relevancia e evidencia 0s
aspectos mais decisivos das coisas, facilitando, assim, sua relagdo com as mesmas. A
transmissdo e preservacdo de experiéncias e habitos, a identificacdo e demonstracdo de
atividades, objetos, etc., s6 podem ocorrer num estagio em que a linguagem ja esteja
presente, mesmo que rudimentarmente. No entanto, o significado das palavras é sempre
elastico e cambiavel, pois essas ficam expostas aos influxos sociais, s novas descobertas
dos homens, ao eterno e contraditério movimento de aproximagdo do real. “Assim - diz
Lukécs - surge paulatinamente um passo-a-consciéncia da dialética do fendmeno e da
esséncia”?®. Dito mais claramente, dar nomes é fixar o essencial, é um ato que pressupde
discernimento fatico; e é neste processo flexivel e inacabado de nomear que os homens véao
adquirindo a compreensao da necessidade de separacdo entre aparéncia e esséncia, que vao
tornando-se conscientes da distingdo entre o que perdura, 0 que € mais determinante, e 0

que é imediato, transitorio e superficial. Nas palavras do autor,

Que os homens possam orientar-se e situar-se ante condigdes novas
muito mais rapidamente do que até mesmo 0s animais superiores, é
fato que se deve em grande medida a essa dialética do fenémeno e da
esséncia, manejada praticamente e, muitas vezes, sem consciéncia,

servindo-se da significacio da palavra, firme, mas cambiante®'.

27 1bid., pp. 50-51.
2% Ibid., p. 51.

209 Ibid., loc. cit.
20 1bid., p. 52.
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Isto significa, portanto, que a palavra pode sofrer alteracbes maiores ou menores em
seu significado & medida que o objeto vai sendo desvelado em novos e importantes
aspectos, matizes etc. Mas tal elasticidade, propria das palavras, ndo impede que no ambito
da cotidianidade a linguagem manifeste certa tendéncia ao enrijecimento. Tanto mais
porque 0 comportamento cotidiano estd naturalmente condicionado por forcas
conservadoras, isto €, por habitos, costumes, etc., 0s quais, apesar de indispensaveis ao
modus faciende do cotidiano, podem eventualmente transmutar-se em franca resisténcia ao
progresso. Segundo Lukécs, quando isso ocorre “se encontram também restos econdémico-
sociais muito considerdveis de alguma formacdo j& superada numa linha evolutiva
principal, mas conservadas — ainda que com muitas modificacdes — na formagdo nova”?*.
Ou seja, nas relagdes cotidianas o significado das palavras tende a um certo imobilismo, o
que é perfeitamente natural, uma vez que sendo a cotidianidade o terreno em que a
necessaria pratica imediata determina o comportamento teodrico, a linguagem ndo pode
lograr eficicia sendo constituindo-se em ferramenta habitual, de uso imediato e espontaneo.
Também se verifica na linguagem uma “certa indeterminagdo e confusdo”, o que torna a
linguagem cotidiana ainda mais problematica. Trata-se de uma contradi¢do, na medida em

que

por uma parte, [ela] abre a0 homem um mundo externo e interno
muito mais rico do que aquele que seria imaginavel sem ele préprio,
ou, dito de outro modo, torna acessivel 0 mundo externo e interno
propriamente humano; mas, a0 mesmo tempo, impossibilita, ou, pelo

menos, dificulta, a recepcdo sem preconceitos do mundo externo e

interno?'?.

E proprio tanto da ciéncia quanto da poesia, cada uma a seu modo, combaterem,
simultaneamente, essas duas limitagdes da linguagem cotidiana, uma vez que uma implica
necessariamente a outra. E verdade que a terminologia cientifica visa sobretudo a proteger-
se da imprecisdo, no entanto, “seria unilateral e errdneo nao ver que nela operam também

intentos de vencer a rigidez da linguagem”*3. Nesse combate evidencia-se a influéncia

2 1pid., loc. cit.
212 1bid., p. 53.
213 Ibid., loc. cit.
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reciproca e inevitavel entre a ciéncia e o cotidiano. Em outras palavras, 0 pensamento

cotidiano penetra no campo da linguagem cientifica, na medida em que

a ocupacdo cientifica, mesmo a do cientista mais consciente e claro

de seus fins, fica inserida em sua propria cotidianidade, como

também para o cientista a mediacdo do cotidiano é a via pela qual

influem nele as forcas basicas da formacao social em que vive (...).?*

Lukacs rechaca a idéia de uma rigida e mecanica separacdo entre indeterminacéo e
rigidez, isto é, a idéia de que essas deficiéncias possam se desenvolver separadamente. Isto
conduz ao erro de separar também a linguagem cientifica da linguagem artistica a partir de
“uma falsa divisdo do trabalho, atribuindo, por exemplo, & ciéncia s6 a exatidao e a poesia
SO a superacao da rigidez (...)”. Sobre esta “falsa divisdo do trabalho”, cujo suposto tedrico
repousa, em Ultima instancia, na idéia kantiana das “faculdades animicas”, comenta o

filésofo:

Na realidade, a ciéncia ndo pode superar a confusdo ou a vagueza do
pensamento cotidiano e de sua linguagem sem dissolver também sua
rigidez mediante uma apelacdo a realidade; e tampouco consegue a
poesia dissolver a rigida fixacdo da linguagem sem intentar dar forma
exata e univoca (em sentido poético) as obscuridades sem contorno

daquela linguagem, e isso também mediante um regresso ao real*™.
Com efeito, indeterminacdo e rigidez caminham juntas, constituindo os dois tragos
caracteristicos e ineliminaveis da linguagem cotidiana, tracos que sdo, em ultima instancia,
consequéncias diretas do comportamento cotidiano, de seu fazer e pensar, ou, dito mais
claramente, de seu pragmatismo teorico e de seu carater conservador. O que ndo significa
que essas deficiéncias sejam invariaveis e impermedveis as mudancas do processo
historico, mas ao contrério, 0 comportamento cotidiano estd em continua interacdo com a
ciéncia e a arte, podendo, a partir de sua “critica e correcdo”, realizar um *“progresso
substancial”®®. Numa palavra, a rigidez e a imprecisdo da linguagem cotidiana podem
refluir ou recrudescer a partir da maior ou menor interferéncia da ciéncia e da arte no

cotidiano dos homens.

2 1bid., pp. 53-54.
215 1bid., p. 54.
21 1bid., p. 54.
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2.5.4. O “homem inteiro” e a divisdo social do trabalho

A recusa de Lukacs a idéia de uma separagdo “metafisica” entre a rigidez e a
indeterminacdo da linguagem cotidiana, que, fundada numa “falsa divisdo do trabalho”,
ergue um muro intransponivel entre a ciéncia e a arte, estd organicamente relacionada ao
seu combate a doutrina kantiana das “faculdades animicas”, que balizou sua propria
reflexdo de juventude, como ja o sabemos. Pela propositura kantiana, as disposicdes
subjetivas sdo mecanicamente separadas e isoladas umas das outras. Leibniz manifestou
um entendimento distinto, centrado na unidade do “homem inteiro”?’"; Hegel, por sua vez,
combateu a doutrina kantiana, muito embora a hierarquia de seu sistema, que alinha
“intuicdo-arte, representacdo-religido e conceito-filosofia”, resulte numa certa
“fragmentacédo da dialética do homem e de suas ocupacdes”. De sorte que somente com 0
materialismo dialético foi possivel chegar efetivamente a “uma concepgdo unitaria e
dialética do homem inteiro em suas ages e suas reacdes ao mundo externo”?®. Trata-se,
assim, da percep¢do de que o homem é um complexo organicamente constituido, uma
unidade dialética de faculdades, de forcas animicas que exercem entre si influéncias
reciprocas. Segundo Lukécs, o homem ndo pode se manifestar sem colocar em movimento
todo o seu ser, sem que todas as suas capacidades entrem também em atividade. Em outras
palavras, da mesma forma que a realidade objetiva, exterior, constitui-se numa totalidade
unitaria, a subjetividade, a interioridade do homem, efetiva-se como uma viva e organica

unidade. No entanto, esta “colaborac¢ao organica” ndo se realiza

na forma de uma promoc¢do reciproca sem problemas, de uma
harmonia preestabelecida, mas sim em sua real contraditoriedade, em
cujo marco a pratica social determina se e em que medida se produz
um tal apoio reciproco ou se o beneficio se converte em uma
maldic&o®®.
A interagdo dos elementos animicos esta condicionada por varios fatores e por isso ndo
pode ser qualificada a priori como um processo benéfico ou maléfico. Em todo caso, uma
concepcao correta da estrutura animica do homem deve ter como principio a unidade —

mais ou menos contraditéria, mais ou menos harmoniosa — de suas faculdades. Portanto,

27 1bid., p. 55.
28 1bid., p. 57.
2 1bid., p. 57.
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para Lukacs, e correto dizer, com Lénin, que a fantasia pode colaborar com a investigacdo
cientifica:

A aproximacdo do entendimento (0 homem) a coisa singular, a
elaboracdo de uma cépia (de um conceito) dela, ndo é um ato
simples, imediato, especulativo, morto, mas um ato complicado,
cindido, ziguezagueante, que contém a possibilidade de que a fantasia
abandone a vida; mais que isso, a possibilidade de uma
transformacdo (ndo observada, ndo consciente para o homem) do
conceito abstrato, da idéia, numa fantasia (em ultima instancia =
Deus). Pois mesmo na generalizagdo mais simples, na idéia mais
elementar (a “mesa” como tal) existe um elemento de fantasia. (Vice-
versa: é absurdo negar o papel da fantasia inclusive na ciéncia mais
rigorosa; cf. Pissarev sobre o sonho util como estimulo para o
trabalho e sobre as divagacdes vazias).??

Essas consideragcfes de Lénin sdo dignas de atengéo, especialmente por mostrarem
que a teoria do reflexo ndo se reduz a idéia de um mecanismo fisiolégico responsavel pela
fabricacdo de copias fotogréficas, de reproducdes automaticas da realidade imediata. O
reflexo ou espelhamento é producdo de conhecimento, é atividade criadora, ndo se opondo
a fantasia nem se diferenciando rigidamente dela. Lukacs entende que a separacdo entre
conceito e fantasia € um preconceito moderno, relacionado a compartimentalizagdo do
proprio homem pelo avanco do capitalismo. E a divisao do trabalho capitalista que “rompe
essa unidade imediata do homem?”, na medida em que “estranha 0 homem de si mesmo e de
sua atividade”®'. Ao retomar a critica de Marx, Lukacs sustenta que o capitalismo n&o so
divorcia o trabalho fisico do trabalho intelectual, como ainda cria uma série de
especializacbes unilaterais no interior do trabalho, de modo que o individuo perde 1°) a
condicdo de desenvolver uma personalidade mais completa, mais inteirica e plural; 2°), a
condicdo de se reconhecer em seu produto, visto que sua participacdo na producdo fica
restrita a uma contribuigdo isolada e mecanica; e 3°), a condicdo de se reconhecer como
produtor de seu préprio mundo. “Assim surge a contraposicdo polar entre o produto
objetivo do trabalho e suas conseqiiéncias psicoldgico-morais no trabalhador estranhado de
si mesmo™???, Em que pese tudo isso, o carater unitario da personalidade n&o é desmentido,

pois, mesmo sob as condi¢Oes adversas do capital, 0 homem seque atuando como sintese de

220 ENIN apud LUKACS, 1981a, 1, loc. cit.
221 1bid., p. 58.
222 Ibid., loc. cit.
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capacidades mutuamente interferentes, para o bem ou para o mal. O que ocorre é uma
independéncia ou separacdo apenas imediata das faculdades. Apenas imediatamente um
homem pode agir como se sua personalidade se dividisse em compartimentos

independentes. Neste sentido, Lukécs faz a seguinte critica:

O carater metafisico das teorias filosdficas, psicologicas,
antropologica, etc., nascidas nesse terreno se deve ao fato de que
absolutizam acriticamente em sua imediaticidade esta realidade que
sem davida existe de um modo imediato?®*.

Condicionado a divisdo do trabalho e a propriedade privada, o cotidiano capitalista
assume, assim, um carater profundamente problematico, haja vista que os estranhamentos
sdo sua forma de manifestacdo mais propria, extensiva a todas as classes e esferas da
sociedade. E para Lukéacs, uma das principais razdes pelas quais a filosofia burguesa tem
sido refrataria ao estudo do cotidiano repousa no fato de que isto a levaria a tomar uma
posicao critica frente as contradi¢des inevitaveis do capital, a decretar a necessidade de sua
superacdo, condenando, por conseguinte, suas formas de manifestacdo préatica e tedrica, o
que necessariamente implicaria na necessidade de uma autocritica e, em ultima instancia,
de uma aproximacdo efetiva a critica e ao projeto marxista. A seu ver, a incapacidade de
apreender a real logica do evolver histdrico obriga o pensamento burgués a dividir-se entre
a fé num progresso sem contradi¢cbes, por um lado, e o pessimismo complacente e
nostélgico, por outro. E se a primeira tendéncia dominou “os comecos da evolugdo do
pensamento burgués”, o que se verifica jA& no inicio do século XIX é o crescente
fortalecimento de uma “reacdo romantica, a critica do estranhamento, enlagada com uma
idealizacdo de niveis anteriores da evolugdo social”®*. Entre os criticos romanticos da
cultura do capitalismo, Lukacs cita a figura de Martin Heidegger, avaliando num breve

excurso sua reflexdo sobre a vida cotidiana.

2.5.5. A critica a Heidegger e as “zonas de transi¢éo”
No capitulo consagrado a Heidegger e Jasper em A4 destrui¢cao da razdo, LUKacs

sustenta que o fascinio exercido por Ser e tempo deve a maior parte de seu poder ao que

223 Ibid., loc. cit.
224 Ibid., p. 60.
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nele € dito sobre a vida cotidiana. Mas acrescenta que as descricdes de Heidegger dizem
menos de seu objeto que da vida interior dos intelectuais burgueses da época, dos efeitos
que a realidade capitalista provoca “naqueles que nao séo capazes — nem a isso se dispdem
— de ir além das vivéncias de sua existéncia individual para orientarem-se no sentido da
objetividade, isto é, da indagacdo das causas historico-sociais que produzem essas
vivéncias”?®. Heidegger expressa numa linguagem rebuscada o mal-estar produzido pela
sociedade, no entanto, sua critica ndo alcanca os fatos desencadeadores, a estrutura
econdmica e ideologica do capitalismo imperialista. Na Estética, Lukacs dira tratar-se de
um tipo especial de “anti-capitalismo roméantico”, que ndo evoca tempos passados, como
Gehlen e outros, mas que consiste “‘meramente’ em difamar fenomenologico-
ontologicamente o cotidiano do presente e seu pensamento”??. A nostalgia néo tem seu
principio no tempo que se foi, em eras arcaicas, mas sim numa condicdo “ontoldgica”, isto
é, na “distancia ontoldgico-hierarquica do ente em relacdo ao ser, de sua queda para fora do
ser"??’ Determinante nesta perspectiva é o viés teolégico de inspiracido kierkegaardiana,
muito embora ela se afaste de qualquer concepcéo positiva de Deus. Lukacs observa que

esta combinacao de religiosidade e ateismo evidencia-se ja ao nivel da terminologia:

Ao chamar de “instrumento” as coisas que se apresentam nela, de
“Se” ao “quem” desta esfera, de “falatério”, “ambiglidade”,
“decadéncia” aos tipos de comportamento mais caracteristicos e
correntes da mesma etc., ele podera ter a ilusdo de estar dando so
uma descricdo objetiva, sem juizo de valor emocional; mas,
objetivamente, a cotidianidade € para o fildsofo um mundo da
impropriedade, da queda, do abandono da propriedade ou
autenticidade®®.

A pretendida objetividade e neutralidade de Heidegger é, pois, um engodo®°. Nao

pode ser objetiva uma descri¢do que se empenhe em cavar um abismo “ontologico” entre a

2% LUKACS, 1974c, p. 175.

26| UKACS, 1981a, p. 61.

27 1pid., loc. cit.

228 Ibid., p. 67.

2% Ao iniciar a segdo sobre a “decadéncia” do homem cotidiano, no capitulo quinto de Ser e tempo, Heidegger
previne seu leitor: “Com relacéo a esses fendmenos” - ele se refere a “falacdo”, “curiosidade”, “ambiguidade”
— “ndo sera supérfluo observar que a interpretacdo tem um prop6sito puramente ontol6gico e se mantém
muito distante de qualquer critica moralizante do Dasein cotidiano e de qualquer aspiragdo a uma “filosofia da
cultura™”, HEIDEGGER, M. 1980, p. 231. E no 838, ao definir “o modo de ser fundamental da cotidianidade”
como “decadéncia do Dasein”, Heidegger acrescenta: “Este termo ndo exprime qualquer avaliacdo negativa”.
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vida cotidiana e o plano do conhecimento, em tornar aquele impermeavel ao saber, em
degradé-lo a uma condicéo de completa e irremediavel inautenticidade. Nao ha objetividade
numa descri¢do que tdo violentamente deforma e simplifica a estrutura mais propria de seu
objeto:

Se a praxis da cotidianidade — por vias ontoldgico-fenomenoldgicas —
perde sua conexdo dindmica com o conhecimento, com a ciéncia, se 0
conhecimento ndo surge a partir das questdes colocadas por aquela,
se 0 cotidiano ndo se enriquece com o0s resultados deste
conhecimento, se ndo se torna mais amplo e profundo, entdo o
cotidiano perde sua auténtica esséncia, aquilo que o torna a fonte e 0
desaguadouro do conhecimento das a¢Bes humanas. Esvaziada de
todas essas interacGes, o cotidiano aparece em Heidegger como algo
exclusivamente dominado pelas forcas dos estranhamentos que
desfiguram o homem?*.

Mas sabemos que esta cisdo entre o cotidiano e as esferas da cultura adquire estatuto
metafisico pela primeira vez na obra do jovem Luké&cs, que por isso mesmo foi visto por
Goldmann como o fundador do existencialismo. Vimos ainda que o proprio Lukacs sugere
uma continuidade entre A4 alma e as formas e 0 existencialismo subseqiente de Heidegger e
Jasper. Esta aproximacao se justificaria, em tese, tambem pela afinidade metodoldgica de
ambos. Vejamos novamente o que nos informa o Prefacio a Teoria do romance. Ai Lukécs
menciona sua antiga filiagdo ao método das “ciéncias do espirito”, o qual, esclarece,
resume-se em partir de “conceitos sintéticos” formulados de modo abstrato, com base em
“poucos tracos de uma escola, periodo etc., a maioria das vezes apreendido pela mera
intuicdo”, e, por meio dele chegar “dedutivamente” ao real, ao concreto, isto é, ao singular.
Ora, 0 método fenomenoldgico de Heidegger ndo é muito distinto disso. Na Estética, lemos

que ele consiste em

reduzir toda objetividade e todo comportamento a seu respeito a
‘formas originarias’ mais simples e gerais, com 0 objetivo de
explicitar deste modo univocamente sua esséncia mais profunda,
independentemente de toda variago histérico-social®*".

Ibid., p. 240. Observe-se, a titulo de ilustracdo, que Safranski, em sua biografia sobre Heidegger, fala
abertamente da influéncia do clima dos anos 20 sobre a “filosofia da anglstia” de Ser e tempo e contesta que
haja neutralidade na anélise do autor sobre a vida cotidiana. Cf. SAFRANSKI, R., 2005, p. 193; 202.

20| UKACS, 19814, I, p. 61-62.

2 1bid., p. 62.
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E em A destrui¢do da razao, Lukacs sustenta que a filosofia da vida — o ber¢o das
“ciéncias do espirito” — e 0 pensamento existencialista estdo bastante proximos em seus
aspectos “programaticos”, divergindo menos em termos de “metodologia filos6fica” que de
“estado de animo”, de forma que o novo trazido pelo existencialismo consistiria na
intensidade das conotacGes soturnas que o0 conceito de “existéncia” exprime, mais que
nunca foram totalmente estranhas & prépria noc&o de “vida” de Dilthey ou Simmel®*?,

Essas consideracdes podem servir para reforcar a idéia das convergéncias entre o
jovem Lukacs e Heidegger. Porém, quando atentamos para o contetdo imanente das obras
percebemos que as diferengas, tambem no plano metodoldgico, avultam muito mais que
esta abstrata afinidade de escola (ciéncia do espirito e fenomenologia). No jovem Lukacs,
desde sua Historia da evolugdo do drama moderno, mas principalmente na Teoria do
romance, a aproximagdo ao concreto € tendéncia constante em sua perspectiva analitica,
ainda que seus fundamentos se mostrem limitados e induzam o autor a extrair conclusdes
“transcendentais”. Heidegger, por sua vez, tece um discurso sempre mais rarefeito, que
muito facilmente conduz a uma anulacdo das determinagfes histdricas concretas. Assim,
por exemplo, sob orientacdo do método fenomenoldgico, ele ir4 apresentar o cotidiano
empobrecido da sociedade mercantil como a propria esséncia da sociabilidade®®, ou, para
usar os termos de Lukacs, como “determinagBes ontoldgicas intrinsecas ao ente enquanto
tal”?,

N&o obstante, Lukacs admite haver um mérito cientifico na analise de Heidegger:
revelar que o comportamento do homem na vida cotidiana é regido por uma reflexéo
orientada imediatamente a prética, que ha, pois, um saber proprio da cotidianidade, um
saber de carater pragmatico. O que Lukécs entreviu nas consideracdes de Heidegger sobre a
relacdo entre teoria e pratica no cotidiano — que nisso teria ido mais longe que 0s

“neokantianos”?®

— foi a existéncia de uma base de apoio — em ultima instancia, a
teleologia — para a determinacdo genética do conhecimento cientifico. Ora, mas ndo

podemos esquecer que 0 proprio Lukacs, em seu trabalho na universidade de Heidelberg,

282 | UKACS, 1974c, II, p. 168.

233 “gerja igualmente um equivoco compreender a estrutura ontolégico-existencial da decadéncia, atribuindo-
lhe o sentido de uma propriedade Ontica negativa que talvez pudesse vir a ser superada em estagios mais
desenvolvidos da cultura humana”. HEIDEGGER, 1980., p. 241.

24| UKACS, 19814, I, p.62.

235 Ibid., loc. cit.

111



pds a descoberto esse pragmatismo®*. No entanto, o que no jovem Lukacs fora apenas uma
indicacdo genérica, em Heidegger tornou-se tema de uma discussdo pormenorizada e
sistematica. De toda forma, o que poderia ter sido uma efetiva conquista intelectual, em
ambos 0s casos, apequenou-se como uma contribuicdo a servigo do erro. Sobre Heidegger,
Lukécs dira que, ao ignorar a fecunda e reciproca relacdo do cotidiano com a ciéncia e o
conhecimento, relacdo que faz do cotidiano a nascente e a foz de toda atividade teorica e
pratica, isto é, ao estabelecer, “no lugar das reais e contraditorias transicdes e interacoes,
um contraste metafisico excessivamente rude entre 0 comportamento propriamente
teorético e a ‘teoria’ da prética cotidiana”, o filésofo teria ocasionado “um empobrecimento
e uma desfiguracdo de toda esta esfera”®".

Contra esta distor¢éo, Luké&cs ird repor o conceito de “homem inteiro”. Embora no
terreno da cotidianidade nenhum homem seja capaz de exercer plenamente as suas
faculdades, ja que para isso € requerida a disciplina das objetivacdes especializadas, ele
existe e atua sempre como “homem inteiro”, isto é, na totalidade de suas capacidades e
necessidades. Ao “homem inteiro” contrapde-se um mundo objetivo unitario. Neste
sentido, sera sempre 0 mesmo individuo a viver cotidianamente e também a se objetivar
teorica e esteticamente. A depender do seu empenho e decisdo, da robustez de suas posses
espirituais, o individuo é capaz de estabelecer na vida cotidiana da sociabilidade burguesa

238 A isso

uma linha de conduta contraria as formas alienadas de convivio e comportamento
se liga a questdo das “zonas de transicédo”.

A vida cotidiana ndo é uma superficie retilinea, um plano bidimensional subsumido
a uma logica férrea e que a todos engloba, mas apresenta-se como uma esfera rica de
perspectivas e zonas intermediarias, cuja elasticidade depende, por um lado, de fatores
historicos e, por outro, do comportamento individual. Assim, por exemplo, o trabalho, que
em tempos passados, por seu carater artesanal, era uma atividade que podia se desenvolver
por vias ndo estranhadas, ndo se achava tdo distante do campo estético e cientifico. Da
mesma forma, a sociabilidade oferece a individuos cultivados possibilidades de vida

auténtica, ja que ndo existem fronteiras fixas separando 0 mundo da mera ocupacao pratica,

2% Cf. TERTULIAN 2008, pp.127-28. Esta constatagéo também foi feita por GADAMER (1986/7, p. 24).
27| UKACS, 19814, p. 63.
2% Cf. o capitulo 5 deste trabalho.
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das obrigacdes, das convencdes sociais etc., e 0 mundo das atividades que expandem 0s

horizontes e as forgas préprias do homem. Assim, diz Lukacs:

Naturalmente, também aqui existem formas de transi¢do; o jogo, o
esporte (na medida em que sua intensificagdo leve a um treinamento
sistematico), a conversacao (na medida em que se transforme numa
discussdo tematica) etc., podem facilmente se aproximar de forma
duradoura ou transitéria do tipo de comportamento proprio ao
trabalho®.

Outro fendmeno intermediario exemplificado por Lukéacs é o “sadio senso comum”
ou a “sabedoria popular”. O homem comum do cotidiano, mesmo sem base cientifica ou
erudigdo, ocasionalmente pode ndo se por de acordo com uma determinada teoria cientifica
ou concepcdo artistica, pode, pois, insurgir-se — com ou sem razdo — contra as posicoes
categdricas que vém de cima e reivindicar a sua falibilidade. Obviamente, trata-se sempre
de uma reacdo espontanea, de uma resisténcia carente de demonstragcdes e profundidade,
resisténcia “que ndo pode ir além de uma negacdo simples, de uma recusa”. Quando nédo
transcende os limites da espontaneidade e imediaticidade que definem seu nivel de
objetivacdo necessariamente mediano, o pensamento cotidiano pode desempenhar um papel
orientador, na medida em que conte com o respaldo de uma espécie de saber popular, de
um “sadio senso comum”. Este nada mais é do que a sintese das experiéncias de um povo,
transmitidas de geracdo em geracdo sob a forma de sentencas proverbiais, de
generalizagdes que, muitas vezes, manifestam um certo “carater apoditico”. Generaliza¢Ges
que ndo “se baseiam em prova alguma, pois sdo simplesmente resumos de experiéncias as
vezes arcaicas, de tradi¢bes, costumes, habitos, etc.”. Lukacs observa ainda que o
laconismo dessas expressbes decorre da natureza pratico-imediata do conhecimento
cotidiano, da obrigacdo de uma reacdo imediata face as exigéncias do dia-a-dia. “E
precisamente esta forma pode converté-la em guia da acdo; sua forma reflete, pois, a
conexdo imediata, t4o tipica da cotidianidade, entre a teoria e a pratica”®.

Como veremos no proximo capitulo, é a partir do exame dessas zonas de transi¢do
que Lukacs logra explicar o processo genético das categorias estéticas, que, inicialmente,

aparecem como categorias da vida cotidiana e somente depois, por for¢ca do impulso

2% | UKACS, 19814, I, p. 65.
0 1bid., p. 68.
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humanizador das necessidades espirituais do ser social, crescem e ganham conotagdes e
finalidades novas no interior da constelagdo categorial das obras de arte. O trabalho e a
magia sdo, em sua origem primitiva, formas historicas de transicdo entre 0o pensamento

cotidiano e as formas superiores de objetivagéo.
2.6. Particularidade e singularidade sensivel: um breve “estudo de caso”

Antes de finalizar este capitulo, convém aflorar brevemente um problema a que
Lukacs alude no capitulo 15 da Estética a respeito do lugar do amor na vida pessoal.
Mas, para tanto, convém aproximar a formulacdo teorica de alguns testemunhos auto-
biograficos do autor. Com isso, advira uma imagem mais nitida e concreta do carater
ontologicamente primario da vida cotidiana, a0 mesmo tempo em que se poderéa realcar
a distin¢do entre a visao de mundo do jovem e a do velho Lukacs.

Quando analisamos o significado da “cultura da vida” no ensaio sobre Gorki e 0
contrastamos com a vigéncia dos aspectos patoldgicos que Lukécs destaca em suas
consideragdes sobre Kleist, chamamos a aten¢éo para a relacdo entre a vida do escritor e
sua obra. Acreditamos ter deixado claro que, na visao do filosofo hungaro, a obra de um
escritor possuira dimensGes sempre proporcionais a sua vida. Agora, aproximando um
pouco mais as lentes para visualizar o centro mesmo desta vida, chegamos ao dominio
da particularidade ou privacidade. “A vida cotidiana é, sem duvida, como temos visto, 0
dominio préprio da particularidade (Partikularitif)”***. Num primeiro desdobramento,
isto significa que a vida cotidiana esta centrada nas necessidades e interesses imediatos
dos individuos, portanto, em seu ser pessoal, privado. Sobretudo no mundo moderno, é
licito dizer que cada um vive imediatamente como ser privado, como um “eu” que é 0
centro de si mesmo. A rotina da cotidianidade é regida pelas necessidades e desejos
deste “eu”. O cuidado com a alimentacdo, o vestuario e as atividades domesticas em
geral encerram o individuo numa esfera que é, por assim dizer, apenas sua. Para ela
confluem as necessidades emocionais inerentes aos seres humanos. Os amigos, 0s pais,

os filhos, a esposa e 0 marido, mas também o0s animais de estimacéo, sdo as vértebras

2 1bid., I, p. 577.
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vivas desta coluna sensivel e sentimental que sustétm o homem em sua singularidade
particular.

Disso se segue, pela via da logica, que a privacidade é a esfera propria dos
sentimentos, portanto, da vida sensivel dos individuos, onde o amor erético vibra com uma
pungéncia toda peculiar. Pois se 0 homem do cotidiano é constantemente impelido a
ultrapassar sua privacidade, ultrapassando-a efetivamente pelas sendas universalizadoras da
arte e da ciéncia, desde sempre, a lei universal do amor, mais que a de qualquer outro
sentimento, € a afirmacdo tenaz da singularidade privada, a concentracdo de todas as
energias do “eu” neste elo insubstituivel e indivisivel com a pessoa amada. Sobre essas

duas tendéncias opostas do homem cotidiano, Lukacs escreveu:

mas, pelas mesmas razdes da vida pratica, ela [a vida cotidiana]
mostra simultaneamente um constante movimento de superacao deste
dominio da particularidade. De fato, na medida em que se orienta até
as objetivacOes superiores da existéncia humana e social, 0 homem se
vé obrigado a um processo de superacdo da propria particularidade,
porém, o traco essencial do amor erotico, tal como se realizou no

curso dos milénios, é precisamente a afirmacdo incondicional e sem

reservas da mesma2*.

Com sua gigantesca for¢a sobre a vida dos individuos, 0 amor ndo nos impele para
fora da particularidade, mas antes reforgca e amplia o sentido interno de seu circulo vital. O
amor, nao importa se breve ou longo, fugaz ou duradouro, é, por esséncia e logica o
império indevassavel da singularidade, logo, do ser privado. Com isso, é também uma
afirmacéo da prdpria cotidianidade do homem, de forma que a negacdo desta represente a
negacao da prépria afetividade, um verdadeiro auto-de-fé contra a nervura sensivel da vida.

Em seus diérios de 1910-1911, o jovem Lukacs deixou registrado um conjunto de
anotacOes pessoais sobre seus sentimentos e idéias. Um documento de grande valor
intelectual, pois nos ajuda a melhor compreender 0os motivos pessoais que se ocultam por
trds da obra escrita durante esse fértil periodo de juventude, os ensaios de 4 alma e as
formas (1910-1911) e o ensaio publicado na Neuebldtter, Da pobreza de espirito, redigido
em 1911. A profunda raiz humana destes escritos resplandece nas anotag¢Ges privadas do

autor. Neles, a atitude negativa diante do sensivel — do amor erdtico — foi registrada em tom

2 1bid., I, p. 577.
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confessional. Lukacs vive uma relagdo conflituosa com a vida, arrimada no sentimento de
exclusao entre pessoa privada e universalidade, ou, para usar 0s seus termos na epoca, entre
0 “eu criatural” e 0 eu normativo. O escritor clama pelo sacrificio do homem, da criatura
sensivel, para a consumacdo da obra, do universal.

Inseguro de seu talento, Lukacs busca o retiro, pois nele precisa provar sua vocagao

para as enteléquias. Em 11 de maio de 1910, ele anota:

Penso que a causa da débacle [de sua crise existencial] é esta: ndo
sou fraco como “cientista” — embora isto seja possivel e até provavel;
mas sim como homem. Preciso de algo. Preciso dos seres humanos —
até mesmo de calor (...). Nao é verdade o que ha alguns anos venho
repetindo: que eu ndo preciso de ninguem; que se pode viver assim.
N4o acredito que eu possa®*,

Em seu drama, Lukécs ele anseia pela universalidade, quer expandir-se, cultivar-se e
dar frutos, mas sabe, pela forca implacavel dos sentidos, que a particularidade também
reclama seus direitos. Os anos de 1909-1911 representam em sua vida um retraimento de
horizontes pratico-ideoldgicos ocasionado pelo fim da experiéncia com o Thalia — a
companhia de teatro fundada por Luké&cs e alguns amigos em 1904 e destinada a encenar
pecas “de esquerda”, como lIbsen e Hebbel. Um periodo de recolhimento, que ficaréd
marcado por episddios traumaticos. Em breve, Lukécs iria perder, em golpes sucessivos,
as duas principais relagdes que o atavam ao mundo da sensibilidade: Léo Popper e a
Irma Seidler, “companheiros a priori”?*. A fatalidade o abate, inspirando-lhe idéias
suicidas. Tragicamente, encerrava-se a fase poética de sua juventude, arrelvada pelo
afeto de Poper e Irma. Um afeto que se fazia sentir em todas as fibras, propagando-se
como sinapses nervosas pelo intelecto e revertendo-se, por fim, em cultura. Os ensaios
de A alma e as formas transmitem o calor de uma vida compartilhada, mesmo quando
neles o tema é a soliddo, a nostalgia, a morte. O existencialismo do jovem Luké&cs — em
suas raizes biograficas — ndo se inspira no 6pio da interioridade ressentida. Nao ha aqui
vestigios daquela atmosfera soturna e mondtona, daquela religiosidade sem deus,
daquela palidez de quem cresceu a sombra do fascismo, tdo propria do pensamento que

veio a florescer na Alemanha dos anos 20.

23 | UKACS, 19814, I, p.12.
24 Ibid., p. 41.
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Pela felicidade vivida, pelas descobertas que juntos fizeram em Florenca, pela
fecunda interlocucdo, pelas confissbes, a morte de Irma e Poper abriu um vacuo
vertiginoso na alma de Georg Lukacs. A perda de Irma castiga-o mais severamente.
“Pois ela era tudo. Tudo” — assim escreveu o autor no dia 24 de maio de 1911, dia de seu
suicidio. E acrescenta: “Todos 0s meus pensamentos eram flores colhidas para ela, e a
alegria e o valor destes pensamentos residiam em pertencer a ela — que ela talvez os
notasse e se alegrasse”®®. Lukacs amava Irma, sua presenca estimulava-o, mas, ao
mesmo tempo, ele ndo consentia na possibilidade de casar e assim levar uma vida

“normal”. Neste “perfodo-Kierkegaard”?4°

, como futuramente anotaria nos esbogos de
sua autobiografia, 0 casamento representava um compromisso com a particularidade,
com o reino do empirico e do contingente. Luk&cs buscava a autenticidade pura, e pelos
parametros de seu idealismo, ela residia nos altos cumes do espirito, no puro éter da
consciéncia e das formas. Ndo se tratava de uma vida poetizada a0 modo ingénuo de um
Novalis, sua personalidade e sua consciéncia avizinhavam-no muito mais do rigorismo
dos misticos, dos santos medievais e da crueldade justa de um Robespierre. “O que ndo €
decisivo, ndo merece existir”, teria dito Lukéacs ao amigo Balazs**’. Por esse padrdo de
medida, muito pouco da vida sobraria além da nostalgia de um mundo adamico. No
ensaio de 1910 sobre Charles Louis Philippe, Nostalgia e forma (Sehnsucht und Form),

que nos Didrios Lukacs chama de “ensaio-lrma”?*®

, 0 “amor empirico” é platonizado.
Trata-se de uma confissdo: “Na vida resta ao amor ser sempre uma nostalgia: eis sua
felicidade e sua tragédia. O grande amor é sempre ascético”**. Diametralmente oposta é
a atitude madura de Lukéacs. A mudanca tedrica espelha a mudanca diante dos fatos. Os
sinais se invertem e o filésofo conclui que a vida cotidiana, e com ela a esfera da
privacidade e do amor, representa para todo e qualquer homem uma parte abrangente e
irrenunciavel de sua humanidade. No capitulo da Estética mencionado no comeco desta
secdo, a propdsito do tema do amor, Lukécs reproduz o seguinte trecho de uma carta de

Marx a esposa:

*Ipid., p. 36.

28 UKACS, 1999, p. 154.

7 Cf. HELLENBART, 1996, p. 59.
28 | UKACS, 1991, p. 26.

29| UKACS, 1971, p. 137.
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Uma vez que estds longe, meu amor por ti aparece como 0 que &,
como um gigante no qual se condensam toda a energia do espirito e
todo o carater do coragdo. Volto a me sentir homem porque sinto uma
paixdo grande; e a dispersdo em que nos pde o estudo e a formagao
moderna, e 0 ceticismo com 0 qual acusamos necessariamente todas
as impressdes subjetivas e objetivas, sdo tais que nos fazem a todos
pequenos, débeis chordes e irresolutos, mas 0 amor, 0 amor nao ao
homem feuerbachiano, nem ao metabolismo moleschottiano, nem ao

proletariado, o amor a amada, o que quer dizer a ti, faz 0 homem ser

homem outra vez>°.

Com isso, pode-se apreciar por outro prisma o significado da vida cotidiana: como
dominio do privado, é nela que os homens encontram o arrimo e o sentido efetivo de seu
viver. O préprio Lukacs, no momento dramético da morte de sua esposa, em 1962, confessa
numa carta ao amigo Ernst Fischer que a profunda comunhdo com a mulher que o
acompanhou por meio século foi a “maior auto-confirmacdo de minha existéncia”,
acrescentando, mais adiante, que tentaria dar consecucdo ao seu trabalho em prol do
“renascimento do marxismo”, mas ciente de que o fard em “um nivel de vida infinitamente
reduzido”®*.

Findos os anos de juventude e superada a disjungé@o entre norma e mundo empirico,
Lukacs aprenderd a extrair das contingéncias e finitude da vida um cabedal de
possibilidades. O homem n&o se confirma em seu sentido apenas quando se universaliza
pelo pensamento, pela ciéncia e arte, mas também quando sabe agir como singularidade
privada, quando toma a particularidade como momento e condi¢do de sua propria expansao.
A revolucdo, o trabalho clandestino, a vida partidaria, o exilio na Russia, as ameacas do
stalinismo, mais uma porcao de vicissitudes e adversidades, ensinaram a ‘“consciéncia
infeliz” a marchar com a histéria e sempre de bragos com a realidade. Ao contrario do que
muitos acharam (e achar todos podem), Lukécs ndo abdicou de sua inteligéncia em nome
do socialismo real, pois transigir ndo é ajoelhar-se. Sua vida em Moscou foi uma constante
vigilia. Devotado ao trabalho e ao sonho — em linguagem tedrica: ao dever-ser — que move
os homens de valor, ele apostou num projeto histérico que, por suas debilidades originarias

e adquiridas, desfaria-se num humilhante fracasso.

20 MARX apud LUKACS, 19814, II, p. 578.
51 Carta de 6 de maio de 1963. Lukacs-Archiv.
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Entre 1910 e 1911, Luk&cs procurou esquadrinhar, em vista de seu tempo, as
possiveis relagdes entre o drama e a vida auténtica. Em Metafisica da tragédia, esta relacdo
aparece subsumida a um prisma absolutamente pessimista: s6 o heroi tragico encarna o
sentido da vida, na medida em sé ele é capaz de se rebelar contra a empiricidade e apostar
nos valores absolutos. Sua vitéria é também sua aniquilacdo. Esta concepgdo, porém, €
revista em outro ensaio (duplicado em duas versdes, uma delas ndo publicada em vida),
onde o autor, com um gesto verdadeiramente socratico, pde em duvida a necessidade da
tragédia e aponta, com base no drama ndo-tragico, para novos caminhos. Na versdo
publicada, cujo titulo é O problema do drama néo-tragico™”, Lukécs esboca a utopia de
um mundo absolutamente indiviso, a comunidade organica dos individuos livres e plenos,
sem necessidade de herois ou mesmo de sabios, pois nele, assim como, mais tarde, na
Grécia imaginéaria de Teoria do romance, todos seriam igualmente filosofos e teriam as
respostas antes mesmo de formularem as perguntas. Esta utopia, que desabrochou
plenamente durante a Guerra, conduziu o0 jovem Lukacs a praxis revolucionaria e a adesdo
ao socialismo, culminando em Historia e consciéncia de classe. J& na segunda versdo,
Lukacs destaca a figura do sabio, rastreando sua presenga em varios momentos da historia,
a comecar pelos dramas indianos, passando pelos ultimos dramas de Shakespeare e
chegando, sob formas problematicas, até a contemporaneidade. Ora, foi justamente esse 0
caminho que Lukacs trilhou a partir dos anos 30: o caminho do sabio. Nao daquele que se

253 @ evita colidir com o inexoravel. Caminho

resigna, mas do que “luta contra o destino
que exige doses altas de estoicismo, mas também serenidade e leveza. Os quase quinze
anos de vida em Moscou foram, para o filésofo hdngaro, anos de arriscado exilio.
Convivendo com imigrantes, sem falar russo, ele sabia que era preciso medir cada palavra,
cada gesto. Era preciso, sobretudo, ter paciéncia. Uma paciéncia com a qual contaria para
viver e criar. Nem tudo podia ser dito e muita coisa podia, quando muito, ser sussurrada. O

Jovem Hegel permaneceu engavetado por 10 anos gracas a pecha de reacionario com que

2 Das Problem des untragischen Dramas, publicado em 1911 na revista Schaubiihne, Jahrgang 7, n°9. Em
1998 uma nova publicagdo aparece na Jahrbuch der Internationalen Georg-Lukdcs-Gesellschaft. Bern: Peter
Lang. Carlos Eduardo Jorddo Machado traduziu-o e anexou ao seu livro As formas e a vida. Estética e ética
no jovem Lukdacs (1910-1918) (MACHADO, 2004). A outra versdo, ndo publicada pelo autor, saiu em 1997
com o titulo Die Asthetik der “Romance” — Versuch einer meyaphysichen Grundlegung der Form des
untragischen Dramas (Estética da “roman¢a” — Uma tentativa de fundamentacdo metafisica do drama néo-
tragico) em Heidelberger Notizen (Notas de Heidelberg) (1910-1913).

23 | UKACS, 1997, p. 211.
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revestiram o filosofo alem&o dentro da Unido Soviética. Ademais, obras de um pensador
“suspeito” como Lukacs dificilmente eram aceitas por uma editora russa. Em 1939, porém,
ele consegue publicar uma coletanea de ensaios sobre o realismo e, imediatamente, a critica
soviética lhe desfecha um ataque veemente. Em 1940, a revista de oposi¢do Literaturnii
Kritik, a que Lukacs estava ligado, é fechada pelas autoridades e, em 1941, por razfes que
nunca chegaram a ser esclarecidas, ele é detido pela policia politica.

Com o fim da Segunda Guerra, Lukacs quer mudar para Viena, mas é convencido a
retornar & Hungria. As coisas correm bem apenas no comeco, pois logo ele se veria
novamente colocado na berlinda. No final dos anos 40, membros do PC hingaro organizam
uma campanha difamatoria contra ele. Comecava o exilio em seu proprio pais. A
construcdo do socialismo na terra patria se mostraria impossivel. Lukécs viaja, faz
palestras, da aulas, mas continua sendo malquisto e indesejado por muitos de seus
“companheiros”. Vem o degelo e, em 56, ele participa da revolugdo que empossa 0
democrata Imre Nagy. As tropas soviéticas ndo tardardo em demonstrar seu poder: depois
de uma repressdo sangrenta, Lukéacs é novamente encarcerado. Dai em diante, seu exilio
seria completo. O exilio de um socialista empedernido, mas, acima de tudo, de um homem
sébio. Pois, apesar de tudo, das adversidades infindas, Lukacs ndo se rendeu, nem se
apeguenou em sentimentos mesquinhos. Lutou contra o destino. E tanto na vida quanto no
pensamento deixou um exemplo concreto de tenacidade, flexibilidade e lucidez. Lucidez
que foi também um ideal proclamado. Num ensaio dos anos 70 sobre a teoria do drama do
jovem Lukacs, Ferenc Féher fez uma sensivel observacdo: em 1963, a propdsito de Lessing,
a figura do sébio reaparece na obra do filosofo marxista. “Em idade avancada”, diz ele,

Lukacs “se volta para a utopia (ou esperanca) de juventude”, resgatando ndo “o
aristocratismo do homem tragico consagrado pela tragédia”, mas sim “a solucéo para todos,

a liberdade dos iguais”®*. N&o se trata do sabio classico, forjado pela consciéncia, aquele

» FEHER, F. In: HELLER et al., 1977, p. 48. No ensaio intitulado Minna von Barnhelm, que recorda e
presta uma homenagem pdstuma a esposa recém-falecida, Lukacs versa sobre as relagcdes entre moral e ética,
contrapondo a rigidez estdica de Tellheims, sua moral abstrata, insensivel ao particular, a sabedoria de Minna,
dotada de um verdadeiro senso moral, porquanto fundado no concreto, guiado pela vida. Para tornar mais
claro o estilo desta Gltima pecga de Lessing, Lukacs a aproxima da musica de Mozart, metaforizando com
imagens musicais. Concluindo o ensaio, ele escreve: “Eu sei: todos estes dizeres sdo apenas parabolas.
Literatura é literatura, masica é musica (...). Mas fizemos esta comparacdo com a musica para dar uma melhor
caracterizacdo desta proximidade intelectual e artistica entre Minna von Barnhelm e Mozart. A leveza
flutuante, que, com passos de danca, ultrapassa todos os perigos sombrios, todas as trevas ameagadoras, sem
empobrecer sua realidade como contelido da vida — a graca da compreensdo racional como poder imbativel da
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cujo destino € resignar-se frente a loucura e a estupidez do mundo. O exemplo de sabedoria
é Minna von Barnhelm, “que, embora seja apenas uma ‘mulher’, consegue transpor, com
passos de danga, as vias estreitas do rigorismo moral hostil ao homem e os abismos de
todas as forcas sinistras que atentam contra a vida”?*°.

Esta sagaz e pertinente observacdo do intelectual hingaro, para ser efetivamente
justa, carece, porém, de uma correcdo ou simples complemento: este ideal humano,
esbocado na juventude, mas reforgado e matizado pela experiéncia comunista do autor, fora
plenamente delineado num texto de 1939 sobre Gotfried Keller. De fato, aqui € feito um
elogio das personagens femininas que Goethe e sobretudo Keller, no interior de uma rica
tradicdo humanista, souberam configurar com substancialidade poética e tracos
proeminentes positivos. Assim como Minna, que é sdbia porque espontaneamente refuta,
como falsa moral, a rigidez e a intransigéncia de postulados abstratos, mas sem nunca
perder a integridade de seu carater, alegre e justo, também as personagens de Keller

traduzem o ideal de uma vida sabia, que cativa e educa:

Essas figuras femininas de Keller cumprem sempre a mesma funcéo
de Ifigénia [de Goethe]: em virtude de sua presenca e do trato
humano e veraz com elas, os homens se véem impelidos a abdicar de
sua unilateralidade, de suas tendéncias ao individualismo rigido e a
vulgarizagéo; gragas a elas, revelam-se e frutificam neles esse sentido
moral, essa dignidade, esse valor pessoal que antes existia de forma
latente e subterranea.

Sdo palavras de um séabio, ndo se pode negar. De um homem que, “com passos de danca”,

contornou inUmeros abismos, todos fatais.

vida que avanca: este o fundamento — ndo meramente metaférico — do espirito mozartiano nesta pega. Na
grandeza e fascinio do iluminismo, ela se encontra com a grandeza e o arrebatamento da figura de Mozart”.
LUKACS, 1964, p. 37-8.

55 Ibid., p. 48.
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CAPITULO 3

A deducdo das categorias estéticas
3.1. Esclarecimentos preliminares

A determinacdo do processo histdrico-categorial de diferenciacdo e formacdo da
esfera estética € um momento de absoluta singularidade no contexto da obra de Georg
Lukacs, um evento inédito que, embora responda a necessidades efetivas de sua teoria,
surpreende pela amplitude e desdobro com que se apresenta. No que concerne ao método, o
vinculo com o legado de Hegel e Marx € patente. Como j& vimos, para Luké&cs, o principio
da deducdo histdrica das categorias cria uma ampla area de contato entre a Fenomenologia
do espirito e as analises genéticas empreendidas por Marx a proposito das determinacdes
econdmicas, sobretudo sua deducdo do valor em O capital. Em ambos 0s casos, mutatis
mutandis, € positivada uma articulacdo explicita entre génese e estrutura. Na esteira desta
tradicdo, a Estética toma como eixo analitico o processo de formacdo das categorias que
constituem a esséncia da obra de arte.

E preciso dizer: nenhum outro pensador foi td0 longe na tentativa de extrair da
historia primordial da arte o conceito de sua formagao genética. E verdade que na primeira
metade do século XX veio a tona uma série de trabalhos importantes sobre a arte e a cultura
pré-historica, obras classicas como Primitive Art, de Franz Boas, Man makes himself, de
Gordon Childe, The Golden Bough, de J.G. Frazer, além dos trabalhos de Arnold Gehlen,
Levy-Bruhl, Karl Bucher, dentre outros. A contribuicdo desses especialistas sera decisiva
para a realizacdo da Estética. Lembremos que no prefacio ao texto sobre a categoria da
particularidade, Lukéacs explica que “no momento de expor a génese filosofica geral e a
especificidade do fato estético, surgiram certas dificuldades que recolocaram em discussao
o plano geral original”®®. E desta mudanca de planos que surge a tarefa de expor a génese
historico-filosofica da arte. Para tanto, seria preciso munir-se da bibliografia fundamental
sobre o assunto, posicionando-se de forma autdbnoma e critica em face dela. Mesmo néo
sendo especialista em arqueologia ou etnologia, a analise de Lukacs esta longe de ser um

mero resumo de aquisicdes instituidas.

2% Cf. nota 62.
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Para o filosofo hungaro, somente sob um prisma filosoficamente correto, isto &,
ontologicamente fundado, é possivel compreender o distante universo da arte pré-historica,
pois ninguem viaja no tempo desprovido de pressupostos. Donde suas reservas e criticas a
muito do que foi escrito sobre o tema. Assim, por exemplo, ele ird denominar de
“escolastico” o debate entre Riegl e Semper acerca da arte ornamental: o primeiro quer
explicar tudo por uma suposta “vontade artistica”, a0 passo que 0 segundo se atém aos
progressos da técnica, como se esta ndo fosse mais do que um mero pressuposto para a
criacdo®’. J& Lévy-Bruhl, classificando o pensamento dos povos primitivos como “pré-
I6gico”, anula qualquer possibilidade de uma interpretacdo cientificamente adequada dos

fatos”®. Scheltema, a semelhanca de Worringer, desfigura acontecimentos complexos da

pré-histéria da arte para sustentar o preconceito da superioridade do povo nérdico®™. E

Gehlen projeta sobre fatos corretamente analisados aspectos ideoldgicos da consciéncia
moderna®®. Para recuar até o obscuro marco-zero da arte e reconstruir os elos principais de
sua cadeia evolutiva ndo basta se apropriar de conhecimentos empiricos, ha que ter um
ponto de apoio arquimediano, um método. Segundo Luké&cs, foi na Introducdo de 57 que
Marx formulou o principio correto para esclarecer as etapas evolutivas dos fendmenos

historicos. Eis o trecho integral citado pelo filésofo hungaro:

A sociedade burguesa é a organizacdo histérica mais desenvolvida,
mais diferenciada da produgdo. As categorias que exprimem suas
relacbes, a compreensdo de sua propria articulacdo, permitem
penetrar na articulacéo e nas relagcdes de producdo de todas as formas
de sociedade desaparecidas, sobre cujas ruinas e elementos se acha
edificada, e cujos vestigios, ndo ultrapassados ainda, leva de arrastéo,
desenvolvendo tudo que fora antes apenas indicado e que toma assim
toda a sua significacdo etc. A anatomia do homem é uma chave da
anatomia do macaco. O que nas espécies animais inferiores indica
uma forma superior ndo pode, ao contrario, ser compreendido sendo
quando se conhece a forma superior. A economia burguesa fornece a
chave da Economia da Antiguidade etc. Porém, ndo conforme o
método dos economistas que fazem desaparecer todas as diferencas
histéricas e véem a forma burguesa em todas as formas de

sociedade??.

2T UKACS, 1981a, I, p. 299.

258 Ibid., p. 72.

> Ibid., pp. 430-31; pp.464-65.

260 1pid., pp. 426-27.

%81 Marx apud LUKACS, 1981a, I, p. 31.
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A deducdo genética parte do objeto maturado e devidamente elucidado em suas
conexdes, bem como da compreensdo das tendéncias historicas reais. Para Lukacs, isso
implica no uso de “hipoteses reconstrutivas”: a elas cabe preencher as lacunas inevitaveis
de nosso parco saber sobre eras desaparecidas e de escassa ou nula documentagéo.

A arte e 0 homem civilizado sdo as balizas que orientam o caminho ao passado. N&o
se trata de discutir a génese das prdprias objetivacdes, pois isso levaria a investigacdo a se
haver com problemas de natureza bioldgico-antropoldgica. O ponto de partida da
reconstrucao €, pois, uma “situacdo com o minimo de objetivacdes”, quando o homem ja
estd formado em sua estrutura antropoldgica e vive em sociedade. J& estd pressuposto o
salto do plano natural para o do ser social — salto, obviamente, que ndo anula a acéo das
determinagdes naturais, mas estabelece uma nova l6gica sobre ela, mediatizando-a cada vez
mais.

Neste contexto originario, o comportamento do homem frente ao mundo externo se
encontra reduzido a formas bastante modestas. Grosso modo, ele luta pela sobrevivéncia.
Os sistemas de espelhamento superiores ainda ndo se diferenciaram entre si e nem se
descolaram da base cognitiva restrita do cotidiano. O solo primitivo das origens é dominado
por modos de objetivacdo imediatamente referidos a pratica. Neste sentido, € plausivel
enxergar certa analogia entre esse momento historico e o raciocinio cotidiano do homem
civilizado. Acontece que 14, por um lado, a vinculagdo imediata entre teoria e pratica é a
condigdo Unica do homem e, por outro, o trabalho o impulsiona continuamente no sentido
contrério a seus limites, fazendo avancar também a sua capacidade de comunicacdo,
entendimento e linguagem. O ato linglistico mais simples é sempre uma mediagdo, um
signo interposto entre 0 homem e seu objeto, em outras palavras, um aumento da liberdade.
Ao interiorizar, pelo nome, objetos dados a percepcdo, o homem ganha liberdade para
projetar-se no mundo e agir.

O trabalho atua sobre a linguagem, mas também humaniza os sentidos. A aguia
pode ser capaz de enxergar objetos distantes, porém, o homem, gragas ao trabalho,
descobre que pode captar propriedades tateis apenas com o poder da visdo. Esta divisao do
trabalho dos sentidos beneficia 0 homem, na medida em que suas méos séo liberadas para a
execucdo de atividades “especializadas”. Um novo passo nesta direcdo € dado pela

fabricacdo de ferramentas e armas de caca e pesca. A interposicdo de mediacdes préaticas e
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ideais entre 0 homem e a natureza é o processo fundamental de seu desenvolvimento, de
sua humanizagé&o.

Pelo trabalho e seus produtos o homem se socializa. Inicialmente, ele recolhe
pedras, passando em seguida a reproduzi-las e por fim a fabricar instrumentos. Esse
caminho é também o da cooperacdo e da divisdo do trabalho. Os homens interagem,
rompem a mudez e o isolamento animal dos primdrdios. Surgem as representacdes
coletivas, as inferéncias decorrentes da experiéncia. O homem ja conhece pela préatica a
conexao entre causa e efeito e sabe que nem todas as determinacdes objetivas podem ser
captadas pelos sentidos. A busca pelo dominio do entorno o conduz a magia, o primeiro

“sistema” de elaborag&o intelectual originado da atividade social:

Dada a imediaticidade das emocdes e das formas de pensamento
nesses niveis, os homens suspeitam da presenca de alguma forca
desconhecida por tras do obstaculo, e assim se produz o intento de
submeter esta forca a atividade humana ou, pelo menos, influi-la em
sentido favoréavel®®.

A magia ¢é a primeira forca aglutinadora da cultura pré-histdrica, embora estruturalmente
limitada por uma consciéncia que ainda ndo se elevou efetivamente acima dos padrdes
cognitivos da cotidianidade. Lukacs fala de uma “semelhanca genérica” entre a magia e o
pensamento tipicamente cotidiano, ja que ambos funcionam com base em procedimentos
subjetivos e imediatistas. Esta semelhanca, obviamente, ndo pode ser marcada em excesso,
pois serve apenas como referencial para a compreensdo dos fendmenos magicos, muitas
vezes, segundo o filésofo, mistificados pelo irracionalismo moderno. O traco particular da
magia, e que a distingue da religido, é o fato dela ndo estabelecer nenhum vinculo moral
com as forcas transcendentes, visando apenas a obtencdo de resultados praticos através de
determinados procedimentos magico-ritualisticos. Na visdo de Lukacs, foi Thompson quem

descreveu com mais exatiddo esse fenémeno social dos primordios:

A magia primitiva apoia-se na idéia de que, uma vez forjada a ilusdo
de que se domina a realidade, esta € dominada efetivamente. E uma
técnica iluséria, que compensa a falta de uma técnica efetiva (...).”

282 Ibid., pp. 90-91. )
%63 THOMPSON apud LUKACS, 1981a, I, p. 93.
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A magia é uma generalizacdo do aspecto subjetivo do trabalho, isto é, do por
teleologico. Se no trabalho esse por finalistico esta intrinsecamente associado ao ato
objetivo de manipulagdo causal dos meios reais, na magia ele se autonomiza e produz a
ilusdo do dominio. Neste sentido, a magia € um obstaculo ao desenvolvimento da ciéncia.

O mesmo ndo se pode dizer de sua relacdo com a arte. Ora, a magia € laboratorio e a
principal fonte pré-histérica da arte. Isso se explica pelo imenso papel da imitacdo nas
praticas ritualisticas que compGem a cultura. Se a imitacdo € um traco espontaneo do
comportamento dos animais, nos homens o ato de imitar esti orientado para finalidades
conscientes. Lukacs observa que as primeiras ferramentas sdo imitacdes de objetos naturais.
Na verdade, do ponto de vista subjetivo, a imitacdo € mesmo inerente ao trabalho, pois
atraves dela as experiéncias bem-sucedidas serdo fixadas. Porém, é na magia que a imitacao
se torna uma prética sistematica e em permanente desenvolvimento, responsavel pelo
surgimento das primeiras e imberbes formacGes estéticas. A danca e a pintura sao as
expressdes mais eloguientes da relacdo originaria — e contraditoria — entre mimese méagica e
estética.

Além da mimese magica, existem as “formas abstratas do reflexo estético”:
produtos estéticos ndo-miméticos que nascem diretamente do processo de trabalho. Trata-se
de ritmo, simetria e propor¢do. No mundo pré-histérico, esses elementos, originados da
vida, confluem para uma formacao estética abstrata e tipica do grau de desenvolvimento
das culturas sedentarias do neolitico: a arte ornamental. A génese histdrica da arte €, assim,
dupla. A arte ornamental e a mimese magica constituem tendéncias que, a um dado
momento da historia, véem-se superadas por um tipo de configuracdo capaz de reunir e
desenvolver o que antes germinava de forma apenas fragmentaria e unilateral. Para Lukécs,
0 desenvolvimento da arte propriamente dita, madura em sua peculiaridade, consistird
numa espécie de sintese entre a mimese sem mundo da magia e o formalismo da arte
ornamental.

E o que pretendemos mostrar daqui em diante. Antes, porém, cumpre fazer a
seguinte observacdo: em face da amplitude e da extensa ramificacdo da argumentacédo
lukasciana, a exposicao realizada pretende oferecer apenas as determinagfes principais e
ndo um quadro completo e detalhado dos problemas levados e discutidos pelo autor. Posto

em termos mais especificos: o que se quer é evidenciar o encadeamento fundamental do
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processo de derivacdo das categorias estéticas a partir da sua base cotidiana. Encadeamento
com que Lukécs intenta demonstrar ndo apenas uma conexao entre o plano ideal e o plano
empirico, mas uma relacdo de derivacdo que, por principio, nega a existéncia de
determinagdes a priori. Ora, neste sentido, o procedimento genético da Estética reformula
completamente o problema que Lukacs pbs pela primeira vez em sua obra socioldgica
sobre o drama, publicada em 1911. Nela, o autor buscava estabelecer a relagéo entre forma
e sociedade, uma vez que “na literatura, o verdadeiramente social é a forma”?**. Relacdo
que, a seu ver, ndo anulava a vigéncia de elementos invariaveis no plano formal, nem
impossibilitava sua inteleccdo. Da massa socio-historica de variagbes formais nascia um
quadro das “manifestacdes constantes da histéria do drama”?®.

No entanto, em virtude das pressuposicdes kantianas, Lukacs ndo era capaz de
conceber nexos genéticos entre o plano formal e o plano empirico, mas apenas o influxo
deste sobre aquele. O pensador admite que uma dada realidade social possa promover ou
dificultar historicamente a realizacdo de uma forma. (No estudo sobre o drama, 0 autor
pretende justamente demonstrar que o drama moderno, em raz&o de circunstancias sociais,
distancia-se paulatinamente da esséncia do auténtico dramatismo). Epocas ndo-dramaticas
ndo podem engendrar obras dramaéticas, isto é, tragicas. Sobre esta correspondéncia entre
arte e sociedade Lukéacs jamais teve duvidas, no entanto, dela ndo se seguia que a realidade
empirica pudesse engendrar principios universais. Esses se explicavam unicamente pela
aprioridade.

E justamente contra esta concep¢do metafisica entre empiricidade e forma que a
Estética mobiliza seu poderoso arsenal teorético. Ora, as formas estéticas respondem a
necessidades postas pelo ser social, necessidades que, embora historicas, sdo proprias do
homem, isto €, de seu processo de auto-constituicdo. A arte € uma necessidade posta pela
humanizacéo e a ela inerente, na medida em que ser homem implica auto-consciéncia. 1sso
quer dizer que a lei que rege os fendmenos estéticos ndo parte de um principio auténomo,
de uma “vontade de arte”, de uma faculdade estética a priori, mas sim de uma necessidade
heterogénea a propria arte. Dai que a esfera estética possa se constituir preliminarmente em

sua estrutura categorial antes mesmo de se converter num impulso consciente, antes

264 UKACS, 1981b, p. 9.
*51pid., p. 18.
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mesmo, pois, de ser necessaria enquanto fendmeno estético propriamente dito. A génese da
arte € um processo social objetivo e inconsciente. Ao se humanizar pelo trabalho o homem
se faz estético. E neste sentido que o trabalho é a base originaria das determinagdes
estéticas em seus dois troncos primordiais: as formas abstratas do reflexo e as categorias

miméticas.
3.2. As formas abstratas do reflexo estético

No segundo capitulo da sua Estética, Hegel tratou da “beleza da forma abstrata”,
como a regularidade, a simetria, a harmonia, etc. Para o filosofo idealista, esses elementos
“interiores”, na medida em gque ndo possuem ainda uma verdadeira interioridade, aparecem
como “uma unidade que tem uma determinacéo exterior numa realidade exterior”*®. Vale
dizer, neles o espirito ainda ndo se fez plenamente efetivo, corporificando-se apenas
abstratamente, como interioridade externa. Para Hegel, esta beleza das formas abstratas € a
beleza natural, aquela que ainda ndo se manifestou através do homem, portador do ideal.
“Na fase em que nos encontramos, a beleza ndo alcangou ainda esta unidade concreta; a ela

aspira como a um ideal”?®’

. Isso explica a auséncia de uma efetiva deducdo genética em
suas analises, pois as categorias formais da beleza sdo, para ele, categorias dadas na
natureza. Apesar da riqueza e finura de suas consideragdes, elas esbarram no limite de uma
dualidade restritiva, superavel apenas por meio da categoria trabalho, onde natureza e
espirito se mediatizam concretamente.

Como veremos agora, é a partir do trabalho que Lukacs explicita a formacdo e o
sentido das categorias abstratas do belo, lan¢ando sobre elas uma nova luz, mais matizada e

capaz de ampliar enormemente a compreensao de fendmenos aparentemente simples.

3.2.1. O ritmo
Dentre as trés formas de reflexo, o ritmo é aquela que mais diretamente provém do
processo de trabalho. O exame desta relacdo apareceu pela primeira vez na obra de Karl
Bicher Arbeit und Rhythmus (Trabalho e ritmo), de 1896. Lukacs considera o

266 HEGEL, 1996, p. 163.
267 Ibid., loc. cit.
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empreendimento do teorico alemdo uma contribuicdo fundamental, fornida de ilustracGes
abundantes e convincentes. Lukacs 0 acompanha em muitas consideragdes, mas a partir de
uma estrutura argumentativa propria.

Parte-se de uma evidéncia: o ritmo existe antes e para além do trabalho. A natureza
que cerca 0 homem esta repleta de processos ritmicos, como o dia e a noite, as estacdes etc.
Segundo Levy-Bruhl, muitos rituais de magia tinham por objetivo assegurar a regularidade
desses processos. E fisiologicamente o ritmo também é um fato presente na vida do
homem. A respiracdo e o batimento cardiaco pulsam ritmicamente e qualquer alteracéo
nesta regularidade sinaliza para algum tipo de disfuncédo. Por esta razéo, a regularidade de
movimentos ritmicos se apresenta, via de regra, com conotagdes positivas aos individuos.

No entanto, € através do trabalho que o homem se torna efetivamente consciente da
existéncia e do significado do ritmo, fazendo intencionalmente uso dele em sua vida. Antes
de mais nada, o ritmo atua como elemento ordenador e facilitador de processos que exigem

regularidade. Lukécs cita Blicher:

Bucher parte do fato de que o cansaco é sobretudo uma consequéncia
da continua tensédo espiritual produzida durante o trabalho. Isso pode
ser amenizado apenas pela automatizacdo, pela transformacdo do
movimento em algo mecéanico e involuntario. Ora, esta é justamente a
funcéo do ritmo®®,

O ritmo exerce uma funcdo pratica, objetiva, mas que logo se transubstancia numa
aquisicéo espiritual. Esse processo decorre dos efeitos que a facilitagdo — simplificacéo,
abreviacdo etc. — do movimento gera na alma do trabalhador. Por um lado, o automatismo —
e aqui ndo se pode ter como parametro o padrdo industrial, aquele imposto pela maquina —
libera a subjetividade do esforgo causado pela constante atencdo aos movimentos. Por
outro, este trabalho facilitado engendra novas experiéncias perceptivas. Também aqui
Lukécs acompanha a argumentacdo de Biicher, apontando para o fato de que o contato da
ferramenta com o material produz sons. Esses sons se multiplicam “sinfonicamente”

quando os trabalhadores executam seu labor em conjunto®®.

268 UKACS, 1981a, I, pp. 238-239.
8 1bid., pp. 239-40.
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O ritmo que surge com o trabalho €, pois, qualitativamente distinto daquele que a
natureza produz por si mesma. O ritmo natural se desenvolve de modo esponténeo,
instintivo, ndo demandando nenhuma participagdo da consciéncia. Seu impacto sobre a
subjetividade é necessariamente muito menor que aquele outro, adquirido através de um
processo de exercitacdo e que possui uma gama imensuravel de variagfes e complicacoes.
Como produto do trabalho, o ritmo faz 0 homem voltar o lume de sua consciéncia para si
proprio. E verdade que, a este nivel de elaboracdo, ainda nio se pode falar de uma
consciéncia estética, mas certamente os rudimentos desta consciéncia j& estdo em processo

de gemulacéo:

O carater estetico do ritmo no cotidiano do homem primitivo existe
tdo somente na medida em que um tipo de trabalho, por diminuir
relativamente o consumo de energia e produzir a0 mesmo tempo
melhores resultados, suscite sensacdes agradaveis de alivio, de
dominio de si mesmo e do objeto, desencadeando assim uma
autoconsciéncia do processo de trabalho (...).2"°

Como elemento facilitador da vida e do trabalho, o ritmo torna-se fonte de emocdes
agradaveis. Essas emocdes ampliam a vida interior do homem e promovem a consciéncia
de si. Trata-se da consciéncia do homem que se da conta de viver num mundo criado por
ele e adequado a ele, mundo que é contrario ao viver imediatamente natural e dado. Apenas
pela acdo e interagdo a subjetividade descobre a si mesma. Esta consciéncia de si ou
autoconsciéncia desencadeada pela aplicacdo de formulas ritmicas retroage sobre a causa e
pouco a pouco o ritmo vai se propagando na vida, descolando-se do processo de trabalho,
universalizando-se e assumindo formas mais complexas e espirituais. Como ser mimético,
0 homem acabara por reproduzir esse ritmo na voz. De fato, ao fazer-se voz que
acompanha, o ritmo enriquece subjetivamente o trabalho. A principio, isso ocorre sob a
forma de sons inarticulados, expressdo espontanea de sentimentos ainda abstratos e de
contentamento e seguranca. Lukacs cita um trecho do livro de Biicher. Pela sua eloqiiéncia,

convém reproduzi-lo também:

O primeiro passo dado pelo homem primitivo em seu trabalho na
direcdo do canto ndo consistiu, pois, em pronunciar palavras

210 1bid., pp. 241-42.
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significativas segundo uma determinada lei sildbica e com objetivo
de expressar idéias e sentimentos de um modo agradavel para ele e
compreensivel para os demais. Consistiu, antes, numa variagdo de
sons semi-animais pronunciados numa determinada sucessdo, de
forma a se adequar ao trabalho, no intuito de robustecer a sensacéao de
alivio que aqueles sons, em si e para si, produziam nele e, talvez, para
aumentar a sensacao positiva de prazer.*

Até que essas vocalizagdes tornem-se canto efetivamente, levard um longo tempo. Os
cantos de trabalho, segundo Lukécs, pressupdem uma socializacdo mais complexa e, na
maioria dos casos, estdo relacionados ao lamento do trabalhador explorado, do escravo. Na
esséncia, 0 processo da constituicdo estética do ritmo — que inclui os desdobramentos
promovidos pela mimese magica — € o movimento pelo qual ele deixa de ser um simples
dado da vida para se converter em seu espelhamento. E assim que ele atua na danca, na
masica, na poesia e nas artes figurativas. Seu papel é ordenar os elementos materiais de
modo a conferir-lhes unidade, clareza e poder de evocacdo. Fungdes que apenas de forma
marginal, casual e limitadamente, o ritmo podia cumprir no &mbito originario do processo
de trabalho.

3.2.2. simetria e proporc¢ao

Diferentemente do ritmo, a simetria e a proporgdo parecem muito mais
independentes da atividade humana e mais diretamente ligadas a experiéncia natural do
homem com o entorno. Desde sempre esse espaco sera percebido e representado por ele
num sentido antropomorfico. Sobre isso, existe um consideravel acervo de conceituaces.
Lukéacs passa em revista o principal: 1) de acordo com Hegel, as coordenadas espaciais —
altura, comprimento, largura — ndo se diferenciam entre si, sendo a partir do referencial
geocéntrico; 2) essa idéia seria completada pela observacdo de Darwin e Engels: para
ambos a verticalidade humana é um fator decisivo para a fixagdo da relacdo de altura; 3)
Franz Boas, por sua vez, destaca a relacdo entre simetria e verticalidade. A partir de suas
investigacOes, ele pdde concluir que os arranjos simétricos das culturas primitivas, na
grande maioria dos casos, sdo formados em torno de um eixo vertical, portanto, entre os

lados direito e esquerdo; 4) quanto a isso, Weyl chama a atencéo para o fato de que, sob a

21 1bid., p. 245.
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Otica do homem, direito e esquerdo possuem conotacfes distintas; 5) mas foi Wolfflin
quem, pela primeira vez, observou em suas andlises pictéricas a tendéncia natural do
homem a valorizar distintamente o direito e 0 esquerdo. Assim, quando o espectador de
uma tela acompanha uma linha diagonal que se descola do esquerdo para o direito, ele é
propenso a associar esta linha com um movimento ascendente. E se o ponto alto esta no
canto esquerdo da tela, ele tenderd a ver aqui um movimento de descida.

Esta antropomorfizacdo do espaco atua de forma significativa sobre a vida e sobre a
arte’”>. No que concerne a simetria em particular, Lukacs destaca o fato de que a mais
imediata percepc¢do do homem ja envolve uma valoracdo assimétrica das partes. E, também,
no mundo natural, a simetria ndo tem nenhum império absoluto. Alguns seres inorganicos,
como 0s cristais, podem apresentar formas estritamente simetricas, porém, no nivel
organico, a assimetria € um fendmeno constante. O rosto humano, por exemplo, é simétrico
e assimétrico ao mesmo tempo. Evidentemente, esta contradicdo também se faz notar nas
préprias refiguracdes estéticas, com excecdo da heraldica, cuja principal caracteristica é a
conformacdo de simetrias puras. No entanto, a pureza da heraldica € menos uma virtude
que um sinal de suas limitagcdes. Sobre isso, Lukacs buscara o respaldo de Riegl. Nas
palavras deste:

O principio do estilo heraldico, a simetria absoluta, desempenhou um
papel muito importante na Antiguidade tardia em geral, o que talvez
tenha a ver com a debilitacdo da poténcia criadora na vida artistica
dessa época, pois a arte helenistica ainda cultivou a simetria relativa
na decoragdo e evitou dentro do possivel a monotonia da simetria

absoluta®”.

Na ordenacdo do espaco, a proporcdo € o principio de maior elasticidade e
abrangéncia. Através da proporcdo, qualquer objeto pode ser ordenado. Também aqui é

legitimo falar de um fendmeno que ingressa na realidade do homem por vias naturais,

22 Em relacdo a arte, este fendmeno é discutido pedagogicamente e com grande riqueza de exemplos pela
artista brasileira Fayga Ostrower em seu livro Universos da arte. Assim, por exemplo, ela sintetiza o
problema do espago pictdrico dizendo: “Toda obra de arte representa, essencialmente, uma imagem do
espago, pois cada imagem é constituida de indicagdes espaciais. Entretanto, aqui cabe uma ressalva
importantissima: ndo serd a imagem do espaco. Nem tampouco, como em propostas cientificas, sera uma
definicdo neutra do espago em si. Os artistas ndo se propdem a fazer uma imagem do espago e sim a imagem
do seu espaco”. Cf. OSTROWER, F., 2004, p. 31. Entenda-se este “seu” num sentido amplo, social.

" RIEGL apud LUKACS, 19814, I, p. 268.
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intuitivas. A proporcionalidade rege os fendmenos imediatamente presentes no seu entorno.
Para Luké&cs, ndo h& problema em reconhecer que tanto a simetria quanto a propor¢do
surgem para 0 homem de uma forma mais natural do que seria possivel supor em relacdo ao
ritmo. Esta margem mais ampla concedida ao fator natural ndo diminui a importancia do
trabalho como mediagdo dos processos de conscientiza¢do. Por mais que a natureza cerque
o homem com formacgdes simétricas e proporcionais, despertando seus sentidos e sua
percepc¢do, € na relacdo com o trabalho que ele se vé obrigado a capturar e dominar esses
principios, trazendo-os a consciéncia. Ora, as artes geométricas nao sdo manifestacdes do
instinto, como quer Worringer, sua existéncia depende do esfor¢o intelectivo empreendido

no contexto social do fazer metabolico. Nas palavras de Lukacs:

Parece pouco verossimil que o homem ainda em devir, 0 homem que
ainda nao desenvolveu sua cultura de ferramentas e utensilios, fosse
capaz de observar ou conceituar determinacfes tdo complicadas, tdo
inacessiveis sem uma generalizacdo relativamente intensa, como sao
a simetria ou a proporc¢do. A experiéncia teve que mostrar ao homem
que inclusive no caso primitivo da cunha a utilidade maxima supde
uma observancia, ao menos aproximada, de certas proporcdes entre 0
comprimento, a largura e a espessura.?’

Observancia que aqui ndo deve ser confundida com a compreensao tedrica, pois se trata
exclusivamente de um dominio pratico. O trabalho impde a percep¢do de conexdes
objetivas e seu manejo adequado em funcdo de finalidades previamente postas no plano
ideal. O mesmo se passa com a arte: “Também aqui o mais provavel é que um largo
periodo de tentativas e erros com as propor¢des nos diversos ramos da producéo orientou a
atencdo até a proporcionalidade na vida organica e possibilitou a formulagdo de problemas
razoaveis™?">. Depois de um largo periodo de dominio prético e sobretudo artistico, a
proporc¢éo se tornaria um problema tedrico, ensejando reflexdes que mais tarde fecundariam
o terreno das preocupacdes estéticas. Lukécs observa que a reflexdo cientifica se antecipa a
estética no que diz respeito a discussdo sobre os problemas da proporcionalidade. Neste

campo, a formulacdo esteticamente orientada é tardia.

2"Ibid., p. 272.
™ Ibid., p. 273.

133



Mas como a proporcdo deixa de ser uma questdo pratica do trabalho para se tornar
um principio ordenador do reflexo estético? Esse processo de mutacdo é semelhante ao ja
aludido do ritmo. Também a utilidade, através do agradavel, precede e prepara o
desdobramento rumo a complacéncia e a contemplagdo, isto é, ao processo pelo qual uma
categoria pratica da vida se torna espelhamento ordenador e evocativo da realidade. A este
proposito, Lukacs ndo esquece de passar em revista a valiosa contribuicdo de Kant. Nas
suas palavras: “Kant percebe corretamente que a linha fronteirica deve ser buscada nas

"278 isto &, a0 agradavel e ao belo. O

relacBes reais que subjazem a ambos 0s conceitos
sentimento do agradavel exige a presenca real do objeto, alimenta-se dela. O belo, porém,
desperta uma complacéncia desinteressada. O erro de Kant, coerente com suas premissas
metafisicas, foi supor que o sentimento do belo significa indiferenca total em relagdo a
existéncia de seu objeto. Segundo Lukacs, o que faltou a Kant foi a compreensdo de que
toda configuracdo estética € espelhamento da realidade e, desse modo, também afirmacao
da realidade de seu objeto, isto é, da propria vida. “A vivéncia de toda ‘realidade artistica’
contém sempre um momento de referencialidade & propria realidade ‘real’?”’.

Em sua necessaria imediaticidade, por um lado, a vivéncia se concentra
exclusivamente sobre a representacdo, pondo em suspenso todo interesse pratico, mas, por
outro lado, ela s6 pode ter efeito real sobre o sujeito receptor quando for capaz de transmitir
conteddos evocativos, diante dos quais esse sujeito encontra a si proprio e a seu mundo. O
receptor € sempre 0 homem inteiro, real, com interesses e carecimentos praticos, 0 homem
da experiéncia. Por isso, a vivéncia estética, a complacéncia no belo, ndo cria uma
descontinuidade abrupta com a vida, mas se constroi a partir dela e no interior de seu fluxo

temporal:

Mesmo o receptor mais simples se apropria da arte em sua condicao
de homem inteiro: suas vivéncias, suas experiéncias de vida etc.,
antes que a obra de arte exerca seu efeito sobre ele, sdo um
pressuposto ineliminavel de tal efeito, e a impressdao realmente
profunda, autenticamente estética da obra, torna-se assim posse

irrevogével desse homem inteiro?.

27° Ibid., p. 274.
27 Ibid., p. 275.
™8 Ibid., p. 276.
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Essa compreensdo deve nortear a analise dos fendmenos estéticos, sobretudo
quando se trata de fixar os pontos nodais de sua génese. Se o belo supera o agradavel, ndo o
faz por meio de uma negacdo categorica, mas sim de um processo de ampliacdo do
momento espiritual contido no agradavel. Entre a complacéncia puramente estética diante
da obra de arte e 0 sentimento particular de agradabilidade gerado pelos objetos materiais,
Uteis a vida, certamente ha uma escala de transi¢des. Ao aprimorar seu trabalho, produzindo
objetos bem proporcionados, os homens descobriram um prazer que nao € apenas O
contentamento diante da utilidade, mas sim um deleite visual, a vivéncia imediata de algo

que, por suas propriedades formais, é capaz de agradar os olhos:

A conversao em direcdo ao estético s6 pode ocorrer na medida em
que os resultados da construcao pratica formam um sistema fechado
puramente visual e se convertem assim em objeto da percepcao
imediata. Mas esta percepc¢do ainda nao precisa ser estética, ela pode
representar simplesmente um exame visual de éxito técnico. E se faz
estética quando essa perfeicdo passa a ser evocativa, isto €, quando o
sistema de proporcGes visualmente realizado é capaz de despertar
efeitos desta natureza. Isto tem uma larga pre-histéria: a alegria pelo
trabalho consumado, pelo objeto atil e manejavel, etc., que
desencadeia necessariamente sentimentos agradaveis que contém sem
duvida os germes de uma intensificagdo da autoconsciéncia no
sentido estético que ja indicamos?".

Da alegria pelo éxito pratico chega-se a vivéncia do objeto como sistema formal. Porém,
este passo a frente ndo significa ainda um movimento rumo a contemplagdo pura. Existem

conexdes profundas com a utilidade:

No que toca ao carater evocativo de tal sistema de proporcées visuais
realizado no objeto concreto, sua peculiaridade consiste em que a
construcdo, intimamente ligada a utilidade, obtém, com um Unico
golpe de vista, uma clareza sensivel-imediata®®°.

Opera-se, assim, um distanciamento em relacdo a pura utilidade, mas que supde a vigéncia
deste aspecto primordial. A beleza das propor¢des é a propriedade de um objeto acima de

tudo atil & vida, é a utilidade revelada sob um aspecto imediatamente vivenciavel enquanto

" 1bid., p. 278.
280 Ibid., loc. cit.

135



forma e, por isso, sensivelmente aclarado em seu significado humano mais amplo. A forma
do objeto, sua proporcionalidade, é o veiculo vivencial de seu sentido para ao homem. O

homem capta e frui a utilidade do objeto — sua esséncia — antes mesmo de vir a utiliza-lo:

Uma tal sintese sensivel-imediata de fatos materiais e tematicos e
conexfes da mesma natureza desencadeia um sentimento agradavel
que é qualitativo, especificamente distinto dos produtos pela simples
satisfacdo com o trabalho, o rendimento, o uso, a posse etc. (...) Este
sentimento abarca a unidade sensivel-imediata antes de tudo do
interno e do externo, pois, justamente a “oculta” construcdo interna
do objeto aparece agora visualmente na visibilidade das proporcdes

articuladas no sistema. Com isso a esséncia de um objeto se converte
281

num fendbmeno da percepgdo imediata™-.

Novamente, é importante ter presente que esse desvelamento da esséncia ndo € um ato
intelectual, pois o0 objeto ndo € ponto de partida para uma reflexdo, para uma anéalise, mas
contém em si mesmo um sentido profundo e intensamente vivido. Trata-se de um objeto
vivido imediatamente como signo do “mundo préprio do homem”. Evidentemente, neste
contexto, a relacdo é ainda abstrata, pois 0s objetos ndo sdo portadores de determinacdes
estéticas capazes de configurar uma totalidade coesa e exclusivamente orientada a
evocagdo, como seré o caso da arte ornamental. E neste sentido que Lukacs refere-se a uma
“ante-sala” do estético.

Enquanto categoria estético-formal, a proporcdo suscita uma certa complexidade
tedrica que estd diretamente vinculada ao problema da beleza como principio
antropomoarfico. Os estudos sobre a relagdo entre proporcdo e beleza remontam a

»282 _ ¢ culminam no Renascimento.

antiguidade — Lukacs cita o problema do “corte de ouro
Qual a relacao entre a beleza artisticamente substantiva — em particular a beleza da figura
humana — e a proporcionalidade? Para Lukéacs, as reflexdes de Albrecht Direr séo
emblematicas da complexidade do tema, ou melhor, da contradi¢do interna que o vivifica,
pois o artista e tedrico renascentista considerava que a arte de medir era uma pré-requisito
para qualguer um, mas ao mesmo tempo tinha claro para si que a beleza ndo surge da

proporcionalidade matematica, portanto, que a beleza ndo se resume a uma questdo de

8L Ibid., pp. 278-279.
%82 Ibid., p. 280.
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proporgdes justas. Trata-se, segundo Lukéacs, de um problema ontoldgico fundamental do

ser organico:

Simetria e proporcionalidade exatas, mensuraveis com precisao,
exercem seu dominio la onde as leis fisicas podem se manifestar
como tais em sua pureza, principalmente no mundo dos cristais.
Quando a vida aparece na realidade como forma de organizacéo da
matéria — e tanto mais quanto mais intensamente organizada —, as leis
fisicas, sem perder sua vigéncia, convertem-se em meros momentos
de complexos complicados, nos quais ndo podem se manifestar

sendo aproximadamente?®*,

No reino do orgénico, a proporcionalidade é um principio relativo. O corpo humano,

independentemente de qualquer outro fator, participa desta ordem vital que nédo se faz

apreensivel em sua esséncia por meios exclusivamente fisico-matematicos. Na arquitetura,

esta probleméatica também se verifica, pois nela a proporcionalidade atua como um

principio bésico, ndo apenas por razbes estéticas, mas também pela funcionalidade

intrinseca de todo edificio arquitetdnico. Por outro lado, a estrita proporcionalidade nédo

pode reger autocraticamente o fendbmeno espacial, sob pena de contradizer outra exigéncia

imperiosa da arte: a referéncia antropomorfica aos sentidos humanos. Observando o templo

de Paestum, Jacob Burkhardt deixou um valioso relato, que Lukacs reproduz para ilustrar e

respaldar o conjunto de suas consideragdes:

E possivel que uma vista agucada, contemplando cada lado em perfil
e segundo sua longitude, descubra que ndo ha uma sé linha reta
matematica em todo o edificio. Pensar-se-4 sem ddvida antes de tudo
em medicdes indbeis, no efeito dos terremotos e outros fatores dessa
natureza. Porém, por exemplo, o observador que se situe frente ao
angulo direito da fachada, de tal modo que possa ver encurtado pela
perspectiva a cornija superior, apreciard nela uma inflexdo de varias
polegadas que sO pode ter sido intencional. H& véarios outros detalhes
deste tipo. Todos sdo manifestacfes de uma mesma sensibilidade, a
que exigiu a tumefacdo das colunas e que intenta manifestar inclusive
nas formas aparentemente matematicas e em todas as partes uma

pulsacdo de vida interna®.

283 Ibid., p. 281.

284 BURCKHARDT apud LUKACS, 1981a, I, p. 282.

137



Ora, a contradi¢do entre propor¢do e ndo-proporcdo pode agora se revelar em seu
conteudo exato: a proporcionalidade estrita ndo € uma categoria absoluta do universo
artistico, pois ela precisa se relativizar pela atuagdo de um principio antropomorfizador
contrario a toda exatiddo matematica. O prédio arquitetbnico s6 podera definir-se
esteticamente por uma referéncia a subjetividade, ou seja, mostrando-se dotado de “vida
interna”, superando a rigidez das formas simétricas e das proporcdes justas. Retornado a
Diurer, Lukécs tece o seguinte raciocinio, que citamos em passo conclusivo:

O dilema de Ddrer, irresolivel do ponto de vista de um
estabelecimento de leis para pintura, expressa — de modo muito
fecundo para a pratica artistica — um fato elementar da vida humana,
a saber, que se trata da unidade contraditoria do ordenado e do
espontaneo, que sua legalidade ndo pode impor-se sendo como eixo,
como forca promotora e ordenadora da espontaneidade que penetra
até o meramente individual, e que a espontaneidade ndo pode
conseguir verdadeira vigéncia sendo como tendéncia modificadora,
de concrecéo, suscitadora de ulteriores formacdes, no seio daquela
legalidade. Esta contradicdo e intima interacdo de tendéncias que,
metafisicamente concebidas, parecem formar rigidas contraposi¢des
excludentes, é um principio basico da arte porque € um principio
basico da vida humana (social)*®.

Se a arte estabelece seu sentido fundamental pela referéncia a vida, entdo suas leis devem

obedecer a uma ldgica que é, antes de mais nada, expressdo desta mesma vida.

3.2.3. A arte ornamental
Gragas ao trabalho, ritmo, simetria e propor¢do agregam-se a vida cotidiana do
homem, agindo de variadas formas sobre sua interioridade sensivel e intelectual. Tanto nos
movimentos quanto no produto do trabalho verifica-se a presenca materializada de um
componente subjetivo que, embora ligado a utilidade, aponta para além dela. Do trabalho e
de seu progresso técnico nascem sentimentos que vado conduzir o homem desta era
primordial & primeira formacao com carater efetivamente estético: a arte ornamental. Trata-

se de

uma formagdo fechada em si mesma, estética, com intencéo
evocativa, e cujos elementos construtivos sdo as formas abstratas de

%8 Ibid., p. 285.
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reflexo, o ritmo, a simetria, a proporgao etc., como tais, ao passo que
as formas concretas de reflexo, as formas como conteudo, parecem
excluidas do complexo ornamental®®®.

Apenas “parecem”, ja que ndo ha formas sem contetdos. No caso, ocorre que 0 conteido
em questdo comparece abstratamente. Esse tipo de configuracdo ornamental surge de
motivos tematicos extraidos de plantas e animais. Toda forma é forma de um contedo. A
peculiaridade da ornamentistica reside justamente em se desenvolver num plano abstrato de
referencialidade aos fendbmenos sensiveis. Em primeiro lugar, faltam-lhe os meios para
reproduzir a estrutura interna e concreta dos objetos, que sdo assim reduzidos a arranjos
abstratos; em segundo lugar, e consequientemente, eles existem fora de qualquer contexto
articulatorio. A arte ornamental é “sem mundo”, isto €, sem objetos concretos e sem
conexdes. No lugar dessas determinagdes pdem-se formas estritamente geométricas®®’.

A origem da arte ornamental, segundo Lukacs, é uma sintese de muitos fatores,
dentre eles, o do prazer despertado pelo adorno. Ora, o aumento do dominio sobre a
natureza repercute sobre a interioridade dos homens através dos efeitos subjetivos das
formas abstratas, ritmo, simetria, propor¢do; com o tempo, essas formas séo abstraidas de
seu contexto original — o trabalho — e aquele aspecto subjetivo (evocativo) que antes
cumpria uma fun¢do secundaria, derivativa, torna-se o fator precipuo da elaboracéo. Lukéacs
partilha da hipdtese arqueoldgica segundo a qual o adorno corporal é anterior aos adornos
gravados nas ferramentas de trabalho, mas refuta a tese darwiniana do adorno como dado
pré-existente na natureza e dela derivado. Baseando-se em Marx, na distingdo feita por ele

entre a atividade animal, instintiva, e a atividade humana, consciente, Lukacs escreve:

N&o e muito dificil obter dessa base as conseqiiéncias relevantes para
nosso problema. Em primeiro lugar, o ornamento é inato ao animal,
por isso ndo pode nem aperfeicod-lo nem piora-lo. Ao contrario, 0
homem ndo estd adornado por natureza, mas se adorna ele mesmo;
adornar-se €, para ele, atividade propria, um resultado de seu
trabalho.

Trata-se do trabalho socialmente mediado:

286 1bid., p. 291.
287 Ibid., loc. cit.

139



Que o0 homem tome como adorno os emblemas da comunidade (em
sentido estrito) a que pertence, ou que o adorno expresse seu nivel

social dentro dela etc., em qualquer caso, o tipo de adorno nasceu
288

socialmente, ndo é inato”™.

Para Lukacs, Darwin esta certo em sustentar que o adorno representa, nos animais,
um signo de carater sexual. Também entre os homens o adorno e a vida sexual estdo
intimamente relacionados, porém, sempre de forma mediada. Ndo se pode admitir
derivacOes diretas. O trabalho e a socializacdo acrescentam aos signos da sexualidade
valores que ndo se encontram na natureza, que sdo de ordem puramente social, mais ou
menos convencionais, mais ou menos universais.

A linha evolutiva do adorno segue, pois, uma progressdo que comeca pelo adorno
somatico, passa pelo adorno das ferramentas de trabalho e culmina no adorno arquitetonico.
No primeiro caso, tem-se um embelezamento espontaneo ligado a vida sexual, ao passo
que, no segundo, predominam fatores mais sutis. Porém, € apenas com a arquitetura que a
arte ornamental expande-se na direcdo de sua autonomia, deixando de ser um elemento
acessorio e contingente no interior de uma logica utilitaria. Ainda que esteja subordinado ao
espago arquitetdbnico ao qual se liga, a ornamentacdo se torna um principio decorativo

destinado a uma finalidade contemplativa. Nas palavras de Lukacs:

Precisamente sob este ponto de vista tem grande importancia a
diferenciagdo que temos tragado entre ornamentacao de ferramentas e
utilizacdo decorativa da ornamentistica na arquitetura. Pois o
processo objetivo de separacdo encontra-se realizado, em principio,
no segundo caso®®°.

Ao tracejar esse processo, Lukacs pretende, ao mesmo tempo, definir a razéo de ser
da arte ornamental, uma arte que, como ja sabemos, carece de mundo, que se resume a
conexdes formais de linhas e pontos, isto é, ao ordenamento geométrico do espaco. A seu
ver, existe uma correspondéncia profunda entre essa pratica artistica especifica e a vida do
homem primitivo. Correspondéncia que explica a importancia histérica universal da arte
ornamental. Trata-se de uma arte tipica dos comegos da humanizacdo, mais exatamente, do

periodo neolitico, quando o dominio da vida se fazia extremamente precario e incerto.

288 1bid., p. 294.
8 Ibid., p. 301.
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Neste sentido, a arte ornamental é a arte abstrata — no sentido de Hegel — de um momento

abstrato da humanizacéo:

No nosso ver, ndo ha necessidade de provar, aqui, que este primeiro
dominio consciente e intelectual da realidade, que, do ponto de vista
da evolugdo humana, tem importancia mais duradoura que todos os
logros artisticos, muito mais deslumbrantes, do periodo da caca
(incluindo as circunstancias mais favoraveis, como as do sul da
Franca), tem também um carater abstrato no sentido hegeliano
recém-recordado. Mas essa abstracdo adquire um pathos particular na
circunstancia de sua captacdo inicial: 0 homem primitivo vive num
mundo circundante que ele ndo domina, e agora um diminuto rincao
deste mundo é iluminado pela luz de um verdadeiro conhecimento. E
que este conhecimento seja interpretado a principio magicamente e
depois religiosa ou miticamente, ndo o pde, de todo modo, no nivel
do pseudo-saber mégico®*.

A arte ornamental, geométrica, €, a0 mesmo tempo, arte e ciéncia. Os limites entre
uma e outra ainda ndo estdo demarcados. O procedimento geométrico — justamente por seu
carater abstrato — conduz aos dois pélos, aproximando-os sem jamais confundi-los. De fato,
a geometria € o primeiro modo de aparicdo da ciéncia. As formas geométricas
homogeneizam e ordenam o espago, criam relacfes claras, univocas, estabelecendo um
dominio da ordem sobre o caos. Ao mesmo tempo, sdo formas dadas a intui¢do, imediatas

em sua apreensibilidade:

A facilidade da percepcédo, da visdo conjunta do todo, da recepcao
dos detalhes, tem, pois, ja um carater puramente estético: o carater de
um reflexo da realidade objetiva cuja intencdo ndo ultrapassa, apesar

de tudo, a transformagdo mais adequada possivel do em-si em um
291

para-nos~-.
A arte ornamental amplia a potencialidade estética dos produtos do trabalho que, como ja
vimos, por sua perfeicdo formal, estdo aptos a desencadear sentimentos ligados a utilidade.
Mas aqui ja ndo h& mais substrato utilitdrio e sim uma devo¢do pura a forma. Forma,
todavia, que ndo é mera auséncia de conteido, como supunha Kant, mas sim a realizagdo

abstrata de um contetdo efetivo: o dominio do homem sobre a realidade objetiva, a

2% 1pid., p. 306.
2 1bid., p. 307.
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adequacdo deste mundo a subjetividade. Do &mago desse dominio abstrato surge a esséncia

alegorica de toda ornamentistica. Como escreve Lukécs:

As formas geométricas ndo estdo organicamente ligadas a nenhuma
objetividade concreta da vida real; e quando na arte ornamental
aparecem tais formas da objetividade (plantas, animais, homens),
tampouco essas podem ter algum ser-assim concreto, sensivel,

particular, mas antes devem representar meros hierdglifos de seu
292

sentido, abstratas abreviaturas de sua existéncia™".

A interpretacdo alegorica é, pois, inerente a esta formacao estética, que, por suscitar apenas
impressdes vagas de algo humanamente vital, impele a subjetividade ao dominio da
especulagdo. A isto vem se reunir uma outra determinacdo: a falta de profundidade da arte
ornamental. Por um lado, isso significa que se trata de uma arte bidimensional. A terceira
dimensdo — a de um cubo, por exemplo — quebraria a unidade imediata do sentido
decorativo do objeto, posto sobre uma superficie, pois o cubo, “por conta de sua reproducao
necessariamente perspectivistica, representa a reproducéo da realidade concreta, com a qual
se separam marcadamente o cientifico-ilustrativo e o principio de conformacéo artistica™.
O cubo néo se insere organicamente na superficie de um complexo como decoracéo, mas é
sempre ele mesmo como figura existente para si. Por outro lado, a arte ornamental, ndo
sendo mimética, € incapaz de fazer emergir conteldos determinados, ricos por sua
contraditoriedade. E aqui o conceito de profundidade assume a seguinte denotacdo: “um
reflexo da realidade que dé forma veraz a contraditoriedade da vida em todas as suas
determinac8es decisivas, em sua dinamica plenamente desdobrada’?**.

Mas isso implica o enfrentamento com o0 negativo. Para Lukécs, a Unica arte
mimeética — arte, pois, no sentido pleno do conceito — que, por sua peculiaridade, ndo esta
apta a expressar 0 negativo, sem prejuizo de sua efetividade, € a arquitetura. A
ornamentistica é incapaz disso devido ao seu carater ndo-mimético. Ela ndo lida com o
material social, ndo esta comprometida com os conflitos, dores e colisbes que acometem e
complicam a vida dos homens. Sua esfera é a abstracdo das formas geométricas, dos

motivos decorativos, o reino placido de uma beleza sem maculas, posta ao abrigo de toda e

22 1bid., p. 310.
2% Ibid., p. 314.
24 Ibid., p. 315.
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qualquer perturbacdo. Esta nova ordem criada pela arte ornamental estrutura-se a partir da
matéria inorganica, trabalhada de modo a fazer aparecer os elementos visuais desejados
pelo artista. Ordem que se impde sobre a mera materialidade, que a transcende, na medida
em que a toma como veiculo de sua configuracdo ideal. Neste sentido, Lukécs refere-se a
“contradicdo externa” entre materialidade e imaterialidade ou idealidade da arte
ornamental. A explicacdo é dada através de uma comparacdo com a pintura. Sobre esta, diz

o fil6sofo:

Quando, por exemplo, um pintor quer fazer visivel com meios
pictoricos o carater livre, flutuante, de uma figura (como na Madona
Sistina ou na Assuncdo de Tiziano etc.), tem que expressar uma
objetividade real (com sua correspondente gravidade), um
movimento real etc., de tal modo que uma orientagdo de movimento
em si impossivel ganhe evidéncia sensivel num mundo de objetos
reais. Trata-se, pois, de uma contradi¢do que penetra profundamente
a natureza objetiva de cada elemento figurativo e que, por tanto,
pertence a dialética da esséncia no sentido de Hegel, descobre as
contraditoriedades internas do todo e das partes, do fenbmeno e da
esséncia etc., nasce da universal vinculacdo de tudo com tudo, coloca
e resolve a contradicdo no seio da materialidade conformada pela

pintura mesma2®.

Trata-se de uma contradi¢do interna ao objeto e que, portanto, o afirma. No caso da arte
ornamental, esta contradicdo € externa, ou seja, situa-se fora de toda objetividade concreta,

ainda que se valha de um meio material:

Os objetos ornamentalmente trazidos a intuicdo ndo possuem, como
se segue necessariamente do dito até agora, nenhuma materialidade
propria; possuem simplesmente — na composicdo — a materialidade
do todo, comum a todos eles (madeira, pedra, marfim etc.) e ao
faltar-lhes materialidade prépria ndo podem produzir as tensdes que
indicamos na pintura®.

Plenamente arrimado na légica de Hegel, Lukacs deixa ainda mais claro o sentido desta

oposicao entre contradi¢do externa e interna:

% Ibid., p. 318.
2% 1bid., p. 319.
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A imaterialidade antes descrita da ornamentistica ndo se encontra,
pois, em contradi¢cdo sendo com a materialidade do material (pedra,
marfim etc.), com sua elaboracdo fiel ao mesmo e ndo com uma
materialidade dos objetos mesmos a que houvesse que dar forma. Por
isso a contradigdo tem que ser simplesmente externa, uma “passagem
a outra coisa”, o que foi considerado por Hegel como sinal do nivel
mais baixo da dialética, “a esfera do ser” (por contraposi¢do a da
esséncia)®’.

Gracas a esta contradicdo puramente exterior, a arte ornamental pode radicalizar o vinculo
entre forma e conteddo, levando-o a uma fusdo perfeita, sem arestas, sem fissuras. Lukécs
se recusa a projetar sobre os produtos dessa arte 0 mesmo carater formalista da arte abstrata
do seculo XX, antes considera que sua especifica falta de mundo é espelho de condi¢cbes
histdricas singulares, de uma fase do desenvolvimento humano que jamais se repetira. E a

infancia do homem:

Infancia deve ser entendida aqui num sentido especifico e ainda mais
carregado que na interpretacdo da arte grega por Marx. Primitivismo
ndo significa neste contexto um estagio pouco evoluido da concepcao
artistica, nem da técnica, como se pode ver, ao contrario, nos
comegos da arte figurativa. Antes, pelo contrério, trata-se de uma
perfeicdo da forma que se considera logo inalcancavel e cuja base é
uma tal unidade de conteudo e forma que ndo podera se realizar
nunca mais nas condi¢bes sociais e animicas tdo complicadas de
tempos posteriores®*®.

E foi essa perfeicdo, inatingivel pela arte mimética, que suscitou o mito primitivista da
superioridade da arte abstrata propagado na modernidade e cujo principal expoente,
segundo Lukécs, é Wilhelm Worringer, autor de Abstraktion und Einfiihlung (Abstracdo e
empatia). Veiculando uma ideologia irracionalista e anti-humanista, centrada nos
sentimentos de anglstia e medo, Worringer pretendia fazer da arte abstrata e da
ornamentacdo geométrica os pilares universais da atividade estética. Para Lukacs, ele “se
situa na linha desses idedlogos imperialistas que tentaram ‘destronar’ a Antiguidade e o
Renascimento para pér no lugar a arte dos povos primitivos, do Oriente, do goético ou do

barroco”®®°. Sua filosofia seria, assim, um misto de “deformacdes e meias-verdades”*®,

27 1bid., p. 319.
2% Ibid., pp. 321-322.
2 1bid., p. 323.
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pois Worringer ndo sé universaliza o terror como condi¢cdo animica do homem, como
pretende que a arte ornamental, abstrata, seja expressao desse sentimento, na medida em
que o elemento inorgénico, a seu ver, € o lugar onde o homem estabeleceria a ordem
possivel em meio a uma vida cadtica.

Lukécs refuta ndo sé a teoria de Worringer, mas também sua interpretacdo do
percurso historico da arte:

Ocorre pois — inclusive no gético, no barroco etc. — precisamente o
contrério do que supde Worringer: ndo que a ornamentistica imponha
suas leis do inorganico a realidade organica (humana) artisticamente
refletida, mas que principios nascidos da ornamentistica aderem aos
principios de um reflexo concreto-objetivo da realidade, convertem-
se em elementos formais de uma arte ndo mais abstrata, ndo mais
carente de mundo®”*.

Ao se debrucar sobre a constituicdo das artes mimética no interior da cultura mégica, o
filésofo hungaro tentar4 demonstrar esse processo de adesdo do principio ornamental ao

principio mimético. Acompanhemos agora este novo passo de sua deducéo.

3. 3. A formacé&o das categorias miméticas

Ao elucidar a relagéo entre o trabalho primitivo e as formas abstratas do reflexo e
como dessas resulta um tipo singular de composi¢do, Lukécs tragou, no quadro de sua
abordagem genética, um primeiro circulo determinativo. O segundo, mais extenso e
complexo, tem por centro os processos mimeticos conaturais ao mundo magico. De fato, a
mimese mégica € a mais importante atividade preparatoria da arte, o invélucro no interior
do qual os elementos constitutivos do futuro universo estético germinam com maior
profusdo, desdobros e nitidez. Diferente da arte ornamental, as producdes miméticas
oriundas da magia portam referéncias diretas ao mundo, ou melhor, sdo reproducdes desse
mundo, do mundo das experiéncias primevas da humanizag&o.

Em termos filosoficos, retornar analiticamente as praticas estéticas do mundo

magico € recuperar e estabelecer conceitual e geneticamente a categoria da mimese.

3% 1pid., p. 325.
% 1bid., pp. 326-27.
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Mencione-se que a dissociacdo entre a realidade empirica e a esfera normativa impediu o0
jovem Lukécs de assumir, frente aos procedimentos miméticos, uma atitude positiva. Em
seu estudo sobre a historia do drama, a estética naturalista foi duramente criticada pela sua
incapacidade de transcender a mera descricdo dos fatos, isto €, de expressar nessas
descricbes o “simbdlico”, o “tipico”, a “validade universal”, “a necessidade” etc. Ele
escreve: “Nessa arte ha somente vida individual, conquanto rica de fatos episédicos, mas
privada de estilizacdo, ha tdo-somente copia da realidade (...).” E mais adiante, referindo-
se, em tom de censura, aos irmados Goncourt: “Para eles a realidade era isto que acontece e
na forma como acontece”®%. O que falta ao naturalismo, na 6tica do jovem Lukacs, é essa
forca misteriosa que transforma fatos empiricos em realidades metafisicas, perduraveis por
seu carater paradigmatico, ou seja, por constituirem valores. A oposi¢do entre empiria e
normatividade corresponde a polarizacdo entre imitacdo e “estilizacdo”. No segundo
capitulo da Filosofia da arte, nos é dado o sentido exato deste segundo conceito: “um
exagero contraditorio e uma negagdo igualmente contraditéria do dado individual™*®.
Como veremos, trata-se do problema da individualidade tipica. Lukacs ndo concebe a
universalizacéo individual no e pelo individual como um processo imanente, mas sim como
paradoxo, cuja configuracdo ndo resulta do comportamento mimético. Isso explicaria a
debilidade intrinseca do naturalismo: mesmo sentindo o “contraste estridente e
inconciliavel entre a subjetividade criadora e o ‘mundo externo’”, ele “se esforcava

inutilmente por ‘copiar’ ou ‘imitar’” esse mundo.

Para 0 Lukécs da maturidade, a mimese ndo € um mero ato mecanico de copia. Tal
como o ato mental de espelhamento, a pratica mimética envolve um complexo processo de
selecdo e elaboracdo, pelo qual a realidade percebida é capturada e reconstituida, surgindo,
assim, em sua legalidade e a0 mesmo tempo como “segunda imediatez”, isto €, como
realidade sensivel. A mimese é, por isso, categoria estética fundante.

Como todas as determinac@es inerentes a arte, a mimese é primeiramente momento
e condicdo da vida cotidiana. Na definicdo de Lukécs, ela é a conversdo do reflexo em
pratica, constituindo um elemento essencial ndo s6 aos homens, mas a “todo ser vivo

organizado a um nivel mais elevado™®. Embora sua importancia tenha sido maior no

%02 1bid., p. 123.
%03 | UKACS, 1974b, p. 54.
%04 1bid., p. 329.
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cotidiano das sociedades primitivas — quando a linguagem ainda nao havia se desenvolvido
no sentido das abstracGes e os individuos recorriam freqlientemente as analogias, metaforas
e gestos —, também o homem civilizado constantemente langa mao de procedimentos
miméticos. Ora, a imitacdo ndo vem em socorro apenas da significagdo dos conteudos
comunicaveis, mas também da evocacdo do que se pretende comunicar. A comunicagao
entre os homens é mais do que troca de informagdes, mais do que transmissdo de
conteddos, pois os individuos implicados no ato comunicativo sdo totalidades animicas,
seres sensiveis, que vivem e atuam segundo necessidades e interesses concretos. 1sso
significa dizer que a comunicacdo na vida cotidiana ndo repousa sobre uma plataforma de
neutralidade e impassibilidade. Ao interagirem, os homens lancam mao — com ou sem
consciéncia — de fatores expressivos, evocativos, destinados a persuadir, sensibilizar,

provocar etc. Nos termos exatos do autor, que convém citar:

Isso ndo é apenas consequéncia do modo de expressdo primitivo e
menos exato do ponto de vista conceitual, embora isso, no principio,
naturalmente represente um fator decisivo; ele [ o aspecto evocativo]
surge antes do fato de que toda comunicagdo social vai de homem
inteiro a homem inteiro e por isso ndo pode se contentar apenas com
a simples transmissdo de contetdos conceitualmente elucidados, mas
tem de apelar também a vida emocional do interlocutor
(...). Por outro lado — e isto se refere a totalidade da comunicagdo, em
contetido e forma — na grande maioria dos casos, a comunicagdo se
propbe convencer de algo o interlocutor, leva-lo a alguma acéo, a
algum comportamento etc., o qual, como a relacdo é de homem
inteiro a homem inteiro, suscita necessariamente em cada

comunicacéo elementos correspondentes, de natureza evocativa®®.

A forca expressiva da comunicacdo dimana dos procedimentos miméticos, que
falam diretamente aos sentidos. Esse aspecto natural do comportamento cotidiano sera
amplificado pelas préaticas antropomorfizadoras do universo magico; amplificacdo que se
converte em ruptura através de um salto categorial qualitativo dado posteriormente com a
formagdo do universo estético. Conforme vimos, para Lukéacs, o traco peculiar do
comportamento cotidiano é a relacdo imediata entre pensar e fazer, portanto, a
predominancia de um pragmatismo que reduz e restringe a atividade intelectual dos

individuos. A evocacéo de sentimentos por meio da linguagem é, por principio, um aspecto

%% 1bid., p. 353.
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subordinado e lateral, ainda que em determinados momentos ele possa sobressair-se, como
no caso dos gracejos, das anedotas etc. Também o lamento pode ter como finalidade

principal essa sensibilizacdo do outro. Lukacs oferece dois exemplos:

Quando, por exemplo, uma mae desesperada pela perda de seu filho
prorrompe em lamentos apaixonados por sua morte, canta as virtudes
do morto etc., é coisa de ordem muito secundéria se os elogios em
questdo suportariam o controle da realidade. Coisa parecida ocorre,
por exemplo, quando se conta uma anedota caracterizadora de uma
pessoa; se a anedota destaca acertadamente determinados tracos
tipicos da realidade social, animica ou moral, agira evocativamente, e
nédo se perguntara — também com uma relativa justificativa — se o fato
contido nela é um fato real ou uma ficcéo pura (...).3%

E somente na arte, com sua capacidade formal para captar e expressar 0 mundo
humano, que a evocacao pode se consolidar como esséncia e télos. Os pesos se alteram e 0
que era secundario ascende ao primeiro plano. Ja sabemos que Lukécs define a arte como
um tipo de comportamento normativo que nao exclui, mas pelo contrério, integra e
potencializa o plano da sensibilidade, dos afetos. Neste sentido, ao contrério da ciéncia, que
isola seu objeto de todo sentimento e projecéo subjetivos, a arte realiza-se justamente como
fazer antropomdrfico, como confeccdo de um mundo imediatamente — sensivelmente —
adequado ao sujeito. Como veremos no capitulo seguinte, a arte é a consumacao do sujeito-
objeto idéntico. Isto €, através dela a subjetividade eleva-se de si mesma a esfera da
objetividade sem abdicar de sua dimensdo subjetiva, sem dissolver-se no seu objeto. Como
subjetividade mimética, ela capta o real antropomorficamente, oferecendo-o a subjetividade
do receptor como mundo que lhe é préprio, ou seja, como realidade sensivel e evocativa.
Tanto no &mbito da criacdo quanto no da recepgdo, a subjetividade é arrancada
temporariamente do fluxo da cotidianidade.

Mas a formac&o das categorias estéticas e sua separa¢do em relacéo a vida cotidiana
é inicialmente obra da mimese magica. Ao fomentar e nutrir o fendmeno mimético, a magia
se constitui em si mesma e, simultaneamente, abre caminho até a arte, isto €, ao terreno
onde a forca expressiva e antropomorfica da linguagem deixa de ser casual e se faz

principio organizativo do discurso.

%% 1bid., p. 386.
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Segundo Lukéacs, a magia & uma atividade antropomorfica, baseada “na
identificacdo ingénua das forcas motoras do sujeito com as do mundo objetivo™"’. Para a
consciéncia primitiva, a distincdo entre subjetividade e objetividade, transcendéncia e
imanéncia, parte e totalidade, imitacio e realidade, ndo séo claras®®. Dai que o ritual de
magia possa prometer o cumprimento de determinadas finalidades préaticas a partir de um
procedimento mimético concebido como manipulacdo de forgcas transcendentes. Essa
ideologia méagica fomenta ndo apenas o exercicio da mimese, mas também seu poder
evocativo, ja que o éxito ou fracasso do ritual magico estdo imediatamente associados aos
efeitos comportamentais obtidos pela mimese sobre os proprios membros da tribo. O ritual
precisa ser convincente. Assim, a danga guerreira propicia aos individuos a vivéncia
emotiva prévia da vitdria e os incita a lutarem com fervor e confianga. Neste ponto, a
mimese magica orientada a transcendéncia “manifesta-se em termos praticos, numa
imanéncia imediata que esta muito perto do estético™®.

A finalidade transcendente da magia confunde-se, na sua forma concreta de
realizacdo, com a finalidade estética de despertar vivéncias. Assim, € natural que as
categorias miméticas e seu poder de evocacdo sensivel crescam no interior do universo
magico. Quanto mais elaborado e preciso for o procedimento mimético, mais potente sera o
sentimento deflagrado nos individuos, cuja precisdo ndo deve ser entendida como
correspondéncia de detalhes, mas sim como fidelidade ao essencial. A constru¢do mimética
do cenario de uma guerra vitoriosa, por exemplo, é vidvel apenas como condensacdo do
processo efetivo, como reconstrucdo ideal que elege, relne e reelabora 0s aspectos
especificamente centrais do objeto. Atraveés dela emerge um microcosmo evocativo,

destacado da realidade e fechado numa moldura espago-temporal determinada.

Ja por meras consideragcfes praticas era forcoso que os fatos em
questdo, que na realidade talvez se desenvolvessem em lugares
distintos, no marco de um espaco provavelmente muito extenso e as
vezes durante dias, e até semanas e meses, concentrassem-se num so
lugar e num tempo relativamente curto®™.

7 1bid., p. 357.
%08 |_ukécs se ap6ia sobretudo na analise de Cassirer. Cf. Ibid., 41et seq.
3 1bid., p. 362.
310 1bid., p. 369.
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As implicagOes disso sdo esteticamente da maior relevancia. Em primeiro lugar, a

categoria da fabula tem aqui sua origem:

A féabula € inclusive em sua forma mais primitiva mais do que uma
mera sucessdo: precisamente a finalidade magica aspira a uma
ordenacdo teleoldgica das partes, no sentido de uma finalidade
determinada e representada pela qual ocorre ndo sé que, dentro de
certos limites, a sucessao se faz génese, vinculacdo causal (ainda que
a causalidade seja fantasmagorica), mas também que determinadas
exacerbacdes, pausas, retrocessos etc., ordenem-se uns com 0s outros

e se encaixem no sentido da finalidade e se desenvolvam uns com 0s

outros®™,

A fébula é a ordenagdo dos acontecimentos que constituem a trama, a histdria.
Ordenacdo coerente e coesa, urdidura basilar das obras de arte. Na fabula primitiva, essa
ordenacdo ndo € tdo rigorosa quanto a féabula artistica posterior e se concentra
exclusivamente sobre situacfes gerais, sem poder dar uma configuracdo concreta das
individualidades, pois estas, na propria vida, ainda se expressam dentro de espacos
reduzidos, homogeneizantes. Essa insuficiéncia ou inexisténcia da caracterizagdo singular
torna-se ainda mais flagrante quando se considera a categoria do tipico.

O tipico — categoria que, como veremos, esta no centro da reflexdo estética de
Lukacs — ndo é apenas agrupamento e ordenacdo de acontecimentos e experiéncias, mas a
exacerbacdo dos aspectos humanos significativos de uma dada realidade, seu
desenvolvimento em direcdo a exemplaridade, sua universalizacdo concentrada. O tipico
artisticamente realizado enfatiza e expande o singular na medida em que desenvolve, nele,
determinacdes humanas potencialmente dadas num quadro social especifico. Os grandes
personagens da literatura sdo tipicos neste sentido: por meio deles chegamos ao &mago da
vida mesma, da realidade de uma época e sociedade. Ele retne e elabora ao maximo as
contradi¢es e momentos significativos da vida, dando a fabula substancialidade para além
do enredo, para além da histéria. Mas o tipico primitivo ndo conhece este adensamento do
singular, nele “ndo aparece mais do que o lado social da posterior unidade das contradicoes,

e nisso precisamente (...) como tipico de situacbes e fatos e ndo como tipico de

3 1bid., p. 370.
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caracteres™!?, Em outras palavras, a mimese magica potencializa determinacdes sociais,
aspectos da vida, mas ndo tem forca — porque ndo tem a base humana real — para produzir
figuras concretamente individualizadas e, nessa individualizacgdo, tipicas, universais. Nisso
se pode ver os limites da mimese magica, que, em virtude de seu carater cerimonial, “tende
a deixar cristalizar o primitivamente tipico no convencional, na tradicdo rigidamente
fixada™®*3,

Em todo caso, existe um efetivo trabalho de forma proto-artistica no fazer magico-
mimético responsavel pelo posterior salto categorial realizado sobre a logica da vida
cotidiana. J& observamos acima que, segundo Lukécs, na arte, a evocacdo de sentimentos
ndo é algo acidental ou secundario, mas principio estruturador de seu papel social. Isso
ocorre porque, na arte, 0 material refigurativo é disposto de acordo com uma finalidade
premeditada. O trabalho formal implica a regéncia de uma reflexdo teleoldgica, reflexdo
cujo objetivo é despertar as vivéncias a partir da atitude contemplativa do receptor. Na
esfera estética, o receptor ndo se relaciona com a propria realidade, mas sim com seu
reflexo. O criador, por sua vez, ndo age em funcgéo de finalidades imediatas, ndo submete a
estrutura interna da obra a necessidades préaticas do dia-a-dia. Sua obra precisa ser fiel a
realidade, sem o que ela degrada-se numa retérica sofistica e efémera, mas essa fidelidade
ndo é garantida pela correspondéncia de detalhes e sim pela expressdao veemente de uma
verdade global, acessivel a todos a partir das préprias experiéncias pessoais. A arte deve
cumprir, assim, uma dupla exigéncia: ser fiel a realidade e ser capaz de apresentar uma
imagem dessa realidade que, articulada de forma a constituir um todo coeso, desperte nos
individuos sentimentos intensos a respeito de sua propria vida. A proposito, Lukacs observa

que:

(...) formalmente (...) composicdo e direcdo sdo pelo menos duas
caras de um mesmo processo. Erro metafisico de muitas
consideragOes estéticas — principalmente modernas — é a pretensao de
tracar uma diviséria precisa entre ambas: como se pudesse haver uma
conexdo compositiva das partes de uma obra de arte
independentemente do esfor¢o para concordar os efeitos evocativos
das partes, dos detalhes, em relacdo a impressdo do todo e da sua
intensificacao®!.

312 Ibid., p. 372.
313 Ibid., p. 373.
314 Ibid., p. 392.
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Dessa necessidade de ordenacdo, que subjaz a totalidade orientada no sentido da
evocagdo, nasce todo um conjunto de categorias e leis estético-formais. No caso das artes
que reproduzem acontecimentos no tempo, a inversdo do decurso temporal € um principio
basilar. Distintamente do movimento real das a¢des na vida, aqui é for¢oso partir do fim, do
ponto de chegada, selecionando, ordenando e estabelecendo os fatos segundo esse
referencial teleoldgico. Nas representacbes magicas, esse principio ordenador é

imprescindivel. Lukécs tece sobre isso a seguinte consideragéo:

Todas as partes, todos os detalhes etc., elegem-se e se compdem de
tal modo que exacerbem o efeito em sua linha principal e constituam
um caminho vivenciavel como necessario e que chegue a essa
coroacdo dos efeitos; € muito verossimil que a evolucdo real haja
partido de uma simples linearidade; mas uma vez que se produza
nessa construcdo a menor complicacdo — e isso, segundo toda
verossimilhanca, havera ocorrido também sem demora, muito antes
da separacao do estético em relagcdo ao magico — tém que originar-se
categorias estéticas de grande importancia futura, como a diminuicéo,
0 episddio, o contraste, a reacéo etc.’

Outro principio fundamental, comum a todas as formacgdes miméticas, e que
também deriva do referencial teleoldgico, é a unidade tonal do conjunto. Ora, se 0s
elementos constitutivos de uma obra sdo ordenados segundo um fim previamente instituido,
entdo é necessario que esses elementos irradiem uma mesma atmosfera, variando e se
diversificando dentro da érbita estabelecida pela tonalidade que domina o todo. Tonalidade

que é

imediatamente e em primeiro lugar um problema de forma: ordena as
diversas refiguragdes da realidade numa seérie, da a elas as proporcdes
e o ritmo, modela cada elemento (palavra, som, gesto etc.) segundo
uma qualidade efetiva, para que possa surgir o estado de animo
desejado®®®.

O efeito evocativo de uma reproducdo mimética nasce de um processo cumulativo, de um

movimento coerente em direcdo a um fim. Movimento feito de passos singulares, de

315 1bid., p. 394.
318 1bid., p. 396.
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articulagdes concretas. Neste sentido, a unidade tonal das obras &, como toda questdo
formal, também — e primariamente — questdo de conteldo. A qualidade especifica de uma
obra, o estilo que a determina, realiza-se por meio de sua matéria, de cada parte que a
compde. Somente assim a obra nasce como uma totalidade homogénea capaz de orientar as
vivéncias do receptor, arrebatando-o de sua existéncia normal cotidiana e inserindo-o numa
realidade que, embora ficticia, possui ligacdes profundas com a vida e pode, por isso,
despertar, no receptor, sentimentos profundos, catarticos.

Segundo Lukécs, a danca ritualistica dos povos primitivos é a expressdo mais
eloguente dessa primeira etapa da génese, pois ela reline as primeiras categorias estéticas
com méaxima coesdo e eficacia. Ele chama a atencdo, inicialmente, para o fato de que, se a
danca guerreira logra atuar emocionalmente sobre a personalidade dos membros da tribo,
fortalecendo-lhe o animo etc., a razdo desse efeito estd na propria composic¢do, na obra
mesma, que prescreveu antecipadamente aos atores o modo apropriado de atuacdo. Na
danca existe uma escolha prévia dos gestos e passos que os dancarinos devem fixar com a
ajuda da “fantasia do movimento”, isto € a capacidade de antecipar e preparar
somaticamente com a imaginacdo cada parte da série compositiva. Lukacs enfatiza esse
aspecto objetivo da danca recorrendo a anélise de Diderot sobre a arte do ator em seu
Paradoxo sobre o comediante, no intuito de deixar claro a inconsisténcia das teorias que
defendem a transmissao direta, espontanea, de sentimentos, e ignoram a centralidade da
prépria obra nessa questdo. Contra a teoria psicoldgica da espontaneidade, Lukacs sustenta
a idéia de uma distancia operada pelo sujeito em relacdo a si mesmo, a sua subjetividade
cotidiana. Distancia a que correspondem modificacbes qualitativas em relacdo ao

comportamento pratico do homem cotidiano. Convém reproduzir seu exemplo:

Quando na vida real, por exemplo, langa-se um dardo, todos os
movimentos motores juntos compdem uma unidade, cujo valor deve
medir-se pela efetividade de sua totalidade (o éxito em relagdo ao
alvo, distancia coberta pelo langamento etc.). Na danca, ao contrario,
este complexo de movimentos enlagca com o anterior e prepara outro
que lhe segue, com o qual aparece no lugar da efetividade real a
evocacdo do conteudo de cada caso, de tal modo que as vezes o
despertar da impressao de que algo fracassou pode valer como éxito.
Por um lado, ndo ha ddvidas de que com tudo isso se aumenta a
distancia em relacdo a causa individual de uma reagdo. Por outro
lado, a correcdo de cada movimento — e especialmente sua vinculacao
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— exige uma motilidade maior e mais diferenciada do que aquela que,
via de regra, é possivel na vida cotidiana, pois, como temos visto, seu
efeito € muito complicado: seu ponto de gravidade ndo é o acerto
real, sendo a evocacgdo imediata produzida. Essa motilidade seletiva,
porém, precisa ser interrompida de forma critica e fixada

definitivamente em cada caso uma vez descoberta a versdo
317

adequada™"’.

E nos rituais de magia que a danca adquire sua substantificacio, mesmo se ai ela
esteja condicionada a finalidades extrinsecas, ou seja, transcendentes. A importancia
historica da danga consiste em explicitar, pela primeira vez, o carater de mundo da arte, isto
é, a constituicdo de uma imagem reflexa da realidade capaz de se apresentar como
totalidade concretamente articulada.

A mundanidade ou o cardter de mundo (Welthaftigkeif) das obras de arte surge
apenas com as representacdes miméticas, pois as configuracbes da arte ornamental, como ja
vimos, embora sejam totalidades coesas, por principio ndo evocam nem referem nenhuma
realidade especifica, de contornos determinados e concretamente articulada. A arte
ornamental é carente de mundo. No entanto, esse passo adiante em relacdo a arte
ornamental esbarra na limitacdo inerente & danga. Limitagdo que é, a0 mesmo tempo, sua
peculiaridade. Ela consiste no fato da danca ser uma arte dependente do corpo humano.
Ora, o mundo representado pela danca ndo pode nascer sendo com a presenca dos
dancarinos. Para Luké&cs, a danca e a arte do ator constituem praticas estéticas que jamais
podem expressar plenamente essa dimensdo prépria da arte: a de ser “uma formacdo
verdadeiramente substantiva que se contraponha ao homem como um em-si com base

propria”'e.

3.4. O caminho da mundanidade: o caso exemplar da pintura

Em relacdo a categoria da mundanidade, a pintura e a escultura se distinguem da
danca. Nelas, o cardter de mundo da obra de arte firma-se, desde o comego, com maior
vigor, ainda que, no caso da pintura, contraditoriamente, como veremos. Comentando a

observacdo de Gehlen a proposito da distingdo entre a pintura e a danca, Lukacs dira:

17 Ibid., pp. 417-18.
318 Ibid., p. 419.
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A forma particular de distanciamento em relacdo a vida cotidiana, na
qual se amplia a distancia, mas junto com uma intensificacdo da forca
evocativa sensivel-imediata, conscientemente posta como fim,
aumenta sem nenhuma ddvida na imagem, em comparagdo com a
danca. Por isso, o subjacente reflexo da realidade toma perspectivas
incomparavelmente mais amplas para seu desenvolvimento: pode
fazearlése mais amplo, mais mediado, mais profundo, mais intenso
etc.

Para Lukacs, a pintura, a escultura e as artes poéticas, jA& em sua génese, mostram-se

superior & danga. Superioridade definida duplamente. Nos seus termos:

Superior negativamente, porque a possibilidade de uma acdo para
dentro, da producdo de um éxtase orgiéstico nos que dancam, fica
fora de discussdo desde o principio nessas artes. De formas distintas,
mas convergentes, as artes figurativas e as da palavra, tendem a
conseguir como efeito um comportamento imediatamente
contemplativo, o qual constitui j& o correlato subjetivo da criacdo de
mundo. E superior positivamente, pelo fato de que nelas se faz vivo,
com maior riqueza e desenvolvimento que na danca, o desejo de
criacdo de mundo, o qual evoca subjetivamente idéias e emogdes que
tém de ser essencialmente independentes da magia, ainda que a
diferenca ndo possa fazer-se consciente no momento em que a
tendéncia aparece e nem mesmo durante um bom tempo depois®®.

Neste sentido, Lukacs se volta para o exame do processo de constituicdo da pintura
rupestre, comecando pela pintura dos cacadores do periodo paleolitico. Trata-se de um caso
bastante especifico, pois o realismo das imagens contrasta com a auséncia de mundo das
mesmas. A pintura dos cacadores é a um s6 tempo realista e amundanal, pois as figuras ai
reproduzidas, geralmente de animais, ndo se encontram ligadas a nenhum entorno, mas
pairam como que num vacuo espacial. “Isto se reconhece hoje faticamente de um modo
bastante geral, e s6 ha grandes diferencas em relacdo a interpretacdo historica e estética e na
estimacdo do fendmeno”®*. Lukacs lamenta que alguns historiadores, acompanhando a
tendéncia ideoldgica das estéticas modernas, depreciem o carater realista dessa pintura

reduzindo-a a um tipo de naturalismo.

319 Ibid., p. 426.
320 1bid., p. 429.
21 1bid., p. 431.
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Seguindo as indicagdes de Gordon Childe, Lukacs observa que essa pintura reflete
um caso muito especifico na histéria do homem pre-histérico, pois se trata “de uma cultura
relativamente alta que se elevou sobre a base da caca, da pesca e da coleta, ou seja, sob um
nivel muito baixo da evolugcdo econémico-social”. Cultura que ndo teve continuidade, pois,
como explica Gordon Childe, as condi¢cbes ambientais especialmente favoraveis de seu
florescimento ndo se repetiram depois, apos o fim da Idade Glacial.

Diferentemente da ornamentistica, a pintura rupestre ¢ mimética, de modo que a
auséncia de mundo ndo nasce como conseqliéncia interna e coerente de um principio
criador, mas antes aparece em contradicdo com sua base. Lukécs expde essa contradicdo

em termos bastante cristalinos:

Mas realismo e amundanismo sdo, esteticamente, pontas de uma
contraposicdo excludente: todo reflexo da realidade que nédo se
detenha no nivel superficial do naturalismo e do imediato, que se
oriente & reproducdo da totalidade intensiva, da totalidade das
determinacdes essenciais e sensivelmente manifestas dos objetos, cria
uma espécie de mundo, com intencéo ou sem ela®%.

Como explicar e desfazer tal paradoxo? Segundo Lukéacs, antes de mais nada, é preciso ter
presente que o homem dessa era remota possuia uma sensibilidade extraordinariamente
agucada para a percepg¢do de fendmenos individuais. Uma capacidade muito superior a do
homem civilizado. O baixo nivel material dos povos cacadores fomenta o talento de
observacdo, desenvolvendo-o de modo excepcional. Um exemplo classico, embora
referente a uma época mais avancada, € o dos pastores que “sem saber contar seus
rebanhos, tinham, no entanto, t&o claro e individualizadamente impresso na memoria cada
um de seus animais, que podiam instantaneamente dar pela falta desse ou daquele
animal”®®. Como sempre, tudo comega pela vida cotidiana. A habilidade estética dos povos
cacadores para reproduzir imagens altamente individualizadas e tipicas de animais nao é
nenhuma dadiva do além, mas um bem conquistado pelo oficio diario da sobrevivéncia.

Na verdade, a potencialidade pictorica que nasce da préatica cotidiana, da capacidade
de observacdo, ¢ atualizada em fungdo de uma demanda social, no caso a magia. Segundo

Lukacs, a “determinacdo externa” — férmula goetheana — condiciona, em geral, a producéo

%22 Ibid., p. 433.
323 Ibid., p. 435.
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estética. Sem ela, o talento individual se esteriliza, ficando para sempre latente ou
atrofiando-se e deformando-se. E quando ela desaparece, o artista ja feito perde seu rumo e
sua forca. Na época da pintura rupestre, pintura que servia a finalidades magicas, essa
“determinacdo externa” provinha da comunidade, era posta por ela. Por sua finalidade
especifica, a pintura rupestre ignora o espago contextual das figuras. O pintor pré-historico
é um feiticeiro e ao pintar ndo busca obter resultados estéticos, portanto, ndo se ocupa da
imagem por si mesma (muitas pinturas eram feitas em cavernas escuras e em pontos de
dificil acesso); sua preocupacdo é com o objeto, com o animal — a presa — sobre quem ele
deve impor seu dominio.

O realismo sem mundo da pintura paleolitica é, pois, uma contradi¢do que nasce da
vida mesma, racional, derivada de condicGes objetivas. Ela corresponde a situacdo de uma
arte guiada pelas necessidades e metas de uma cultura centrada na vivéncia de praticas
magicas. Situacdo, pois, contraditdria, ja que a magia e a arte se opdem em sua esséncia:
aquela visa a consecucdo de finalidades materiais pela manipulacdo de forgas
transcendentes, essa visa a transformacéo da subjetividade do homem pela afirmacgéo de sua
terrenalidade. Serd preciso esperar que a civilizacdo grega entre em cena para que essa
contradigdo desapareca e a arte se liberte da tutela ideologica da magia.

Em termos historicos, a cultura grega representa o desfecho desse processo genético
fundamental, o encerramento do ciclo primordial de gestacdo categorial do estético. Esse
salto é o comeco da civilizagdo em seu sentido mais profundo, vale dizer, como processo
auto-consciente de construcdo de um mundo humanamente adequado. E quando a
humanidade d& um salto qualitativo em seu dominio sobre a natureza, fazendo com que as
barreiras inibidoras da objetividade natural recuem de modo significativo. Recuo que ira

influir diretamente na relacdo do homem com o espaco. Sobre esse recuo, esclarece Lukécs:

SO a expressao verbal é negativa quando se fala em recuo das
barreiras naturais; na realidade se trata sempre de uma intensificacéo
e um enriquecimento do intercAmbio da sociedade com a natureza, do
gue se segue necessariamente que o sujeito desse processo, 0 homem
que constitui a sociedade, tem que desenvolver relacbes cada vez
mais complicadas entre eles, o que aumentara, complicara e afinara
também suas determinagdes internas>2*.

24 Ibid., p. 443.
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A vivéncia do espaco modifica-se quando o homem amplia seu dominio sobre ele a
ponto de sentir-se seguro — uma seguranga, obviamente, sempre relativa — num entorno
socialmente construido e habitado. E a seguranca e o conforto de viver cotidianamente num
mundo que o acomoda e protege das intempéries e ameacas externas.

Do ponto de vista formal, 0 nascimento do espaco pictorico esta associado a transi¢cdo
da cor fisioldgica a cor local. No primeiro caso, ndo se estabelece uma relacdo objetiva,
realista, entre a cor e 0s objetos, mas segue-se a logica de determinados condicionamentos
fisioldgicos — socialmente mediados — no tratamento da cor. Historicamente, isso acontece
na medida em que o espacgo ainda ndo € um elemento contextual das figuras, como no caso
da pintura rupestre ou mesmo de determinadas obras do periodo romano. Para esclarecer
este problema, Lukacs recorre aos resultados do historiador austriaco Franz Wickhoff. Diz
o filésofo: “Wickhoff identifica a base dessa mudanca revolucionéria [da cor fisioldgica a
cor local] da histéria da pintura na presenca da necessidade de representar o objeto

indissoluvelmente unido ao espaco que o rodeia”**. E cita as palavras do historiador:

Quando se consumou a elaboragdo do fundo, como paisagem ou
como interior, tornou-se impossivel uma arbitrariedade na
distribuicdo das cores ou, pelo menos, ficou limitada de um modo
novo. A paisagem, com 0 céu em cima, 0 mar e 0s rios, os edificios
por dentro e por fora, suas coberturas, as ferramentas etc., ndo eram
mais compreensiveis em sua conexao sendao quanto a representacao
imitava de suas cores naturais, e isto tinha que levar rapidamente a
uma representacdo plenamente natural das figuras que se moviam
naquele ambiente®?®.

Com o tratamento local da cor e a configuracdo de um espaco contextual para 0s
objetos pictdricos, a mundanidade irrompe na face interna da obras, tornando-se uma
categoria formal do reflexo. Para que a pintura possa apresentar-se como “mundo proprio”,
as figuras retratadas precisam ser postas num contexto articulador espacialmente

determinado. Citemos mais este passo:

Pois é claro que a mimese pictdrica da realidade visivel ndo pode
adquirir o carater de um “mundo” sendo quando 0s objetos
representados se encontram numa interagcdo real, derivada de sua

% Ibid., p. 444. )
326 WICKHOFF apud LUKACS, 19814, |, loc. cit.
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propria objetividade, entre eles e com seu entorno. O espaco
pictoricamente conformado como unidade concreta sensivel-

intelectual de tais complexos relacionais € o Unico fator capaz de
327

evocar artisticamente a existéncia de um mundo®".

Em torno da categoria de “mundo proprio” aglomeram-se trés determinacdes
basicas. Em primeiro lugar, a conformagdo de uma realidade humanamente digna, propria
do homem, em plena conformidade com suas caréncias e potencialidades, onde ser e dever-
ser ndo apenas se harmonizam, mas se apresentam numa identidade fatica. Na obra de arte
ndo h& postulados, mas efetividades. O dever-ser é sempre ser efetivo. Em segundo lugar,
este mundo se pbe ao receptor como uma totalidade intensiva, totalidade que emana de
dentro da moldura espaco-temporal da vida refigurada na obra. Cada obra de arte € vivida
como um mundo em si completo. Em terceiro lugar, trata-se de um mundo préprio no
sentido artistico, isto &, criado a partir de uma légica estética autarquica®?.

O surgimento do espaco pictérico como resultado do recuo das barreiras naturais
evidencia o sentido triplo da categoria de “mundo proprio”. Com meios estéticos visuais, 0
pintor ndo apenas representa figuras do mundo, mas € capaz de agrupa-las numa totalidade
que evoca o sentido de uma totalidade enquanto mundo. O avango em relacdo aos comegos

da pintura é enorme. A esse propdsito, Lukacs cita um comentario de Hoernes:

As mais antigas obras recebidas da arte figurativa contém
inumeraveis testemunhos da incapacidade de conseguir a mais
simples composi¢do de grupos. Essa incapacidade reina tanto no
ambito das formas figurativas quanto no das que néo o séo. O ritmo e
a simetria, principios que se tende a imaginar como de eficacia
decisiva no comeco da evolucdo, desempenham nesses ambitos um
papel assombrosamente modesto. A imagem solta, o signo solto, tem
um ser separado sumamente curioso e alheio a nossos conceitos,
nossos habitos, uma existéncia tenaz sem vinculag@es reciprocas, sem
cogggenagﬁes nem subordinagdes, sem acentuagdo de um pelo outro
etc™.

Esse avanco da arte rumo a configuracdo do espaco como totalidade, mundo

articulado, ndo pode ser entendido apenas como um desdobramento de novos conteldos,

%27 Ibid., pp. 444-45.
%28 Cf. Ibid, p.446. ]
2 HOERMES apud LUKACS, 19812, 1, p. 458.
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isto €, como aparecimento de um contexto — uma paisagem, um pano de fundo etc. — para
as figuras que antes apareciam isoladas. E também e ndo secundariamente uma questdo de
forma. E capacidade de articular diferentes objetos e de criar através do conjunto a imagem
organica e unitaria de um todo.

Para que a arte tenha chegado a esse resultado, foi preciso que as formagdes
miméticas e as formagOes ornamentais viessem a se encontrar em algum momento. Desse
encontro resultou um tipo complexo de sintese. Sobre isso, Lukécs adverte para o erro das
interpretacdes logicistas, pois 0 movimento em questdo ndo nasce de uma “exigéncia” posta

por “uma determinada filosofia da arte”**

, mas de um processo historico fundado em
necessidades criadas pela vida mesma. De fato, ndo ha nenhuma teleologia no decurso que
vai da arte mimética sem mundo do paleolitico, passando pela arte ornamental (abstrato-
decorativa) do neolitico, até a arte mimético-decorativa da civilizagao.

Assim, que a mimese sem mundo do paleolitico tenha desaparecido e dado lugar a
arte ornamental € um fato historicamente simples de entender: o fim da era glacial devastou
a cultura dos cacadores e a cultura que surgiu depois, baseada na agricultura e no pastoreio,
engendram necessidades distintas da anterior, necessidades para as quais a arte ornamental
foi a resposta especificamente adequada no campo estético. Uma resposta que reflete

imediatamente um desenvolvimento cultural e materialmente superior:

A ornamentistica dos povos campesinos primitivos € um produto
organico de seu nivel de producdo. Considerada historico-
universalmente,  encontra-se  por cima  dos  comegos,
excepcionalmente favoraveis, da mimese originaria, porque ja pode —
de acordo com o superior modo de producdo que subjaz a essa
sociedade — colocar e resolver problemas formais, como unidade,
ordem, hierarquia, coordenacdo e subordinagdo, com o que ndo so €
capaz de criar algo em si mesmo superior, mas também de por no
mundo principios que serdo acervo permanente de toda a arte
posterior®.

A passagem do neolitico as sociedades civilizadas ocorreu de forma distinta, na medida em
que ndo houve um corte abrupto, mas uma continuidade, um desenvolvimento que

conduziu a um salto. A “revolucdo neolitica”, segundo Gordon Childe, desenvolve-se no

%0 1bid., p. 466.
%3 Ibid., pp. 465-66.
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sentido de uma outra: a da “revolucdo urbana”. Lukacs desdobra o problema nos seguintes

termos:

Interessam-nos aqui as novas necessidades nascidas sobre essa base
na vida cotidiana, as exigéncias do dia colocadas a arte pela nova
sociedade. Por um lado, o decisivo € a decomposi¢do do comunismo
primitivo: a sociedade originaria se dissolve, a vida mesma coloca o
problema da contraditoriedade entre a sociedade e o individuo em

formacao*.

Segundo Marx, dessa dissolucdo vieram a tona varios modos de producédo, dentre elas o

modo escravista dos gregos. Comenta Lukécs:

A importancia decisiva da Antiguidade grega se encontra — para
nossas consideracGes — no fato de que um sistema de contradi¢Ges
antagonisticas entre a sociedade e os individuos chega aqui pela
primeira vez até o final, tem um desenvolvimento que abarca todas as
determinacdes deste complexo problematico. Isto diferencia ja o epos
homérico dos poemas anélogos do Oriente, mas se expressa também

sobretudo na origem da tragédia como género (...)*®.

O problema do conflito entre individuo e sociedade € decisivo porque a partir dele as

necessidades e horizontes individuais crescem, complexificam-se, transbordando para o

campo estético e fecundando-o. O nascimento da pintura esta relacionado a formacédo de

espacos privados onde os individuos se afirmam com vigor inédito — uma afirmacdo que

ndo exclui a vinculagdo com a dimens&o publica:

Para nossos fins é suficiente registrar que, a partir de um determinado
nivel cultural, os homens comecam a viver com prazer espacos
concretos povoados por objetos como um entorno natural,
permanente; sdo espagos onde a geometria, por mais ornamental que
fosse, tinha que se mostrar impotente, como expressdo evocativa.
Essa situacdo se apresenta ainda mais acuradamente quando se pensa
que, para a atividade da fantasia, todo os templos, palacios, jardins,
estdo repletos de recordacBes miticas de herdis, deuses, semi-deuses
etc., e que os acontecimentos de suas vidas relacionados com tais
lugares séo parte do efeito produzido, por exemplo, por um mago de
flores. Partindo destes e de outros anadlogos fatos animicos da vida

%32 Ibid., p. 467.
333 Ibid., loc. cit.
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cotidiana nasce a exigéncia do dia para a pintura: a exigéncia de
refiguracdo mimética de um espaco concreto em cada caso, povoado
por objetos também concretos, que abarque figuras e objetos de tal
modo que parecam ter nele o lugar adequado de sua existéncia, e de
tal modo também que todo ele tenha para o contemplador a forma

aparente de ser a refiguracdo visivel e dominavel do mundo proprio
334

do homem®™.

Em termos artisticos, isso significa, primeiramente, a emancipacdo e universalizacdo do
principio mimético, que, despojado do invélucro magico, cresce no sentido da conquista do
mundo objetivo em sua plenitude, isto é, dos objetos e de suas relacbes no espaco real,
concreto e circundante. Em segundo lugar, a arte ornamental, no novo contexto dominado
pela mimese, perde seu carater abstrato-decorativo e se torna principio ordenador do
complexo criador de mundo. Os efeitos visuais cumprem fungdes miméticas quando
subordinados a evocagdo de determinacBes materiais.

Isso d& origem a uma identidade complexa entre bidimensionalidade-decorativa e
tridimensionalidade material. Identidade, pois a obra pictdrica ndo se realiza sendo quando
esses dois momentos coincidem, isto é, quando os aspectos decorativos — coloragéo,
tratamento da luz etc. — se inserem harmoniosamente no contexto tridimensional,
figurativo, agregando expressividade e qualidade especifica ao conteldo representado.
Também o principio geométrico, sem perder seu carater ordenador, aparece agora como
fator material, isto €, como “limite extremo da concentracdo mimética, quase como uma
‘idéia regulativa’ no sentido de Kant, determinando ao mesmo tempo tudo e nada na
objetividade real”™*. Lukacs ilustra essa idéia citando um comentario de Wolfflin sobre a

Santa Ana de Leonardo. Convém seguir este passo de sua exposicao:

Wolfflin descreveu essa composicdo como triangulo equilatero:
segundo ele, “todas as figuras (...) se movem concentricamente e as
direcdes contrarias se concentram em formas fechadas”; Leonardo
havia tentado “fechar num espaco cada vez menor, cada vez mais
contelidos de movimento” etc.**®

%% Ibid., p. 468.
335 Ibid., p. 472.
336 Ibid., loc. cit.
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Se 0s aspectos decorativos e o contetudo representacional ndo podem ser concebidos
como entidades autdbnomas, ainda menos pertinente é reduzir o pictérico ao decorativo,
classificando os motivos materiais, iconograficos, de “extra-artisticos”. Como veremos
concretamente mais adiante, para Lukacs, a elaboracdo formal-artistica pressupbe
necessariamente conteldos determinados e, mais que isso, estd condicionada a estes. A
escolha de contetdos ja é decisiva para a conduta do artista, que desse modo cria para si um
“ambito de jogo”, pois o conteudo previamente selecionado indica caminhos possiveis de
realizacdo formal. Realizacdo que é a concrecdo desse mesmo contetdo, isto €, sua
determinacdo especifica. Conteddo (socialmente dado) e forma se condicionam e
determinam reciprocamente. 1sso explica a diversidade estilistica e expressiva que surge de
motivos tematicos idénticos, como o “retrato de regentes” da pintura holandesa do século

XVII. Lukacs cita, dessa vez, o estudo de Riegl:

Riegl mostra como nédo so6 teoricamente, mas também com base num
grande material fatico, que esse tema promove e produz um modo de
composicao orientado a uma coordenacao da atencdo. Mas a0 mesmo
tempo mostra como Rembrandt, em suas Stallmeesters, pde no lugar
da coordenagdo uma subordinacdo, uma vez que ele, de sua parte,
seguia uma concepgdo de mundo que “em seus temas perseguia
sempre o germe de um conflito™".

Laborando sobre um tema comum em seu tempo, Rembrandt obtém um efeito artistico
distinto, onde, gracas ao seu modo especifico de empregar os recursos formais, o que
prevalece € a exteriorizacdo de uma tensdo. Para que se tenha uma idéia mais concreta
desse problema, convém citar o exemplo que Luké&cs vai buscar num estudo de Wolfflin,

dessa vez, centrado na exemplaridade “classica” de Leonardo:

Precisamente a situagdo da mesa, paralela ao quadro, aposicdo de
Cristo no centro exato, os apostolos colocados em cada lado dos
grupos de trés, possibilitam essa clara tipicidade classica, esse
representativo dramatismo. Grandes pintores anteriores, como Giotto
— que colocam as figuras ao redor da mesa — ou posteriores, como
Tintoretto — que colocam a mesa apontando para a profundidade do
fundo — podem conseguir um dramatismo talvez mais patético, mas
sem realizar aquela sintese de unidade e tipicidade ordenada,
individualizada, claramente articulada e rica. Essa comparacao nao é

37 Ibid., p. 475.
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um juizo de valor. WolIfflin pode ver em Ghirlandaio um esforco
menos exitoso diante da perfeicdo de Leonardo, mas Giotto e
Tintoretto se propdem conseguir efeitos completamente distintos. A
comparacdo s é instrutiva na medida em que pbde de manifesto a
relacdo entre ordenagio decorativa e contetido tonal espiritual®®.

%38 Ibid., p. 478.
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CAPITULO 4

A determinacgdo do comportamento estético

4.1. Introducéo

A premissa fundamental enunciada nas linhas de abertura da Estética estabelecia
que a esfera da vida cotidiana e as objetivagdes superiores correspondem-se dialeticamente
por meio de um sistema continuo de demandas e respostas. Disto se seguia que uma
deducdo das categorias estéticas era possivel apenas considerando-se esta interacdo
reciproca, desencadeada pelas necessidades que nascem no seio primordial da
cotidianidade. O excurso sobre a vida cotidiana no capitulo de abertura da Estética tratou
de elucidar a preeminéncia desta esfera em face da ciéncia e da arte, derrogando a cisao
metafisica imposta artificialmente pelo pensar fenomenoldgico-existencialista. A longa
exposicdo sobre os processos genéticos de diferenciacdo da ciéncia e da arte, seguida da
anélise das categorias estéticas a partir do trabalho e da mimese maégica, veio fixar os elos
categoriais constitutivos da cadeia dedutiva. Com isso, a arte foi posta em seus
fundamentos. O ciclo material e espiritual da cultura foi reconstruido sob o prisma de suas
formas desenvolvidas e em concordancia com as pesquisas antropoldgicas, etnoldgicas e
arqueoldgicas.

Agora, se observarmos a estrutura dos manuscritos de Heidelberg, nas suas duas
redacbes, notaremos que o autor passa, sem transicdes, da caracterizacdo da
Erlebniswirklichkeit, da vida empirica, para a descrigdo do movimento “fenomenolégico”.
As categorias ndo nascem nem se formam, mas supdem-se dadas a priori. Esse é 0
principio do “hiatus irrationalis” entre valor e empiria que vinca 0 pensamento do jovem
Lukécs. Se, por um lado, a vida cotidiana pode ser enquadrada numa concepgao pessimista
e resignada, ecoando as lamenta¢fes de um Schopenhauer, por outro, e no mesmo espirito
schopenhaueriano, o percurso fenomenolégico é concebido como uma via de mao Unica,
como um “salto”: a consciéncia empirica se eleva ao plano da arte, mas a arte ndo se reverte

em vida ou, 0 que € 0 mesmo, a consciéncia retorna vazia ao plano da “realidade natural”
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(Lukécs fala de uma “lei de gravidade” que nos obriga a retornar sempre®®). Esta
permanece incolume, impassivel, e 0 comportamento estético, que pde a obra ou que a ela
se abre, concentra e esgota todo o seu sentido na mera vivéncia, na relagdo fugaz com uma
“realidade utdpica” dissociada dualisticamente do plano material. Nesse sentido, a arte
aparece como uma janela transcendental, por onde os homens podem contemplar e
vivenciar nostalgicamente a imagem de um mundo que jamais é alcancado em vida. Puro
alento, mas néo libertacdo. Esta idéia foi claramente anunciada no capitulo inicial da versdo
de 1912-1914, onde se 1é que os individuos sdo “continuamente impelidos a abandonar a
realidade da experiéncia vivida”, dado que esta é “inadequada” & subjetividade®*?°. A arte
consola, pois condensa valores irrealizaveis na vida prética, ordinaria, cotidiana. E a

realizacdo do que néo se pode realizar:

Essa completude como unidade do interno e do externo no ir-até-o-
fim de ambos os extremos ndo é encontravel em parte alguma no
mundo da experiéncia vivida; mas a aspiracdo nostalgica por uma
completude que a realidade da experiéncia vivida ndo supera, mostra
— de forma mais ou menos clara — 0 conceito de sua realizacdo: a
obra de arte®*,

A resignacdo do jovem Lukécs manifesta-se aqui numa linguagem teérica de
notavel sobriedade. Sobriedade que marca ambas as versfes da sua estética de juventude.
No entanto, como j& apontamos anteriormente, ela ndo retém toda a verdade de seu autor.
Tomados isoladamente, os manuscritos de Heidelberg transmitem uma melancélica
resignacao em face da imutabilidade do estado de coisas descrito, da separacdo entre ser e
dever-ser, vida e valor, utopia e realidade. Neles ndo se vé qualquer vestigio de orientacdo
critica, mas apenas a “objetividade” de um autor diante de seu tema: a arte como fazer
normativo e problemas afins. As inquietacfes pessoais do autor sdo aqui amortecidas pelo
andamento técnico do intrincado conceitual, disciplinadas pelo rigor da analitica,
extravasando raramente e apenas sob a forma de melodias e acordes suavemente
lamentosos, livres de dissonancias e tensdes agogicas. Para ser claro: Lukacs ndo se expde

em suas convicgdes messianicas, em sua crenca intima na completa insustentabilidade do

%9 |LUKACS, 1974b, p. 20.
0 1bid., p. 25.
¥ Ibid., p. 66.
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status quo ocidental. Mas tal resguardo é imposto apenas pela orbita do trabalho
académico, pois “la fora”, isto é, em sua atividade ensaistica, Lukacs pde todas as cartas na
mesa.

Desse ponto de vista, a Teoria do romance € 0 projeto sobre o livro de Dostoievski
sdo imprescindiveis para se compreender o problema da estética heidelbergiana. Buscando
em Hegel o principio da historicidade dos géneros literarios, mas movido por um espirito
fichteano de absoluta ndo-conciliagdo, Lukacs introduz um pressuposto histérico-filoséfico
em seu sistema e abre, com isso, uma fenda na estrutura imovel dos mundos divididos.
Surge entdo uma nova imagem dos fatos. A separacdo entre a vida e as formas, a vida e seu
conceito, aparece como o flagelo de um mundo decaido, desencantado, “abandonado por
deus™*2. Houve um tempo em que as estrelas iluminavam os caminhos dos homens, em
que o mundo era seu lar e suas acOes uma expansdo natural da alma. Nenhum abismo,
nenhuma distancia, nenhuma soliddo, mas a integracdo plena das partes numa totalidade
pulsante e abencoada. O mundo grego, outrora, foi esta terra povoada de sentido, aquém da
davida e do erro®®.

O afresco idealizado da cultura grega servira a Luk&cs como ponto de apoio para
uma critica radical do presente e, mais do que isso, para a prospeccdo de um porvir
luminoso e redentor, presentificado pela obra de Dostoievski. Com isso, também se
evidencia que a disjungdo metafisica entre vida e sentido, por ser uma condic¢do temporal, é
reversivel. A visdo nostalgica dos gregos em sua Teoria do romance nao deixa dividas

guanto a isso:

Diziamos que 0 grego conta com as respostas antes de formular as
perguntas. Isso também ndo deve ser entendido psicologicamente,
mas (quando muito) em termos psicoldgico-transcendentais. Significa
que, na relacdo estrutural dltima, condicionante de todas as
experiéncias e configuragdes, ndo sdo dadas quaisquer diferencas
qualitativas, portanto, insuperaveis e sO transponiveis com um salto, a
separar 0s loci transcendentais entre si e estes do sujeito que lhes é
designado a priori; significa que a ascensdo ao mais elevado e a
descida a0 mais vazio de sentido concretizam-se por caminhos de
adequacdo, ou seja, na pior das hipdteses, por intermédio de uma
escala graduada, rica em transposicoes®**.

%42 LUKACS, 2000, p. 89.
33.Cf Ibid., p. 25 et seq.
%4 Ibid., p. 28.
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Desta imagem evola-se o ideal de um verdadeiro mundo com sentido, um “mundo

homogéneo™**

, onde as diferenciagdes apresentam contornos claros, mas nunca separagoes
hiatizantes, fragmentariedades e pulveriza¢gdes. Um mundo onde o homem se afirma na
simplicidade da imanéncia, da comunhdo com as coisas que o cercam. Imagem nostalgica

de uma realidade cotidiana unitaria e significativa:

Pois 0 homem ndo se acha solitario, como Unico portador da
substancialidade, em meio a figuragdes reflexivas: suas relagdes com
as demais figuracdes e estruturas que dai resultam sdo, por assim

dizer, substanciais, porque mais universais, mais “filoséficas”, mais
346

proximas e aparentadas a patria original: amor, familia, Estado®™.

Esta visdo difere da perspectiva exposta na estética de Heidelberg, tanto na anterior quanto
na posterior a Teoria do romance. Mesmo na segunda redacdo, Lukacs ndo abdica dos
fundamentos neokantianos, da separacdo entre empiria e norma. Mas isso ndo constitui
necessariamente um enigma, pois talvez ndo haja propriamente contradi¢des conceituais
entre os dois projetos. Lukacs teria apenas omitido uma premissa: o carater historico das
estruturas transcendentais. Se este raciocinio estiver certo, ndo h& incoeréncia entre o
dualismo da Estética de Heidelberg e 0 hegelianismo de Teoria do romance. Assim, por
exemplo, ficamos sabendo através desta que a arte se torna autdbnoma justamente quando o
sentido metafisico da vida abandona a realidade. De fato, 0s gregos ndo possuiam uma
estética, pois “a metafisica antecipou todo o estético”, da mesma forma que ndo possuia
filosofia, j& que “todos os homens desse tempo sdo fildsofos, depositarios do objetivo
utépico de toda filosofia™*’.

S6 quem busca pode encontrar. Lukacs esta em busca dos elos entre arte e vida e em
1918, deixando para tras o trabalho de habilitacdo e a perspectiva da carreira académica,
decide tomar armas contra 0 mundo reificado do capitalismo. Em Histéria e consciéncia de
classe, 0 milagre do sujeito-objeto idéntico deixa de ser um acontecimento restrito ao
campo estético e se torna um destino impresso a historia universal sob os auspicios do

proletariado. Uma perspectiva aberta por sua Teoria do romance. Mas a0 romper com 0

3 Ibid., p. 29.
38 Ibid., p. 29.
7 Ibid., p. 31.
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dualismo neokantiano, desvencilhando-se de seu fatalismo, Lukacs se fazia demasiado
crédulo perante a promessa de reconciliacdo dos dois mundos, ndo percebendo o erro
tedrico que cometia. Sua categoria da totalidade n&o distinguia com clareza as mediacdes
objetivas, dissolvendo a natureza numa determinacdo ideal. O trabalho, que liga o0s
processos espirituais a materialidade causal das relagdes objetivas, cotidianas, ainda €, em
certo sentido, um ponto cego para o fildsofo.

**k%

Toda esta digressdo era aqui necessaria ndo apenas para evidenciar a complexidade
da trajetoria de Luké&cs e a coeréncia do caminho trilhado, mas também para que se pudesse
ressaltar a importancia da anélise genética levada a cabo na estética tardia. Tudo leva a crer
que o jovem Lukacs, insatisfeito, buscava mediacdes entre a vida e seu significado, donde a
ambiguidade indisfarcavel de seu pensamento neste periodo. Nicolas Tertulian tem bastante
acerto quando afirma que, nesta época, Lukacs ainda ndo era capaz de “suspeitar quais 0s
elos reais que unem a praxis humana e sua atividade normativa superior, quais as transicdes
naturais entre o complexo da vida cotidiana a as altas objetivacdes do espirito™*, no
entanto, por tudo o que ja foi dito aqui, € preciso admitir que ele as buscava e, de certa
forma, as intuia.

Elos e transi¢Oes que seriam explicitados minuciosamente apenas na Estética de 63,
onde seu autor pretende justamente demonstrar que, pelo trabalho, pela atividade sensivel,
o0 desenvolvimento do homem ascende paulatinamente, na contradi¢do, na descontinuidade
etc., a patamares cada vez mais elevados de espiritualidade. Uma espiritualidade — e aqui
tocamos no cerne do problema — de maneira alguma dissociada da vida pratica, mas pelo
contrério, nela enraizada e a ela dirigida. A arte, como sistema originado da
complexificagdo da vida e do trabalho, explica-se a partir dai: ela surge no mundo como
uma necessidade irreprimivel de humanizacdo, expansdo dos afetos e autoconsciéncia.
Entre a obra prima do artista e o produto mais elementar do trabalho interpbem-se
distingbes qualitativas, mas nunca um abismo intransponivel. Ambas atendem a
necessidades humanas, ambas servem aos homens, ainda que uma, a obra de arte, 0

satisfaca numa dimensdo mais “nobre”, mais mediada, mais espiritual.

%8 TERTULIAN, 2008, pp.134-35.
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Se assim o é, a obra de arte ndo traduz um acontecimento metafisico, cuja valéncia
constitua uma ruptura com o plano da empiria. Essa compreensdo norteia a nova exposi¢ao
do processo fenomenologico, “encarregada” de corrigir e superar o passado. Diriamos
tratar-se, para usar a expressdo hegeliana tdo cara a Lukécs, de uma Aufhebung: a um sé
tempo, conserva, elimina e eleva a um plano superior.

Assim, antes de passarmos a exposicdo da analise fenomenoldgica empreendida na
estética tardia, convém recompor sumariamente os lineamentos gerais que configuram o

problema na sua versdo original.

4.2. A fenomenologia do paradoxo

Ja foi dito que Lukacs pretendia estabelecer a autonomia da atividade estética a
partir de Kant, mas sem incorrer nas suas limitacdes, ou seja, sem tomar 0 juizo — uma
categoria l6gica — como plataforma e nem reduzir a esfera estética ao campo da pura
reflexdo. Vejamos um pouco mais de perto o teor dessa divergéncia. Tanto na primeira
(1912-1914), quanto na segunda (1916-1918) redagdo da estética, Lukacs reprova a via
kantiana. Suas objecOes se articulam, no essencial, em torno de dois argumentos. Em
primeiro lugar, Kant ndo percebe que, com base no juizo, é impossivel estabelecer a
autonomia da obra de arte, ja que esta relacdo entre arte e subjetividade ¢ mediada pela
vivéncia. O reconhecimento da obra de arte, portanto, nada tem a ver com o juizo, ainda
que este vise transmitir um sentimento que se supde comum, aplicavel a todos, mas antes

com a vivéncia imediata da obra. Nas palavras de Lukacs:

De outro modo, um sujeito ndo poderia nunca se tornar um sujeito
estético, ja que 0 juizo sobre uma obra de arte, ainda que
“artisticamente justo”, ndo pode fundar uma relacdo sujeito-objeto
estética, da mesma forma que uma afirmacao justa, mas teorica, sobre
uma acao ou opinido — prépria ou de outrem — ndao pode ser

fundadora do comportamento ético®*°.

O sujeito estético ndo é aquele que ajuiza, mas aquele que vivencia, de forma ativa

ou passiva, ou seja, como criador ou receptor. E a segunda objecdo de Lukacs se coloca a

9 | UKACS, 1974a, p. 99.
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partir deste ponto: a vivéncia da arte ndo € subjetivo-reflexiva, mas normativa e se
relaciona com objetos que valem por si. Kant erra ao conceber a constitutividade dos
objetos apenas através das “categorias racionais do &mbito tedrico”, pois existe uma
constitutividade propria da esfera estética, pela qual as vivéncias empiricas sao elevadas ao
plano normativo.

A vivéncia normativa, na qual a obra é criada como realiza¢do do
valor estético, ou vem assumida como tal, equivale a um movimento
do sujeito em relacdo a um mundo perfeitamente adequado as
exigéncias da experiéncia, um mundo que se lhe contrapde pelo
objeto a ele normativamente ligado, ou seja, pela obra; para realizar
em si a validade daguele, o sujeito é obrigado a desenvolver em si
mesmo, levando a0 maximo grau de intensidade, tudo o que se
encontra sobre a diretriz de tal intensidade de experiéncia,
potencializada e purificada, enquanto deve manter distante de si, ou
melhor, deixar submergir na ndo-existéncia, na ndo-pensabilidade,

tudo o que ndo pertence a esta corrente homogénea ou que possa

obstaculizar o seu curso®®.

O sujeito estético € o que se instaura pela relagdo com uma objetividade estética
constitutiva e a ele correspondente, jamais através de um juizo reflexivo. Seu carater mais
essencial é a transformacdo da empiria imediata numa vivéncia normativa, cujo contetdo
sdo realidades vivenciais depuradas de tudo o que ndo faca eco as demandas da
subjetividade, as suas necessidades de viver em si 0 sentido de sua humanidade.

Ao postular a constitutividade da objetividade estética e remeté-la ao plano da
experiéncia vivida, Lukacs ultrapassa a circunferéncia do pensamento kantiano, pisando,
por assim dizer, em terra virgem. De fato, recorde-se, seu conceito de vivéncia também néo
se confunde com o da psicologia, ndo é mera vivéncia interior, como em Dilthey, mas sim
vivéncia que, pela criagdo ou recepgdo da obra, eleva-se a norma. Neste sentido, sua
preocupacgdo fundamental é estabelecer uma diferenciacdo das esferas normativas: a logica,
a €tica e a estética, com base na relacdo sujeito-objeto. “A construcéo interna de toda esfera
de valor se diferencia entre si e da realidade ‘natural’ sobretudo — e do modo mais visivel —
pela modalidade que a relagdo sujeito-objeto assume™*".

Esta diferenciacdo é concebida “fenomenologicamente”. Especialmente na segunda

redacdo, Luké&cs ird estatuir sua fenomenologia com base tanto em Husserl quanto em

01pid., p. 99.
*pid., p. 37.
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Hegel, porém, com a predominancia do segundo. Ele diz: “por “fenomenologia’, quando
ndo for expressamente indicado o contrario, deve-se entender aquela de Hegel e ndo a de
Husserl”®?2. Lukacs assume explicitamente sua vinculacdo a Hegel, melhor dizendo, ao
método fenomenoldgico, destacando-a, porém, do sistema. O que lhe interessa € a idéia do
processo de alcamento do sujeito como vivéncia as esferas do valor. Contrapondo-se ao
sujeito légico de Kant e ao sujeito vivencial, mas psicoldgico, de Dilthey, Lukacs avanca
até Hegel, pois também ndo encontra em Lask uma formulacéo efetiva da distingdo entre
teoria e estética.

Interpretando o conceito de fenomenologia unicamente como um processo

individual, ndo como o auto-devir do espirito absoluto, eis como Luké&cs a define:

A questdo fenomenoldgica de Hegel, com a qual deveremos
estabelecer um elo aqui, significa (...) a exposi¢do da necessidade,
para a filosofia, de partir do Faktum, isto é, dos fatos estruturadores
da subjetividade e da objetividade na Erlebniswirklichkeit, no intuito
de alcancar, através dela, a correlacdo normativa do sujeito filoséfico
e seu objeto, que para Hegel constitui uma identidade; e o caminho

dado aqui, assim como seu alvo, mostra-se como condi¢do

imprescindivel de um sistema filoséfico rigorosamente fundado®-.

E principalmente nos manuscritos da segunda fase — mais exatamente, no capitulo
intitulado 4 relagao sujeito-objeto na estética — que este esforco tedrico obtém toda a sua
clareza, antecipando, em varios e decisivos momentos, as formulages tardias do fil6sofo
marxista. Fagamos um breve resumo.

Segundo o autor, o sujeito da atividade tedrica é impessoal. Para conformar-se a
estrutura logica do objeto, para elevar-se ao plano da teoria pela enunciacdo ou ao
reconhecimento de proposi¢des validas, o sujeito deve ser capaz de despojar-se de suas
particularidades subjetivas. O objeto, aqui, € 0 momento predominante da relacdo. Mas isso
ndo € tudo: a adequacdo do sujeito a impessoalidade tedrica € um processo inconcluso de
infinita aproximac&o. Trata-se, pois, de uma relagdo aberta (impessoal) e inacabada, onde a
objetivacdo do sujeito representa apenas um conceito limite, inatingivel. Ndo é casual,

observa ainda Lukacs, que a idéia de um cumprimento absoluto do conhecimento, como em

%52 Ibid., p. 37.
%53 Ibid., p. 38.
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Aristételes, empurre a teoria para o campo da ética e da religido. Ja na esfera da ética pura,
0 sujeito € o Unico fator decisivo. Aqui a relacdo se da entre a subjetividade empirica, na
totalidade de suas inclinagGes naturais, e a subjetividade normativa que se impde um dever.
O objeto, neste caso, é o proprio sujeito. Ndo se trata, pois, de um objeto autdbnomo,
delimitado, mas de um objeto a ser aniquilado pela realizacdo da norma — o eu normativo
subsume o “eu criatural”. Trata-se também de um processo aproximativo, sem realizacdo
final. Na verdade, a efetivacdo da norma comecga sempre da capo a cada novo ato, de
maneira que o sujeito jamais se torna substancial, isto €, “alma”. A estrutura desta esfera &,
assim, “utopico-postulativa”. A “vontade sacra” é também apenas um conceito limite. Isto
significa dizer que uma dupla negatividade afeta o campo da ética: por um lado, o sujeito
nega-se enquanto criatura e, por outro, jamais alcanca uma expressao positiva, real, de sua
pessoa, contentando-se em mirar a si préprio no espelho ideal do dever®™.

Somente no dmbito da estética, sujeito e objeto podem se colocar face a face, numa
relacdo de simetria e equilibrio perfeitos. Aqui, o objeto ndo esta ausente, como na ética,
nem se limita a figurar como um tecido inacabado de proposi¢des logicas, como na teoria.
Por sua vez, a subjetividade a ele correspondente nédo se despersonaliza, sendo sempre uma
subjetividade singular, plenificada na vivéncia de um cosmos significante. A relagdo que
aqui se constitui é entre a vivéncia do sujeito e um objeto autdbnomo, concluso,
“rigorosamente isolado”. A fenomenologia da subjetividade estética é descrita por Lukacs
como um “paradoxo”, ja que atraves dela norma e vivéncia podem se tocar e ocupar 0
mesmo espaco simultaneamente, ou melhor, a norma e sua realizacdo, sua materializacao,
coincidem. Esta realizacdo da norma ndo é encarnagdo de uma verdade metafisica, mas sim

a purificagdo da vivéncia atraves da forma. Nos termos do filésofo:

Com isso, esclarece-se (...) a singularidade e a0 mesmo tempo o
paradoxo do por estético: ele produz um Erleben normativo. Visto
pelo lado da objetividade, isso significa que sua forma de validagdo é
conexa a vivéncia, é o tornar-se-forma, o significado imanente da
vivéncia. Em relacéo as outras esferas de valor, o elemento paradoxal
emerge com grande evidéncia: a forma de validacdo significa sempre
— seja a contemplacdo tedrica, seja a atividade do agir normativo —

um distanciamento de qualquer vivencialidade®®.

34 Cf Ibid., p. 91 et seq.
%55 Ibid., p. 80.
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Com esse paradoxo fenomenoldgico, uma espécie de sujeito-objeto idéntico, Lukéacs
consignava sua originalidade, deixando cravada a pedra angular de sua estética tardia. De
fato, no capitulo 7 da Estética, intitulado O caminho do sujeito ao espelhamento estético,
ele volta a se referir aos “paradoxos”, mas desta vez com o intuito de refuta-los, tomando-
0S COMO uma mera aparéncia, por trds da qual veriamos surgir a imagem de “auténticas
contradigdes™*®. Ao se apoderar efetivamente de seu objeto, a racionalidade “dialética”
desfaz “o estado de coisas paradoxal”®’. A dissolucdo dos paradoxos, entretanto, ndo
modifica o teor geral do problema. Em termos amplos, ele é descrito da seguinte forma:
uma “contradicdo entre o ato antropomorfizador de criagdo e recepcdo da arte e a
reivindicacéo incondicional de sua validade objetiva (objektive Geltung)™®.

Ou seja, a arte nasce de um impeto antropomorfizador, isto €, de uma subjetividade
que ndo abdica de suas ligacbes com o plano da vivéncia sensivel; no entanto, as
representacdes que surgem desse movimento, em vez de distorcerem e obliterarem o ser-
assim das coisas, num ato de violéncia subjetivista, ddo provas de uma singular e vigorosa
capacidade, por parte desta subjetividade, de penetracdo, apropriagdo e elaboracdo da
matéria tomada. A subjetividade auto-referida da arte € ao mesmo tempo subjetividade
referida ao mundo, elevacdo a objetividade e apreensdo de suas formas e conteddos.
Subjetividade e objetividade formam, no interior da esfera artistica, uma unidade peculiar
rica em contradi¢cbes que nada tem de irracional, sendo, antes, derivaveis da propria

racionalidade do fendmeno estético.

%6 |LUKACS, 1981a, I, p. 502. Observe-se que, ao dirimir os “paradoxos”, descobrindo em seu lugar
“auténticas contradi¢bes”, Luk&cs ndo estd apenas jogando com as palavras. Por detrds dessa distin¢do
terminoldgica ha uma mudanca de eixo filoséfica muito especifica: do irracionalismo de Kierkegaard a
dialética hegeliano-marxiana. Com efeito, quando o jovem Lukacs considera como paradoxo os fenémenos
tipicos da esfera estética, a influéncia de Kierkegaard se faz direta. Em Temor e tremor, a0 analisar o relato
biblico sobre a histéria de Abrado e Isaac, a fé é apresentada como um paradoxo, ou seja, como um fato que,
ndo obstante verdadeiro, é absurdo, inexplicavel, pois “capaz de fazer de um crime um ato santo e agradavel a
Deus” (KIERKEGAARD, 1979, p.140). E pela superacdo da moralidade que o paradoxo se caracteriza em
Kierkegaard, pois se a moralidade representa para o individuo sua dissolugdo no geral, a fé consiste, por seu
lado, numa superacdo da moralidade, na medida em que eleva o individuo acima do geral, pondo-o0 numa
relacdo “absoluta com o absoluto”(Cf. 7bid., pp.140-149). Para o jovem Luké&cs, como veremos mais adiante,
esta elevacdo do individuo acima do geral, ou antes, essa coincidéncia entre o individual e o geral (o
universal) é o paradoxo supremo, mas seu locus transcendental ndo é, como em Kierkegaard, a religido e sim
a arte. A propdsito da influéncia de Kierkegaard sobre o jovem Lukacs, Cf. MACHADO, 2004.

357 Ibid., loc. cit.

358 Ibid., loc. cit.
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Ao rever o problema da relacdo sujeito-objeto na estética tardia, Lukacs enfrentaria
um complexo de questdes correlatas, quase todas também discutidas no passado. Destes, 0
que merece destaque, pela sua centralidade no assunto, é o da relagdo entre singular e
universal. Para finalizar essas rapidas consideracGes sobre a fenomenologia no jovem
Lukacs, convém agora pontuar o problema da singularidade e, com ele, o do conteido do

conceito de autonomia.

4.3. O solipsismo da Erlebniswirklichkeit € a autonomia da arte como

Mipverstiindnis

Nos manuscritos de 1912-1914, particularmente no capitulo intitulado 4 arte como
“expressdo” e as formas de comunicagdo da realidade vivida, Lukacs esgrime a tese de
que a singularidade, em sua dimenséo “qualitativa”, € imperscrutavel. A comunicacgdo entre
0s homens s6 é possivel pela reducdo do contetdo comunicado ao seu aspecto “logico”,
“quantitativo”, portanto, pela exclusdo do que é singular: “a ‘cor’, que na esfera ldgica é
comunidade, ndo tem nada a ver com as vivéncias dos sentidos e menos ainda com a
diferenca que, relativamente a sua qualidade, emerge nos diversos individuos™°. Existe
uma “discrepancia entre signo e coisa” inviabilizando a comunicacdo da experiéncia
individual, pois o signo é “qualquer coisa de abstrato, uma reducdo que jamais colhe a
qualidade particular do que € mais importante, aquilo que constitui o carater vivencial da
vivéncia™®.

Ora, isso poderia ser um bom motivo para anatematizar a racionalidade, a logica,
considerando-a um obstaculo a que se contraporiam as formas imediatas e intuitivas de
comunicacdo. No entanto, Lukacs derroga qualquer possibilidade de atalhos irracionais, o
que é, diga-se de passagem, extremamente caracteristico de sua démarche intelectual.
Segundo o filésofo, o problema da comunicacdo nao € superado pelas formas de expressao.
Ele da vérios argumentos. Eis 0s mais importantes:

Por um lado, pela forca de sugestdo, os meios expressivos podem despertar a iluséo

de uma comunhdo, mas ndo caracterizam verdadeiramente nenhum encontro, ja que sem a

%9 | UKACS, 1974b, p. 18.
360 Ibid., loc. cit.

175



mediacdo das palavras, toda e qualquer expressividade se esvai na indigéncia de sua falta
de contornos e determinagfes. Por outro lado, os meios expressivos ou “estilisticos” —
entonacao, gesto etc. — também sdo mediadores e podem falsificar sentimentos e estados de
alma. A intensidade de uma mensagem expressiva nao é critério para julgar a autenticidade
de seu efeito, “pois é sempre impossivel decidir se este [efeito] provém da vivéncia ou se
ao contrério foi produzido pelos meios expressivos™®!. Além disso, a expressao, por mais
genuina que seja, ndo pertence ao transmissor, mas sim ao receptor, que se apropria do que
foi transmitido segundo sua prépria visdo de mudo, seu proprio “esquema”. Os esquemas
sdo estruturas individuais pelas quais cada um vivencia e capta 0 mundo que o cerca,
“filtrando” o que lhe afeta sensivelmente desde o exterior, reelaborando-o de modo pessoal.

Segundo Lukacs,

cada homem vivencia diretamente nos outros homens somente suas
préprias possibilidades de acdo, sentimento etc., e consegue
representar para si um elemento que — pela qualidade e possibilidade
— resulta estranho a sua psique somente se 0 seu empenho intelectual

aumenta e a intensidade da experiéncia diminui*®?.

A vivéncia é sempre uma projecdo de si mesmo na realidade, ndo uma projegéo
arbitraria, mas condicionada pelo seu objeto, pelo outro. Assim, posso vivenciar no objeto,
projetando-me nele, apenas aquelas caracteristicas que se relacionem ao meu préprio
esquema. E isso explica o que diferencia a arte das formas de expressdo da realidade
empirica: nela, em virtude do esquema privilegiado que esta na sua origem, cada receptor

encontra uma confirmacéo positiva de sua propria personalidade:

Justamente o elemento mais pessoal, o carater qualitativo purificado
do esquema, ndo pode ter nada de univoco na modalidade de seus
conteudos, de modo que, aquilo que na realidade da experiéncia
vivida parecia representar uma forca ofuscante, carente de correcéao e
relativamente corrigivel, na obra, na qual justamente esta conotacdo
qualitativa é o objetivo pretendido e realizado, revela-se uma
necessidade constitutiva e positiva. A obra de arte verdadeiramente
completa, que corresponde a suas préprias normas, resulta numa
imagem configurada que, a partir de sua préopria forma, extrai o poder

%8 Ibid., p. 30.
%82 Ibid., p. 28.
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de evocar nos homens de todos 0s tempos o0 seu aspecto mais pessoal
e de fazé-lo aparecer como sua realizacgo...**®

O esquema da obra de arte é o da vivéncia purificada, isto é, normativa, que
corresponde a sede de auto-realizagdo e comunhdo da subjetividade, sendo por isso capaz
de despertar em todos os homens o sentimento ampliado de seu prdprio ser singular.
Aquele que se projeta na obra de arte, encontra nela uma patria, uma comunidade. A razédo
de ser da obra de arte é entdo aclarada: ela consiste numa resposta ao solipsismo, “esta

profunda miséria, o isolamento nunca superéavel do homem imerso na realidade vivida™3®.

Aqui se realiza aquilo que em outras expressdes humanas € negado
ou permitido de maneira muito insuficiente e dubia: o esquema da
comunicagdo eliminou tudo o que é fragil — seja a abstracdo vazia,
seja 0 elemento meramente pessoal — e a absoluta unidade do
individual e do supra-individual parece, assim, alcangada na obra
gracas a conciliacdo dos contrérios, & coincidentia oppositorum’®.

A arte da ao singular uma universalizacdo sob medida, isto é, que ndo o
desconsidera nem dissolve na uniformidade. O individual cresce, alarga-se, mas ndo perde
suas particularidades. E o movimento inverso ao da teoria, que homogeneiza e abdica do
particular, ou toma-o apenas mediatamente. Esta idéia germina nos manuscritos de
Heidelberg, mas sua configuracdo acabada e redonda seria alcancada e exposta somente 50
anos depois, no texto definitivo da estética. Na juventude, Lukacs persegue o problema,
volteia em torno dele e o envolve numa teia de conceituagbes inseguras, genéricas. Na
verdade, as “ferramentas tedricas” em uso ndo se mostravam muito adequada para agarrar o
objeto de sua busca: a unidade contraditoria do singular e do universal. Mas isso ndo o

impediu de reconhecer o fato. Em 4 esséncia do por estético, Lukacs assinala que, na arte,

0 “Unico”, o “singular”, ndo pode de fato encontrar-se em relacdo
antitética com a “generalidade”, de qualquer tipo que seja; antes, a
contraposicao entre o “Unico” e o “geral” perde toda relevancia neste
modo de podr; tudo que se d& como configuracdo formal véalida é

simultaneamente “Unico” e “geral” e é individualidade simbdlica,

*31bid., p. 56.
%41bid., p. 31.
%5 Ibid., p. 55.
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singularidade candnica, e isso com uma tal exatiddo que seu

simbolismo, sua canonicidade, reside na propria singularidade®®.

No entanto, a0 mesmo tempo, Lukacs separa “transcendentalmente” este fato
normativo da faticidade empirica. A subjetividade do criador e a obra realizada estdo tdo
distantes um do outro quanto a terra esta das estrelas. Assim, ndo se pode falar efetivamente
de uma superacdo do solipsismo pela estética, ja& que na obra o receptor ndo encontra a
subjetividade do artista, mas uma subjetividade autdbnoma, isto &, o sujeito-objeto idéntico.
A superacdo do solipsismo pela arte € uma iluséo e a vivéncia estética, por isso, define-se

como um “mal-entendido”, um Mipverstindnis. Nele funda-se a sua autonomia. A arte

....possui uma imediatez normativa e geral e possui um valor objetivo
supra-individual que, por um lado, esta necessariamente ligado aos
processos subjetivos de sua realizagcdo, mas, por outro, e a partir
destes processos, nunca é capturado em sua esséncia. Apenas esta

singular e paradoxal colocacdo da arte entendida como eterno

equivoco torna possivel a autonomia e imanéncia da estética®’.

Se a obra de arte ndo se confunde com as vivéncias individuais propiciadas por ela
(nem com a subjetividade do criador), é porque toda obra &€ um ente por-si, fechado e
isolado como uma mdnada, um mundo préprio. Embora se destine a vivéncia, a arte esta

para além dela como individualidade autdnoma®®.

**k*k

Como veremos no que se segue, todo este complexo de questdes reaparece na
tematizacdo do capitulo 7 da Estética, que traz, ndo por acaso, o titulo de O caminho do
sujeito para o reflexo estético. Trata-se aqui do mesmo “caminho fenomenoldgico” a que
Lukacs se refere constantemente em sua tese de doutorado, embora o termo néo seja mais
utilizado. Agora, porém, o filésofo examina 0 movimento fenomenoldgico a luz de uma
aparelhagem conceitual visivelmente mais robusta, claramente fundamentada e organica. O

antigo hibridismo cede lugar a um quadro tedrico homogéneo e coerente, centrado nas

%6 | UKACS, 1974a, p. 76.

%7 UKACS, 1974b, p. 37.

%68 Segundo WEISSER (1992, p.41) “Lukacs...distingue entre a “‘obra vivenciada’ e a ‘esséncia verdadeira’ da
obra”. Cf. também MACHADO. In: Jahrbuch der Internationalen Georg-Lukdcs-Gesellschaft, 1997, p. 67.
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formulagdes ontoldgicas de Marx e desenvolvido com o auxilio de algumas categorias
chaves da Fenomenologia do espirito. A sintese Hegel-Marx, levada a cabo em Historia e
consciéncia de classe um tanto desastrosamente, atinge aqui um rebuscamento e uma
precisdo inéditos. Talvez seja um excesso dizer, mas se non é vero é ben trovato: ao se
apropriar de Hegel, Lukéacs descerra o véu especulativo da dialética, o que Marx chamou de
“involucro mistico” (mystischen Hiille) , para exibi-lo na face limpida de seu “nucleo

racional” (rationellen Kern)*®.

4. 4. A refundacao da relacéo sujeito-objeto na estética

4.4.1. A necessidade subjetiva da arte: um problema histérico.

Como vimos no capitulo anterior, para o Lukacs de maturidade, a partir de um
determinado ponto da histéria do desenvolvimento humano, os aspectos estéticos presentes
no mundo da magia libertam-se e passam a configurar o mundo sob formas auténomas.
Desde entdo, a arte jamais deixou de ser produzida, tornando-se, ao lado da ciéncia, uma
chama permanentemente acesa na vida do homem. Sabemos que a arte impulsiona a
subjetividade para além do solo da cotidianidade, mas que, diferentemente da ciéncia, isso
ndo significa o abandono de sua dimensdo sensivel e subjetiva. A necessidade da arte ¢ algo
profundamente ligado a subjetividade. Ao retomar o problema da relagdo sujeito-objeto na
estética de maturidade, Lukécs principia investigando o teor mais geral da subjetividade
estética, a0 mesmo tempo em que chama a atencdo para o fato de que, na historia da
filosofia, muitos souberam identifica-la, porém nenhum soube deduzi-la apropriadamente.

Tal foi o caso de Klopstock, que definiu a poesia como um meio de expressao que,
ao retratar o mundo, sobretudo o homem e suas agdes, “pbe a alma inteira em
movimento™*"®. Analisando o testemunho do poeta aleméo, Lukacs observa, em primeiro
lugar, que suas palavras valem ndo apenas para a poesia, mas para as artes em geral,
unificadas por principios comuns. E proprio das artes colocarem a alma em movimento,
despertando os afetos de um modo enérgico. Este movimento da alma inteira, diz Lukacs

em seguida, é a questdo central a ser destacada. Central, na medida em que a subjetividade

% MARX, 1962, p.27.
70 | UKACS, 19814, I, p. 504.
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estética € ndo s6 uma intensificagdo da subjetividade média, “normal”, da vida cotidiana,
mas também e simultaneamente a restauragéo de sua integralidade.

Novamente, a questdo do “homem inteiro”. Para Lukacs, como ja vimos, a
constituicdo da individuacao € essencialmente contraditdria, pois na mesma medida em que
amplia as capacidades e qualidades humanas em sua pluralidade, cerceia e fragmenta os
individuos, gerando, por meio da especializagdo, sobretudo a partir do capitalismo, seres
mutilados e disformes. E o preco do desenvolvimento, que Lukécs encara sem nenhuma

ponta de melancolia romantica:

Esta critica ndo vé na divisdo do trabalho sendo o negativo, a
fragmentacdo e amputagdo do homem, sem ter em conta que se trata
s0 de uma etapa necessaria da evolugdo da humanidade até o mais
alto, nem que a divisao do trabalho mesma — apesar de seus modos de
manifestacdo no capitalismo, que destroem e envilecem os homens —
desperta, ao mesmo tempo ininterruptamente, qualidades,
capacidades etc., do homem, e até promove seu desenvolvimento e a
conseguinte ampliacdo e enriquecimento do conceito de totalidade
humana. Por isso, inclusive, a etapa do capitalismo mais desfavoravel
ao homem inteiro ndo pode acarretar nenhuma rendncia ao homem
inteiro mesmo. Ao contrario: quanto mais intensamente se
desenvolvem as tendéncias fragmentadoras, tdo mais intenso pode ser

0 movimento de reagdo a elas®"*.

A necessidade de integralidade ou completude espiritual manifesta-se nas mais
diversas formas de objetivacdo, como o mito, a religido, a arte, a filosofia e a ética,
tornando-se uma aspiracdo consciente justamente quando, a partir de um determinado
estagio de desenvolvimento das forcas produtivas, de uma certa ampliagdo do bem-estar
material e do 6cio, a perspectiva de auto-realizacdo humana se pde na linha do horizonte e,
com ela, também a presenca de obstaculos e ameagas. “Dai surge — inclusive
conscientemente — a nostalgia da completude por meio da arte, tal como Klopstock a
expressou®’?”.

Lukécs quer e precisa mostrar que o reconhecimento de uma génese histdrico-social
da arte ndo contradiz o principio da sua universalidade. Os universais, para receberem um

fundamento, ndo precisam estar associados ao principio transcendental da aprioridade. Eles

371 Ibid., p. 505.
%72 Ibid., p. 505.
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podem ser reconhecidos e confirmados pela histéria. Evitando o emprego do termo
“ontologia”, ainda estigmatizado como sinbnimo de metafisica, Lukacs volta a discutir a
universalidade da necessidade estetica. Em continuidade ao trecho acima citado acerca da

conexao genética entre a arte e 0 0s conflitos decorrentes da divisdo do trabalho, ele diz:

Mas uma andlise mais cuidadosa tem que mostrar que ndo se trata so
de motivos limitados a uma etapa histérica da evolucdo, sendo
também de outros motivos mais gerais que, naturalmente, a despeito
de sua universalidade, a despeito de sua fundamentacdo imediata e
aparentemente antropologica, ndo deixam por isso de ser de carater
social. Mas ocorre que sua base ndo € tal ou qual formacao social
concreta — pois esta determina s6 0 modo e o grau de sua apari¢do —

sendo a esséncia do homem em sociedade®”®.

Ou seja, a arte nasce por encomenda de necessidades histdricas, mas ao mesmo tempo
inerentes ao ser social. Prevenindo-se contra eventuais mal-entendidos, Lukacs procura
dissociar sua exposicdo de qualquer concepcdo antropoldgica, pois ndo se trata de atribuir
ao homem — tomado em abstrato — uma necessidade estética originaria e natural. Dizer que
a arte implica num determinado grau de socializacéo, isto €, no desenvolvimento, a partir
do trabalho, de um conjunto de mediagdes objetivas e subjetivas, € eliminar o risco de fazer
da arte uma necessidade “natural” como comer e procriar. Pois mesmo que ndo se possa
estabelecer uma fronteira exata e dualista entre determinagdes antropoldgicas e
determinacdes sociais, o fato € que as distingdes existem. Basta pensar que a estrutura
antropoldgica do homem, uma vez definida, passa a operar como base imutavel da
existéncia, ao passo que as determinacgdes sociais seguem em frente num ciclo continuo de

elaboracBes e mutacBes cada vez mais decisivas:

A nosso ver, 0 homem, em seu vir-a-ser como tal e ainda mais em
sua existéncia como homem, é um ser social. Mas, ao passo que, com
a consumacdo do processo de sua hominizagdo, sua estrutura
antropoldgica se fixa no principal, em suas determinacdes, e ndo fica
ja submetida a nenhuma alteragdo qualitativamente decisiva, a
evolugdo social produz em principio e ininterruptamente novidade, e
isso ndo sO a respeito das relagdes dos homens entre eles, com a
natureza etc., sendo também enquanto estrutura interna do individuo
mesmo®",

373 Ibid., pp. 505-506.
374 Ibid., p. 506.
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Estes importantes esclarecimentos sobre a estrutura ontoldgica do ser social abrem, do
ponto de vista estético, uma via segura para o desdobramento de novas constelagdes
categoriais, como a relacdo entre esséncia e fendbmeno. Para Lukécs, a aspiragdo a uma
existéncia plena de sentido, harmoniosa etc., passa inevitavelmente pela distincdo entre
aspectos humanos essenciais e inessenciais. Fundamental também em outros setores da

vida, esta distin¢do se faz de modo peculiar no &mbito da arte:

Enguanto ciéncia, ética, religido etc., produzem, no que tange a
relacdo entre fendmeno e esséncia, uma clivagem no homem e até
mesmo uma oposi¢do, a peculiaridade do estético, no &mbito dessa
tendéncia geral, que se desenvolve sem uma consciéncia clara, é a
aspiracdo para encontrar no fendbmeno do ser presente a esséncia
profunda que o habita".

A arte representa a possibilidade Unica de vivenciar substancialidades plenas, ndo afetadas
por fatores que fragmentam e limitam o sentido da existéncia. Ela nasce de uma aspiracdo
antiga, quando a magia ainda ocupava o centro da vida e do pensamento dos homens. Na
concepgdo magica, esséncia e aparéncia se fundem numa realidade que dificilmente se

deixa separar. Aspectos externos e contingentes sdo imediatamente associados ao destino e

a personalidade individuais.

Quando a magia chamada simpatica estabelece como ponto de
partida o principio de que tudo o que esteve alguma vez em contato
com um homem pode influenciar seu destino — e, na pratica magica,
sobretudo, 0 que pertence a sua pessoa fisica (cabelos, unhas, etc.) —,
sem duvida, encontra-se por tras dessa convicgdo o sentimento de que
0 homem esta co-determinado — em algum sentido — de um modo
essencial por tudo o que se encontra em qualquer relacdo, por
distante e superficial que seja, com sua existéncia fisica. Isso se
expressa também nas universais crengas magicas sobre a relacdo do

homem com seu nome®’®.

Tudo isso mostra — e é importante lembrar que Lukacs sempre busca o arrimo de
trabalhos antropoldgicos — que a distingdo entre sujeito e objeto ainda ndo se fazia clara

para os homens primitivos. Neste sentido, entende-se por que a iniciativa em identificar o

375 Ibid., p. 507.
%78 Ibid., p. 508.
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que é substancial na vida e nos homens sé tenha ganhado terreno com a dissolu¢do do
comunismo primitivo e a separacao entre individuo e sociedade. A esséncia, o substancial,
0 que perdura no carater de um individuo, molda-se pelo seu intercambio social,
manifestando-se em sua conduta de vida. Lukacs ilustra essa problematica aludindo a
questdo da responsabilidade. Ser responsavel é agir como uma personalidade estavel,
afirmando uma continuidade do proprio carater. A responsabilidade faz da esséncia um
dado visivel e, por assim dizer, passivel de verificagdo. Ao mesmo tempo, continua o
filésofo, a estrutura mais interior de uma individualidade se manifesta em momentos de

negacao da mera continuidade, carregados de sentido em sua pontualidade imediata:

H& sempre um momento (uma acéo, um fato, uma idéia etc.) que se
isola do fluxo continuo e da estrutura da totalidade e se contrapde ao
individuo como algo que lhe representa fundamentalmente — para o
bem e para 0 mal — como algo que contém a esséncia do individuo. E
tudo o mais é deixado de lado como mera aparéncia, como coisa
secundaria®”’.

Estes casos excepcionais sao momentos constitutivos da personalidade, pois, como atos de

radicalidade, afirmam uma postura, definem um ténus moral:

Essa negacdo é essencialmente um afirmar, um ato efetivo de
constituicdo da personalidade; quando ndo se apresenta, como nos
periodos nos quais as forcas sociais destroem as normas éticas e se
ergue frente ao saber um ceticismo geral, a personalidade se dispersa
por sua vez numa co-presenca e sucessdao de instantes
desarticulados®™®,

A pergunta pela esséncia da vida e a substancialidade do homem encontrou na religido dois
tipos de resposta. A primeira consistiu em prometer a continuidade da personalidade no
além, “de tal modo que a fé se apresenta como a satisfacdo mais 6bvia e popular daquela
necessidade”. A segunda — de orientagdo mistica e ascética - consiste em “simular uma fuga
do individual e sua problemética, numa auto-dissolu¢do no transcendente ou no césmico”.
A arte esteve desde sempre muito mais ligada a primeira tendéncia. Lukacs explica

as razodes disso:

377 Ibid., p. 510.
%78 Ibid., p. 510.
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A preservacao da personalidade no além cria uma larga superficie de
contato entre a arte e a religido, ja pelo fato de que ambas necessitam
de alguma espécie de mimese, da reproducédo da totalidade humana,
para poder satisfazer essa necessidade de durac&o®’®.

Ao longo da historia, a religido buscou se servir da arte a fim de fornecer imagens sensiveis
dessa existéncia metafisica. No entanto, a tentativa de cooptacdo esbarrou sempre em
limitacbes insuperaveis, j& que a arte, por principio, encerra um pendor mundano-
sensualistico incompativel com a imagem religiosa da vida. Lukacs interpreta a relacdo
entre arte e religido como um conflito historico, conflito raramente consciente e do qual a
arte termina sempre por sair vitoriosa. A religido ndo pode acolher a mimese artistica, que
insere 0 homem em seu contexto historico-social e evidencia suas multiplas conexdes com
este mesmo contexto, conexdes que sdo a expressdo imanente e finita de sua condicdo. O
homem que surge a luz dessa imagem ndo existe como uma substancia eterna, que paira
sobre épocas e relacfes sociais; trata-se de um homem cuja esséncia se mostra a partir de
seu devir singular na moldura de suas relacGes concretas. Por isso, segundo Lukacs, sO a
arte é capaz de distinguir e equilibrar, numa relacdo de aproximacao, os planos da esséncia
e da aparéncia, ja que sé a arte pode colher as determinacgdes reais da vida dos homens. A
religido “tem que arrancar forgosamente o homem de seu entorno natural, tem que eliminar
de sua personalidade os reflexos animicos enlagados a sua interacdo com o mundo™®. O
homem da religido € um ser abstrato, que existe como substancia isolada e separada dos

demais homens. Nas palavras de Lukacs:

A religido ndo pratica s6 uma rigorosa selecdo entre suas qualidades
pessoais, sendo que, além disso, converte 0 homem num solitério:
cada qual se encontra s ante o juiz transcendente. Se s&o seus fatos,
suas obras, o que contam, estas sdo rigidamente objetivadas,
separadas de seu sujeito imediato; e se — em outras religides — 0 que
conta é somente a intengdo, esta assume uma figura prépria separada

do resto da vida®®.

% Ibid., p. 511.
%0 1bid., p. 512.
38l Ibid., loc. cit.
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A religido falsifica a imagem do homem. Seleciona de sua concreta existéncia apenas 0s
aspectos que podem legitimar o dogma, eliminando tudo o que diz da autonomia e da auto-
atividade do homem como ser historico e social. Somente a mimese estética pode fornecer
a este homem uma imagem plena de si mesmo. De fato, a arte ordena a totalidade das
coisas por meio de um processo intensificador, que ressalta o essencial sem perdas ou
danos para a dimensdo fenoménica. Hemsterhuis percebeu este fato e o traduziu numa
formula lacdnica. Lukacs cita o trecho correspondente: “A alma deseja espontaneamente
apropriar-se do méximo ndimero de idéias no menor tempo possivel”*®. O que aqui se pde é
justamente o problema da intensidade do reflexo artistico. Para Hemsterhuis - que foi,
segundo Lukacs, precursor de revelagfes importantes para a estética, como a divisdo do
trabalho dos sentidos e a formagdo de um meio homogéneo —, a arte ndo tem por tarefa
apenas refletir a realidade, mas também criar uma imagem que ultrapasse a natureza em
riqueza de determinagbes. As importantes elucidacBes sobre a peculiaridade formal do
estético de Hemsterhuis falta apenas a formulacéo do principio hierarquico que organiza 0s
elementos da obra, pois “sua determinacdo indica SO a sucessdo ou a co-presenga dos

elementos daquela riqueza™®

. Esta observacdo de Luk&cs incide sobre a questdo de
principio segundo a qual os problemas formais sdo sempre e simultaneamente problemas de
contetdo. Com efeito, 0 que esta na origem da riqueza da arte é, acima de tudo, a
necessidade universal de ampliagdo e completude do eu. Necessidade que se faz universal

pela particularidade de cada formacéo histdrico-social:

Naturalmente, esta universalidade ndo € universal sendo pela
comparacgdo com a concrec¢do histdrico-social que lhe corresponde, na
relacdo com ela. Considerada em si, é de suma concretude: contém as
determinacdes bésicas da relagdo entre 0 homem e o mundo, entre o
sujeito humano e as forcas que decidem, segundo leis, seu destino,

seu bem e sua dor*®,

No sentido de ilustrar seu argumento, Lukacs se vale das palavras de Francis Bacon, para

quem, a poesia da

%82 Ibid., p. 514.
%83 Ibid., p. 515.
%84 Ibid., p. 516.
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a0 espirito humano a sombra de uma satisfacdo naquele ponto em que
a natureza lhe nega; sendo o mundo t&o fundo quanto a alma, agrada
ao espirito humano encontrar uma grandeza mais ilimitada, um bem
maior, uma variabilidade mais absoluta do que aquela que se
encontra na natureza das coisas. Por isso parece evidente que a poesia
serve a magnanimidade, a moralidade e ao deleite, e a0 mesmo tempo
0s exige. Por isso acredita-se que ela participa do divino, pois ela
eleva e enobrece o espirito, na medida em que pde a forma da coisa
em conformidade ao espirito e pde a razdo do espirito em sintonia
com a natureza da coisa.

E diz, em passo conclusivo:

Por isso sempre se acreditou (...) que a poesia estd a servigo da
grandeza do coracdo, da moralidade e do deleite, e que as promove.
Por isso sempre se acreditou que ela participa do divino, pois eleva e
amplia o espirito, subordina a aparicdo das coisas aos desejos do
espirito, ao passo que o entendimento submete o espirito a natureza
das coisas®®.

Lukacs observa que Bacon, assim como outros pensadores do Renascimento, tém sempre
em vista o fato de que “a arte é chamada a criar um mundo adequado ao homem e a
humanidade”3®.

Estas idéias ndo seriam tdo fecundas se ndo tomassem por centro a operagdo
mimética. Para Lukacs, tanto a idéia de um reflexo fotografico sustentado pelo
materialismo mecanicista, quanto o abandono da mimese pelo idealismo moderno
desfiguram os procedimentos e fatos estéticos fundamentais. Neste sentido, Lukacs finaliza
suas consideracfes prévias sobre o problema da subjetividade estética lembrando o

significado historico do materialismo de Chernichevsky. Diz Lukécs:

Na ultima etapa evolutiva do materialismo pré-dialético, entre os
democratas revolucionérios russos, comeca a elaboracdo consciente
da conexdo indissoltvel entre o reflexo estético da realidade objetiva
e a esséncia antropocéntrica da arte®®’.

%5 Ibid., pp. 516-17.
%6 Ibid., p. 517.
387 Ibid., loc. cit.
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Para Chernichevsky, que foi um critico sagaz do idealismo hegeliano, em todas as
reproducdes estéticas da realidade, mesmo naquelas cujo contetdo imediato é a natureza, o
centro significativo é o homem. Diz o fildsofo: “E preciso acrescentar que o homem

contempla em geral a natureza com os olhos do possuidor e o que lhe parece belo na terra é

também o que estad relacionado com a felicidade e o bem-estar dos homens™,

Chrenichevsky também compreendeu que Aristoteles, em sua Poética, ja assinalara o
carater antropocéntrico e antropomorfico da arte. O pensador russo chegou aos umbrais de
uma concepcao verdadeiramente dialético-materialista da realidade. Mas aqui suas idéias

nédo sdo mais do que intuicoes:

Esse importante passo adiante leva, no entanto, s6 aos umbrais da
solucdo, e ndo a solucdo mesma, porque Chernichervisky, ainda que
com mais clareza que Hegel em certos aspectos, limita-se a
adivinhar, sem reconhecer nem conhecer claramente a vinculacdo

econdmica da humanidade com a natureza>®°,

Esta vinculacdo é a pedra de toque de toda reflexdo acerca de problemas subjetivos. 1sso
vale, obviamente para o caso especifico da subjetividade estética. Para Lukacs, ndo se deve
partir de uma “subjetividade pura”, mas sim identificar sua génese social. As teorias
estéticas que giram em torno de uma tal subjetividade pura findam por desembocar num

formalismo pouco proficiente.

Quando falamos de um formalismo, em principio, da subjetividade
“pura”, o ncleo do problema consiste em que a subjetividade isolada
é algo abstrato, uma abstracdo a respeito do mundo objetivo que a
determina, que é responsavel pela sua riqueza, sua profundidade etc.,
e qgue necessariamente permanece insepardvel justamente da
qualidade decisiva da subjetividade, de seu especifico e mais
individual ser-assim. Ndo h& caminho direto que leve a concrecdo
partindo dessa abstracdo, porque sua origem esta nas impressdes do
mundo objetivo, porque a abstracdo em questdo reduz a momentos
subjetivo-formais um material tomado do mundo objetivo, e
objetivamente elaborado; esse formalismo ndo pode se retransformar
diretamente em conte(ido®®.

388 1bid., loc. cit.
%1bid., pp. 518-19.
%0 1bid., pp. 519-20.
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E aqui a falha ingénita dos fil6sofos citados e examinados por Lukacs — como a do préprio
jovem Lukacs, podemos acrescentar — se faz perfeitamente clara: apesar de seus esforcos,
de sua tentativa de demarcar o lugar proprio da arte no ambito da vida, faltava-lhes a
compreensao dos elos mediadores que atam a subjetividade estética ao plano estrutural das
relagBes materiais, da vida pratica (cotidiana) em sua dimensdo social e histérica. E
justamente em funcdo da construcdo destes nexos que Lukéacs elaborou o problema da
relacdo sujeito-objeto. Para tanto, o filosofo tomou como ponto de partida o processo
metabolico do trabalho e, com base no conceito de alienacdo, explicitou o0 movimento que a

subjetividade realiza em direcdo ao plano estético.

4.4.2. A alienagéo e seu retorno

Como ja vimos, foi com o propdsito de esclarecer o processo de diferenciacdo das
forgas de objetivacéo proprias do homem sob a partir do solo comum da realidade empirica
que Luké&cs, em sua juventude, voltou-se para & Fenomenologia do espirito. No entanto,
dadas as suas convic¢des neokantianas a época, esta inclinacdo ao hegelianismo, ao
procedimento genético-fenomenoldgico, ndo podia se desenvolver de modo coerente, sendo
antes obrigada a sofrer uma brusca restricdo. E 0 que se constata com a auséncia do
conceito fundamental de alienacéo (Entdusserung).

Ao examinar a estética do jovem Lukacs, Nicolas Tertulian faz uma observacéo
importante que nos ajuda a formular e esclarecer o problema em tela. Segundo ele, em sua
exposicdo sobre a fenomenologia do processo artistico de criacdo, Lukécs pde toda a énfase
no momento subjetivo, na idéia da “purificacdo” da subjetividade que marcha rumo ao

sujeito-objeto idéntico. De forma que:

Em parte alguma é visivel a idéia de que o acesso ao estado de
plenitude e de organicidade da subjetividade gracas a purificacdo e
homogeneizagcdo das experiéncias vividas, estaria intrinsecamente
condicionada pela conquista e pelo dominio do mundo objetivo, por
uma completa insercéo [do artista] na realidade exterior®*

De fato, Luk&cs concebe este movimento de ascensdo como um processo de

destilamento da subjetividade, que s6 muito abstratamente € relacionado ao movimento de

1 TERTULIAN, op. cit., p.162.
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exteriorizagdo e objetivacdo. Isso explica por que o conceito de alienacdo ndo aparece na
descricdo de seu “caminho fenomenoldgico”. Nesta epoca, Lukacs ndo podia ir muito longe
em sua ligacdo com Hegel, pelo fato de que sua teoria era a dualidade entre norma e
empiria. O plano normativo ndo nasce de uma *“apropriacdo” da objetividade, mas sim do
apriorismo das faculdades. Assim, embora almejasse a construgdo de um pensamento capaz
de provar que a objetividade estética € uma instancia autdbnoma, fundada na sua prépria
constituicdo categorial, e que nela norma e vivéncia, universalidade e historicidade, n&o se
excluem, este impulso para o concreto se defrontaria com as limitacBes de uma teoria
cifrada no sujeito. Contradicdo que ndo podia se resolver sendo por uma reformulacdo de
principios, a comecar pela demolicdo da muralha transcendental do neokantismo.

Assim, ndo é casual que o conceito de alienagdo apareca em Histéria e consciéncia
de classe, justamente numa época em que seu autor rompe com o neokantismo, concebendo
as interdicOes fixadas pelo transcendentalismo como uma reificagdo, um limite historico a
ser suprassumido com o advento da consciéncia de classe do proletariado. A missdo do
proletariado € justamente reapropriar-se dos produtos de sua alienacdo, dissolvendo seu
carater de coisa, ou seja, libertando-os da légica auto-referida, fechada em si mesma, da
engrenagem capitalista. Através do conceito de alienacdo, Lukéacs religa internamente os
polos da relacdo sujeito-objeto. A sintese Kant-Hegel é suplantada pela sintese Hegel-
Marx. Por esse caminho, Lukacs chegara a um dominio claro da dialética de Hegel, vindo a
se tornar um dos mais importantes intérpretes e decifradores da obra de juventude do
filosofo alemao®*. Este dominio iria se refletir na consciéncia dos erros de Histéria e
consciéncia de classe, demarcando assim os limites da aproximacao entre Hegel e Marx.
Mas é também a consciéncia desse limite que cria as condi¢des para uma ampla
apropriacdo do legado hegeliano. O proprio Marx, nos Manuscritos, declara expressamente
que “encontram-se nela ocultos [na Fenomenologia), todos [grifo do proprio Marx] os

elementos da critica [a0 mundo estranhado], muitas vezes preparados e elaborados de

%20 assistir a conferéncia de Lukécs sobre o jovem Hegel, em 1949, na Franca, Jean Hyppolite rendeu
homenagens ao filésofo marxista e afirmou que a argumentacédo ali exposta parecia-lhe “corresponder a uma
interpretacdo agora classica desta obra”. Ele se referia a “sua distingcdo sobre os trés momentos: o que néo é
ainda uma historia; aquele no qual, no lugar das ‘figuras da consciéncia’, surgem as ‘figuras de um mundo’ e
0 espirito cria a si mesmo; e, finalmente, aquele no qual ele se interioriza na religido e sua histéria”. E
conclui: “Tenho a impressdo de que agora a interpretacdo da Fenomenologia pode ser objetiva”. Debate sobre
O jovem Hegel. Os novos problemas da pesquisa hegeliana. In: COUTINHO; NETTO (Orgs), 2007, p. 108-
09.
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"33 Ora, semelhante

modo que suplantam amplamente o ponto de vista hegeliano
declaracdo de Marx — talvez, dentre todas as outras sobre a importancia de Hegel, a mais
incisiva — certamente calaria fundo na alma do filésofo hdngaro. Isso explica porque a
estética tardia expandiu as margens do principio fenomenoldgico presente ja na estética de
juventude, uma expansdo consideravel, mas que em nenhum momento contradiz a base
ontoldgica materialista, instituida de acordo com as orientacGes formuladas pelo proprio
Marx em seus Manuscritos.

Em O jovem Hegel, Lukacs clarifica o conceito de aliena¢do em suas trés acepgoes,
retomando-as na Estética com finalidades analiticas e determinativas. A primeira,
conectada ao processo de objetivacdo do trabalho, descreve o processo de objetivacdo
social por meio da atividade individual. Os individuos, alienando-se, criam seu proprio
mundo comum, posto frente a eles como uma realidade objetiva. Na segunda acepcdo, a
alienacdo constitui a objetividade reificada, isto é positiva, (um prenincio do conceito
marxiano de fetichismo), ja que esta objetividade instituida pelos individuos possui sua
prépria logica, uma légica autbnoma, ndo controlavel pelos individuos. Hegel chega até
aqui através da economia politica. Porem, a metafisica reivindica seus direitos, impondo
uma terceira concepcao: a alienagcdo como a objetividade em geral, determinada pela ideia e
destinada a ser superada no desenlace final do sujeito-objeto idéntico.

Baseado na critica de Marx a Hegel, Lukacs opera uma distin¢do interna, que ndo
estava clara para o proprio Hegel, entre a segunda acepcdo, ou seja, a alienagdo como
objetivacdo estranhada, tipica do capitalismo, e a primeira, a alienacdo como objetivacao
em geral, inerente a atividade humana. No caso da terceira acepcao, o esfor¢o de Lukéacs se
da no sentido de mostrar que apenas no campo da arte é legitimo — e até certo ponto — falar
de uma superacdo da objetividade pela unidade do sujeito-objeto. Como veremos daqui em
diante, Lukacs assimila e refunda o conceito de alienacdo, adequando-o em suas trés

acepcoes as novas medidas que seu pensamento lhe impde.

4.4.2.1. O trabalho como fundamento da relacéo sujeito-objeto
No prefacio a Fenomenologia do espirito, Hegel explica que sua obra é a descricao

do processo pelo qual a “consciéncia natural” ascende até o verdadeiro saber, passando por

393 MARX, 2004, 122.
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uma sucessao de metamorfoses, de “figuras” intermediérias. Seu objeto € a experiéncia que
a consciéncia faz de si, isto , “o movimento em que o imediato, 0 ndo-experimentado, ou
seja, 0 abstrato — quer do ser sensivel, quer do Simples apenas pensado — se aliena e depois

3% Experiéncia histérica, ou seja, a marcha do espirito

retorna a si dessa alienagdo
absoluto que em seu devir se faz realidade, natureza, sociedade, cultura. Mas também
experiéncia individual, pela qual cada um contribui na obra universal com seu préprio
esforco. O mundo é obra da atividade dos individuos. No capitulo sobre a “razdo
observadora”, Hegel estabelece o principio deste movimento: “Linguagem e trabalho sdo
exteriorizagdes nas quais o individuo ndo se conserva nem se possui mais em si mesmo,
sendo que nessas exteriorizagbes faz o interior sair totalmente de si, e 0 abandona a
Outro™®,

Ora, a “inversdo materialista”, consiste em tomar o trabalho singular — e ndo o
“espirito” — como momento originario da constitui¢cdo do processo de exteriorizacdo. E com
o trabalho, também a objetividade natural surge como determinagdo originaria, pois o
trabalho € a acdo do sujeito frente a uma objetividade independente e inderivavel. Segue-se
dai que, pelo trabalho, 0 homem surge como sujeito e a natureza, que existe por si, como
objeto deste sujeito. Em seu movimento concreto, esta relacao sujeito-objeto € o processo
de exteriorizacdo do sujeito que age sobre a objetividade dada, um movimento duplo: a
alienacdo deste sujeito de si mesmo e o retorno a si dessa alienagdo. Lukacs explica este

duplo movimento de exteriorizagdo no trabalho:

No trabalho, subjetividade e objetividade precisam se unir de maneira
inseparavel: a eficacia da teleologia posta pelo sujeito depende
exclusivamente de que o ser-em-si do objeto do trabalho e da
ferramenta seja corretamente refletido. Por outro lado, sua
objetividade permanece morta, estranha ao homem (menschenfremd),
estéril, se ndo é alimentada pela subjetividade que se estranha de si
mesma e volta a si desse estranhamento. (Entfremdung)*®.

Pelo trabalho, o homem cria uma realidade humanamente ordenada, superando as
formas naturais que o cercam e desenvolvendo seu ser interior. Este movimento é efetuado

em duas direcdes. Primeiro, a subjetividade precisa quebrar a barreira do ndo-saber, a

¥4 HEGEL, 2000, p. 40.
% Ibid., p. 198.
%% | UKACS, 19814, I, p. 520.
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distancia que a separa das coisas, pela captacdo das leis que regem os objetos externos e 0s
meios para submeté-los a seus fins. A subjetividade assim objetivada volta-se para um
mundo desconhecido, estranho®®’, a fim de conhecé-lo e dominé-lo. Este empreendimento
resulta na criagdo de um bem util, o qual, posto a servigo dos homens, é incorporado a sua
existéncia subjetiva e objetiva. O problema é que tais objetos criados pelo homem podem,
por razdes sociais, adquirir formas indspitas ao seu criador e aos demais. Nestes casos, a
alteridade natural e inadequada ao homem ¢é substituida por uma determinacdo social

estranhada®®®

, ha qual o homem ndo se reconhece. O ato de alienacdo torna-se
estranhamento na medida em que o objeto da alienacdo — ou exteriorizacdo —apresenta-se
como coisa morta, ressequida, quando ndo “se alimenta” desta subjetividade, portanto,
quando, em vista de sua hostilidade, ndo e por ela vivificada e vivenciada. Em seus

Manuscritos de Paris, Marx forneceu exemplos. Convem, aqui, citar um deles:

O selvagem na sua caverna — esse pitoresco elemento natural
oferecendo-se para frui¢do e abrigo — ndo se sente estranho, ou sente-
se, antes, como em casa, COMO 0 peixe ha agua. Mas o pordo dos
pobres € uma habitacdo hostil, que ‘a ele resiste como poténcia
estranha, que apenas se lhe entrega na medida mesma em que ele
entrega a ela seu suor de sangue’, [habitacdo] que ele ndo pode
considerar como seu lar — onde ele pudesse finalmente dizer: aqui
estou em casa —, onde ele se encontra, antes, [como estando] na casa
de outro, numa casa estranha, que diariamente estd a espreita € 0
expulsa, se ndo pagar o aluguel®®.

Este exemplo ilustra claramente o problema da objetividade morta, que se petrifica
diante do sujeito ativo. Este se aliena e, pelo ato teleoldgico, produz seu objeto. Retorna a si
de seu ato, mas depara com uma objetividade morta, que lhe € estranha e lhe hostiliza. A
unidade sujeito-objeto foi fraturada. Para fechar o ciclo da criacéo, isto é, da producéo e
cultura do ser social, os objetos precisariam ser colocados a servico das necessidades

humanas e reconhecidos pelo sujeito como obra e extensdo de sua subjetividade. Desse

¥7 0 termo Fremde, de onde deriva Entfremdung, recobre tanto a idéia de “estranho” quanto de
“desconhecido”. Lukéacs usa Fremdheit para falar desse tipo de “estranheza” do homem em face da
natureza.Cf. Ibid., p. 521.

%% ukécs (1973, p. 826) observa que esse estado de coisas configura o que o jovem Hegel, no periodo de
Berna, para caracterizar a sociedade moderna, designava como “positividade”, ou seja, uma “instituicdo ou
complexo ideolégico que se contraple a subjetividade dos homens e sobretudo a subjetividade pratica, como
uma morta e estranha objetividade”.

%% MARX, 2004, p.146.
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modo, a subjetividade se faz objetiva na criacdo e a objetividade criada se faz
universalmente subjetiva em sua disponibilidade social.

Essa é, pois, a estrutura da relacdo sujeito-objeto no processo de trabalho. Por sua
complexidade, observa Lukécs, esta unidade de contrarios da relacdo sujeito-objeto nunca
foi, nem para a consciéncia comum, nem mesmo para a filosofia, uma realidade evidente e
de facil inteligibilidade. Em todas as épocas constata-se a prevaléncia de visdes dualistas,
unilateralmente fundadas, separando a objetividade da subjetividade e fazendo, ora de uma,
ora de outra, poténcias autbnomas, hipertroficas. O mito do demiurgo seria um caso
exemplar da aniquilacdo da objetividade em favor de uma subjetividade onipotente, que
ndo encontra nenhuma resisténcia externa diante de si; j& o fetichismo das categorias
econdmicas denunciaria precisamente a tendéncia oposta a ndo enxergar, nas objetivacoes
do ser social — em que pese seu carater estranhado, que faz o trabalhador se sentir
“condenado” diante delas —, aquilo que elas realmente séo, ou seja, criagdes humanas e ndo
fendmenos meramente naturais. Ao esbocar 0s tracos gerais dessas duas vertentes
simétricas, Lukacs observa que, historicamente, a analise correta do problema sé veio a
lume com Marx, quando este, nos Okonomisch-Philosophische Manuskripte, passou
criticamente em revista os fundamentos da filosofia de Hegel.

Lukécs cita Marx textualmente, chamando a atengdo, em primeiro lugar, para aquilo
que considera como um “filos6fico ovo de Colombo”, a saber, a “inderivabilidade da

estrutura objetiva da realidade”. Eis o primeiro trecho citado:

O homem € imediatamente um ser natural. Como ser natural e como
ser natural vivo, esta, por um lado, munido de for¢as naturais, de
forgas vitais (...) Um ser que ndo tenha sua natureza fora de si ndo é
nenhum ser natural, nd0 toma parte na esséncia da natureza (...) ndo é
nenhum ser objetivo (...). Mas um ser ndo-objetivo € um ser nao
efetivo, ndo sensivel, apenas pensado, isto €, apenas imaginado, um
ser da abstragdo*®.

Do ndcleo desta argumentacdo em torno da categoria da objetividade, ou seja, da assertiva
de que o ser é, antes de tudo, um ser objetivo, surge uma nova e correta forma de

compreensao da relagdo teleolégica do homem com o mundo externo. Se o fator primario é

90 MARX apud LUKACS, 1981a, I, p. 521. Citamos o trecho conforme a tradugao de Jesus Raniere. Cf.
MARX, 2004, 127-28.
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0 mundo objetivo sobre o qual agem os sujeitos, e ndo uma misteriosa forca modeladora da

mateéria, forca que paira ndo se sabe onde, diz Lukacs, “termina de uma vez para sempre 0

sonho do demiurgo”. E explica:

a acdo do trabalho é “s6” — mas este “s6” abarca toda a historia
humana -, a transformacéo, correspondente aos fins humanos, das
formas de objetividade presentes em si, mediante o conhecimento

finalistico e a aplicacdo das leis intrinsecas aquelas objetividades*®.

A segunda determinacdo marxiana grifada por Lukacs fere o problema da atividade

sensivel, portanto, da subjetividade. Trata-se, mais especificamente, do carater genérico

dessa atividade:

O comportamento efetivo, ativo, do homem em relagdo para consigo
mesmo na condicdo de ser genérico, ou 0 acionamento de seu [ser
genérico] enquanto um ser genérico efetivo, ou seja, na condigdo de
ser humano, s6 é possivel porque ele efetivamente explicita
(herausschafft) todas as suas forcas genéricas — 0 que € possivel
somente mediante a acdo conjunta dos homens, enquanto resultado
da historia — comportando-se diante delas como frente a objetos de
sua acdo, o que, inicialmente, s6 é possivel sob a forma de
estranhamentos*®.

A idéia é clara: a acdo do homem sobre o mundo externo implica, invariavelmente, na

manifestacdo ativa e passiva de sua generidade, pois a obra produzida vale socialmente.

Sobre isso, Luké&cs destaca ainda outra importante passagem:

Precisamente por isso, na elaboracdo do mundo objetivo, [é que] o
homem se confirma, em primeiro lugar e efetivamente, como ser
genérico. Esta producdo é a sua ativa vida geneérica operativa.
Através dela, a natureza aparece como a sua obra e a sua efetividade
(Wirklichkeit). O objeto do trabalho € portanto a objetivacdo da vida
genérica do homem: quando o homem se duplica ndo apenas na
consciéncia, intelectual[mente], mas operativa, efetivalmente],

contemplando-se, por isso, a si mesmo num mundo criado por ele*®.

“L 1bid., pp. 521-22.

92 MARX apud LUKACS, 1981a,1, p. 522; MARX, 2004, p. 123. (Traducéo ligeiramente modificada por

nos)

9 MARX apud LUKACS, 1981a, I, p. 522; MARX, 2004, p. 85.
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Aqui, a questdo do estranhamento social também se apresenta em suas formas justas. Ao
esclarecer os elos entre atividade sensivel objetivadora e generidade, Marx desfaz o né
especulativo de Hegel, para quem objetivacdo e estranhamento se fundiam numa mesma
coisa. Em Marx, o estranhamento social € uma forma especifica de objetivacao, vale dizer,
uma objetivacdo que, como ja explicamos acima, pde em antagonismo ou dessintonia a
atividade individual e a vida do individuo como ser genérico. Numa determinacdo mais
concreta, isto significa que o estranhamento € a nega¢do da generidade do individuo, pois 0
produto que se aparta do sujeito € justamente a negacdo de sua obra enquanto ser genérico.

Segundo Lukacs:

Ao contrario do que acreditava Hegel, o estranhamento estd muito
distante de uma simples identificacho com essa situacdo [a
objetivacdo da vida genérica pelo trabalho], pois justamente ele — isto
é, 0 estranhamento concreto, produzido pela concreta divisdo do
trabalho das sociedades de classe, pelo capitalismo antes de tudo — é
0 que obscurece e as vezes até destroi a vida genérica do individuo.
“Mas quando — segue dizendo Marx para expor esse fato — o trabalho
estranhado arrebata ao homem o objeto de sua producéo, arrebata sua
vida genérica, sua real objetividade genérica™®*,

O esquema esbocado por Lukacs a partir dos excertos marxianos nao visa esclarecer
sO o principal nexo categorial da relacdo sujeito-objeto, mas também e especificamente
fundamentar a necessidade béasica que move o homem na direcdo do comportamento
estético. Trata-se da “necessidade de viver um mundo a uma s vez real, objetivo, e
adequado s mais profundas exigéncias do ser-homem (do género humano)”*®. O trabalho
é 0 nexo que sempre faltara no encadeamento da fundamentacdo. Todas as questdes que
surgem de dentro do mundo da arte encontram no principio da humanizacdo do homem
pelo trabalho sua possibilidade efetiva de explicacdo. O comportamento estético € um
lancar-se vertiginoso na realidade, um mergulho fundo na vida, mas também e ao mesmo
tempo um ir-além dessa mesma realidade, sua superacao dialética, na exata medida em que
implica num apaixonado e interessado esforco de torna-la humanamente habitavel. Separar

metafisicamente os dois processos é cair em erro. Tanto quanto o processo de trabalho, o

“% 1bid., p. 522.
% 1bid., p. 523.
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comportamento estético constitui uma unidade de contrarios. As diferencas, entretanto, ndo

sdo irrelevantes. Lukacs explica:

A unidade desse ato ocorre num nivel mais espiritual e mais
consciente do que o proprio trabalho, no qual a teleologia que
transforma o objeto do trabalho resulta inseparavel da captacdo dos
segredos da matéria dada. Mas enquanto que no trabalho se trata
sempre de uma relagdo puramente pratica entre o sujeito e a realidade
objetiva, razdo pela qual a unidade do ato ndo é mais do que um
principio coordenador do processo do trabalho e por isso perde sua
significacdo na consumacao desse processo, para atingi-la de novo no
préximo movimento, na arte, ao contrario, essa unidade obtém uma
objetivacdo prépria; tanto o ato mesmo quanto a necessidade social
que a suscita tendem a essa captacéo, fixacéo, eternizacdo da relagédo
do homem com a realidade, a criagdo de uma coisa objetiva na qual

se encarna essa unidade sensivel e significativa capaz de evocar

precisamente uma tal impress&o*®.

A descricdo desse processo evidencia que, em termos subjetivos e objetivos, a subjetividade
estética se move num patamar de elaboracao espiritualmente mais complexo que o trabalho.
A complexidade do comportamento estético aumenta devido a sua ambivaléncia. Por um
lado, a mimese artistica ndo pode se furtar ao desafio de captar fiel e substancialmente
tracos essenciais da realidade; por outro, essa captacdo se nutre de um profundo
envolvimento subjetivo, ou melhor, de uma forga antropomorfizadora que satura e contagia
seu objeto com todo um conjunto de significacbes humanas, configurados em processos
altamente individualizados. Aqui, a exigéncia de objetividade ndo tolhe os direitos eternos e
inaliendveis da subjetividade — fantasia, emocdo, partidarismo etc. Alem disso, esta
subjetividade atuante na esfera estética, se for de fato capaz de alcar-se ao ser-assim das
coisas, de penetra-los e descobrir seus segredos, ndao podera se confundir com uma
subjetividade meramente particular (Partikularitit). Em outras palavras, a transformacao da
realidade objetiva dada em realidade para o0 homem, adequada aos seus anseios mais puros,
ndo € obra de uma subjetividade fixada em sua vida meramente pessoal. Nos termos do

autor:

Mas o sujeito singular-particular ndo pode de modo algum produzir
esta adequacdo; suas exigéncias subjetivas individuais ndo podem

“% 1bid., pp. 523-24.
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ultrapassar nunca uma nostalgia impotente, um desejar e opinar
estéril e sem objetos. Pois a adequacdo de que falamos ndo é nada
mais que uma manifestacdo do trabalho que a humanidade mesma
tem realizado ao largo de toda a sua histéria com a natureza, com as
inter-relacbes entre o homem e a natureza, com o homem e no

homem mesmo: aquilo que, com uma expressdao de Marx, temos
407

chamado de metabolismo da sociedade com a natureza™".

O significado efetivo desse metabolismo, como ja foi visto em contextos anteriores,
é uma transformacdo ndo apenas da realidade externa, do entorno natural, mas também da
prépria subjetividade que, direta e indiretamente, esta ligada ao metabolismo material.
Portanto, a arte, que se desenvolve como uma atividade voltada especificamente para a
transformacdo do momento subjetivo, para a humanizacéo interior do homem, ndo poderia
jamais ser mera projecdo de sentimentos e veleidades particulares, sem eco e respaldo na
vida efetiva. O mundo da arte é eficaz apenas porque expressa possibilidades inerentes ao
objeto real e, desse modo, finalidades humanas possiveis. A arte ndo descumpre o principio
teleoldgico basico de toda atividade humana e neste sentido sua referéncia ao homem néo €
imputacdo pessoal de sentido, mas desvelamento de sentidos humanos objetivamente

postos, ainda que apenas latentes:

Tudo isso mostra que a adequacdo das formacOes estéticas as
necessidades do género humano ndo implica nenhum subjetivismo,
sendo que, ao contrario, nela se expressa o carater especifico da
mimese estética, ou seja, que o por estético de uma tal adequacdo nao

pode ser sendo um caso particular do reflexo da realidade objetiva

independente da consciéncia*®.

4.4.2.2. A relacdo sujeito-objeto na arte
A fim de aclarar a especificidade desse sujeito estetico, Lukécs adentra por uma
intrincada discussao epistemoldgica, cujos passos fundamentais serdo reconstruidos a partir
de agora.
Em primeiro lugar, Lukacs procura remover dois preconceitos: 1) que a mimese

estética € uma ilusdo; 2) que hd na arte qualquer coisa de irracional, hostil ao

7 1bid., p. 524.
“%8 1bid., p. 526.
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conhecimento. Estes extremos dissolvem o problema real numa poeira de pseudo-solucdes.
A elas opde-se a via cientifica justa: a epistemologia materialista. Para Lukacs, ndo pode
haver davidas de que a objetividade independe da consciéncia, portanto, de um sujeito. No
entanto, disso ndo se segue nenhuma polarizacdo abstrata, j& que ambos se relacionam
transitivamente. Transitividade que possibilita a existéncia de uma objetividade que esta
epistemologicamente condicionada a existéncia de um sujeito. Trata-se da objetividade
estética. Nas suas palavras: “a proposi¢cdo ‘ndo ha objeto sem sujeito’, que na teoria do
conhecimento tem uma significacdo puramente idealista, €, ao contrario, fundamental para
a relacdo sujeito-objeto na estética”. A essa declaracdo, segue-se um primeiro aporte

explicativo. Convém cita-lo na integra:

Como € natural, também todo objeto estético € em si algo que existe
com independéncia do sujeito. Mas entendido desse modo, o objeto
existe apenas materialmente, ndo esteticamente. Quando se p&e sua
positividade estética, pde-se a0 mesmo tempo um sujeito estético,
pois a esséncia estética do objeto consiste, como temos dito varias
vezes, em evocar certas vivéncias no sujeito receptor por meio da
mimese, que é uma forma especifica de espelhamento da realidade
objetiva. Quando se prescinde disso, a formacdo estética deixa de
existir como tal; serd um bloco de pedra, ou de tela, um objeto como
outro qualquer, que sem ddvida existira como tal objeto independente
de toda consciéncia, de toda subjetividade. A proposicdo “ndo ha
objeto sem sujeito” se refere, pois, exclusivamente a natureza estética

de tais formag6es*®.

Mas ndo seria esse argumento extensivo ao universo de todos os objetos produzidos pelo
homem, ja que todos eles, como produtos humanos, s6 passam a existir efetivamente, em
ato, quando devidamente manejados? Uma ferramenta que, durante um naufragio, perdeu-
se no fundo do mar ndo deixaria de ser uma ferramenta justamente por lhe faltar um
sujeito? Para Lukacs, ha uma diferenca crucial do ponto de vista epistemoldgico entre esses
dois planos, isto €, entre estética e técnica. Certamente, uma ferramenta qualquer, se isolada
de todo contexto social, de toda perspectiva de uso, desaparece do horizonte que lhe da
sentido e existéncia, incorporando-se a um contexto “natural” — o fundo do mar — e ali

existindo como qualquer outra coisa que ndo uma ferramenta. Ocorre que essa situacao,

“ 1bid., pp. 526-27.
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segundo Lukécs, ndo é um problema de ordem epistemologica, mas sim de ordem pratica.

Nas suas palavras:

Porém, contemplada socialmente, essa vinculagdo da objetividade
especifica a possivel funcdo técnico-econémico-social é algo téo
puramente objetivo como a circunstancia de que todo objeto natural
esteja vinculado, para a sua particular existéncia, a um determinado
lugar do processo natural e, alheado desse lugar, perde também seu
ser particular (os dois processos sdo sem divida qualitativamente
distintos, mas isso ndo afeta a igualdade geral quanto a vinculacéo do
concreto ser-objeto a esses processos). O trabalhador que utiliza uma
ferramenta ou serve a uma maquina ndo € sujeito desse objeto em
sentido epistemoldgico, e a nua existéncia desse objeto ndo pode
depender de um tal “sujeito”. Ambos juntos sdo partes de um
processo técnico-econdémico-social, e a subjetividade do trabalhador
em relacdo ao objeto-ferramenta é uma subjetividade pratica, nao

epistemoldgica*™®.

Retenha-se 0 nucleo do argumento: todo objeto, inclusive os naturais, a fim de existir em

sua efetividade propria, requer um contexto objetivo, um contexto de relacGes que permita

sua objetivacdo. Em se tratando de uma ferramenta, cujo contexto é uma certa organizacao

“tecnico-econdmico-social”, ndo se pode falar de vinculo epistemoldgico, mas sim de

conexdes pratico-objetivas:

Sem ddavida, de acordo com a concepgdo varias vezes exposta, a
formac&o estética é também momento de um processo social. Mas a
grande diferenca consiste em que sua funcdo social é a evocagdo
mimeética, isto é, a criacdo de uma peculiar relacdo sujeito-objeto, no
seio da qual a formacdo pode finalmente converter-se num objeto

estético®.

Com esta distin¢do, Lukacs quer enfatizar o peso do momento subjetivo no campo

da arte. Aqui, 0 objeto esta sempre referido a subjetividade, ganhando sentido a partir da

vivéncia do fruidor. A obra de arte ¢ um “mundo” — “0 mundo proprio dos homens” — que

evoca em cada receptor ressonancias particulares, ligadas a sua singularidade. Nao ha

davida de que a objetividade estética se diferencia também da objetividade tedrica, a qual

10 1pid., pp. 527-28.
L 1bid., p. 528.
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se impde pela sua referéncia direta — correta ou falsa — a um mundo que existe por si e cuja
relacdo com o sujeito € de carater desantropomorfizador.

Ter clareza acerca dessa distingdo é fundamental para compreender certas
transposi¢Oes conceituais ou categoriais inadequadas feitas a partir do terreno estético.
Segundo Lukacs, ndo € raro na histéria da filosofia que leis intrinsecas ao mundo da arte
sejam aplicadas acriticamente a contextos diversos, gerando deformacgfes e confusdes

conceituais. Assim, escreve ele:

seria facil mostrar que os particulares matizes com o0s quais operam,
por exemplo, Schopenhauer ou Nietzsche, ao colocarem a proposi¢ao
“ndo h& objeto sem sujeito”, estdo amplamente determinados por

vivéncias estéticas e por inadmissiveis generaliza¢Ges destas a outros

terrenos**?.

Esta tese precisa aqui ser sublinhada: o postulado idealista da interdependéncia entre sujeito
e objeto, em alguns casos, € decorréncia de uma estetizacdo da realidade. Também ¢é
possivel entender determinados fendmenos religiosos a luz dessa problematica. Se a
religido genuina jamais pde em davida a objetividade de Deus, aquelas expressdes
religiosas que surgem, por exemplo, em contextos misticos, tendem a uma subjetivacdo do
objeto divino, na medida em que Deus se torna objeto de uma experiéncia subjetiva.
Aludindo a estas relagBes promiscuas entre categorias estéticas e esfera religiosa, Lukécs
observa que o problema envolve pensadores de vulto da filosofia especulativa como Plotino
e Schelling (este Gltimo de forma consciente), nos quais a arte € chamada a pavimentar o
caminho para uma verdade inatingivel por outras vias. No entanto, é em Hegel que essa
infiltracdo da estética mostra toda a sua forca, localizando-se na tese da conversdo da
substancia em sujeito. Lukécs cita o famoso trecho da Fenomenologia do espirito a esse

respeito:

Mas esta substancia que é Espirito — diz Hegel —, é 0 via-a-ser do que
ela em si ja €; e s6 como tal vir-a-ser reflexo em si mesmo é ela em si
e em verdade o Espirito. Ele € em si movimento, que é conhecimento
— a transformacdo daquele Em-si no Para-si, da Substancia no
Sujeito, do objeto da consciéncia em objeto da autoconsciéncia, isto
é, no objeto igualmente superado ou no conceito. Esse conhecimento

"2 1bid., p. 528.
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€ o circulo que se volta sobre si mesmo, que pressupde seu comego e
s6 0 alcanca ao final*".
Para alem dos problemas ja apontados por Marx em relacdo a esta transformacéo, diz
Lukacs, existe aqui uma profunda imprecisdo conceitual, ja que a idéia da volta aos

COMecos evoca uma coesao de carater antes estético que ontoldgico. Eis seu comentario:

De fato, a Ultima proposicao, a unidade dinamica circular do comego
ao final, da ao sistema aludido por Hegel algo do carater de uma obra
de arte, haja vista que a coesdo fechada de um sistema — ainda que
seja um sistema idealista, ndo concebido como sistema aberto,
provisério, carente de complementacdo, destinado a0

desenvolvimento posterior — ndo comporta de modo algum,

necessariamente, uma volta aos comecos ou aos pontos de partida*.

Para fazer sentido, este retorno ao comego, “no sentido metodolégico da negagdo da
negacao”, precisaria ser compreendido como o fez Lénin, isto €, como uma “mera ‘volta

aparente ao velho’”, portanto, ndo como um retorno efetivo. E somente no terreno da
estética que essa idéia corporifica um principio verdadeiramente operante. Para Luké&cs, sua

efetividade é especialmente visivel no drama:

Esta constancia, este regresso aos comecos, é na tragédia e na
comédia de carater tdo acusadamente estético que muitos a atacaram
em nome da verdade natural (por exemplo, Strindberg em sua
juventude), mas sem conseguir impor-se esteticamente®*®.

Lukacs ndo expde, aqui, as mediacdes de seu raciocinio, mas conhecemos seu sentido geral
de outros contextos: na literatura, o final ilumina o principio, o conflito que se esboca, por
exemplo, no primeiro ato do drama e que ndo se revela plenamente até o desfecho da trama.
Como vimos no capitulo 111, na obra de arte, a estrutura da trama, a sucesséo e desfecho dos
acontecimentos, obedecem a uma finalidade posta pelo autor, que assim inverte a l6gica da
causalidade real, partindo do fim. Mas além dessa circularidade formal, existe ainda uma

circularidade de conteido. Em sua Teoria do Romance LUkacs apresenta um caso tipico: o

13 1bid., p. 530.
44 Ibid., p. 531.
415 Ibid., loc. cit.
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romance do dinamarqués Pontoppidan, Lykke-Per, (Hans im Gliick na traducdo alemd —
Pedro, o feliz). A ilustracdo € aqui oportuna.

O herdi deste romance vive um ciclo de decepcdes, mas decepcdes causadas pela
saciedade de seus desejos e sonhos. Trata-se de um jovem que se rebela contra a pobreza e
0 pietismo de suas origens familiares e parte para o mundo, provando de tudo o que
ambiciona para ao final descobrir o sem-sentido das coisas, retornando ao seio da religido e
vivendo seus ultimos dias de forma resignada e solitaria. Eis como Lukacs explica o final

da historia:

A transcendéncia desse desfecho, que se tornou clara, e sua harmonia
pre-estabelecida com a alma — harmonia que aqui se torna visivel —
lancam uma luz de necessidade em cada erro precedente, e de fato,
vistos a partir deles, a relacdo dindmica entre alma e mundo sofre
uma reviravolta: € como se 0 her0i tivesse permanecido sempre 0
mesmo e, como tal, repousando em si, houvesse contemplado o
desfile de acontecimentos; € como se toda agdo tivesse consistido
someﬂge em que fossem erguidos o0s véus que encobriam essa
alma™.

No romance de Pontoppidan, o final € um claro retorno ao comego, ndo apenas no
sentido de revelar o que j& se anunciara ali, mas sim como um retorno — sob a forma da
autoconsciéncia — a uma realidade originaria. Aqui, retornar ao comego significa também a
realizacdo daquilo que ja € — movimento que para Hegel também € proprio do espirito. E €

neste sentido que Lukécs da continuidade a sua critica:

Analoga é a situacdo no que concerne ao conceito quase sinénimo de
um algo que vem-a-ser o que é em si; assim, este regresso, do ponto
de vista do sistema [hegeliano], é a involucdo pseudo-estética de um
logro essencial do método dialético de Hegel, a saber, a clarificacdo
filosofica da origem da novidade radical; na exposicdo da “linha
nodal das relagdes quantitativas” o proprio Hegel burlou daqueles

que sdo incapazes de registrar o salto ao antes inexistente*"’.

Em vez de demarcar o momento do “salto”, da Aufhebung, 0 autor da Fenomenologia
desvia-se para uma interpretacdo formal de carater estetizante. Mas € na transformacdo da

consciéncia em autoconsciéncia que a Fenomenologia exacerba a confusdo categorial com

% LUKACS, 2000, pp. 116-117.
T LUKACS, 19814, I, p. 531.
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0 plano da estética. Para Lukacs, a teoria ndo pode se realizar sendo quando o sujeito do
conhecimento assume diante do objeto um distanciamento desantropomorfizador, que
impede toda forma de autoconsciéncia, isto é, de uma identificacdo imediata do sujeito com

seu objeto:

S6 a consciéncia pode consumar o processo dialético de aproximacao
pela transformagdo do Em-si em um Para-nos, pois precisamente sua
separacdo em relacdo a autoconsciéncia pode formar o ponto de
partida da desantropomorfizacdo, ao passo que a autoconsciéncia —

ndo s6 em seu modo estético de manifestacdo, mas também na vida

cotidiana, na moralidade etc. — tem que tomar uma direcdo oposta*®.

Vale dizer: a autoconsciéncia € uma categoria valida para a subjetividade estética,
mas ndo para 0 campo da ciéncia, onde o sujeito se esfor¢a por apreender seu objeto tal
qual este existe em si. O auto-reconhecimento nos objetos do mundo a partir da revelagdo
tedrica é um ato mediado, € a consciéncia objetiva, impassivel, impessoal, de uma realidade
independente. Com esta denuncia, Lukacs trilha o caminho que leva ao centro de suas
consideragdes acerca da estrutura da relagéo sujeito-objeto no mundo da arte: o processo da
subjetividade estética como alienacdo e retorno da alienagdo. Retomar as categorias
hegelianas, porém, ndo é um procedimento simples e exige diferenciacdes muito claras.

Neste sentido, Lukécs faz um importantissima adverténcia:

Estes dois atos constituem, sem ddvida, momentos ininterrupto e
inseparavelmente entrelacados de um ato que por sua esséncia é

unitario; ndo sdo, como na Fenomenologia, dois atos claramente

separados que se completam precisamente em sua contraposicao**®.

De fato, na Fenomenologia, 0 espirito primeiramente se aliena, para, ao final, como espirito
absoluto — arte, religido e filosofia — recuperar a si proprio. Isso ndo anula a distingdo entre
0s dois momentos, 0s quais, embora no processo da arte ndo possam ser separados em duas

etapas sucessivas, distinguem-se facilmente por seus respectivos papeis:

alienacéo significa caminho do sujeito ao mundo objetivo, chegando
as vezes até a perda de si nesse mundo; o retorno de uma tal

“81pid., pp. 531-532.
“1bid., p. 532.
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E Lukacs,

alienacdo representa, pelo contrério, a penetracdo completa de toda
objetividade assim nascida pela qualidade particular do sujeito. Todo
aquele que tiver simplesmente as representacfes mais elementares da
génese, estrutura e efeito das obras de arte vera claramente que esse
ato, precisamente na unidade de seus componentes contraditorios,
coincide essencialmente com as tendéncias decisivas da objetividade

estética*?’,

numa observacdo que reafirma antigas convicgOes, presta um novo

esclarecimento acerca do sujeito-objeto idéntico na filosofia especulativa:

O sujeito-objeto idéntico schellingiano-hegeliano esta, sem duvida,
orientado muito mais no sentido de uma mistica do que no de uma
estética; da lugar a dissolucdo do objeto e do sujeito no nada, pois
com a imaginaria superacdo de toda objetividade em geral se dissolve
necessariamente também o sujeito*?".

Na arte, ao contrario, estes dois atos nao sao apenas inseparaveis na sua simultaneidade —

aspectos distintos de um Unico movimento — mas também a concrecdo de uma

intensificacdo reciproca de sua dupla direcionalidade, capaz de elevar a realidade — como

realidade objetiva e para 0 homem (subjetiva) — ao nivel de suas potencialidades maximas

num dado contexto socio-historico. Dessa forma, a arte se configura como expressao

objetiva da vida enquanto vida humana, ou, em outros termos, como objetiva¢do do sentido

humano do homem. E se arte e ciéncia, por um lado, refletem 0 mesmo mundo, por outro, a

peculiaridade desta ultima, enquanto espelhamento desantropomorfizador, consiste em se

ater ao em-si da realidade, em toméa-lo em sua legalidade impessoal, despida 0 méximo

possivel de aspectos subjetivos:

A fecunda contraditoriedade do reflexo estético consiste, ao
contrario, em que ele, por um lado, esforca-se por captar todo objeto
e, antes de tudo, a totalidade dos objetos, sempre em conex&o
inseparavel, ainda que ndo explicita e diretamente dita, com a
subjetividade humana — de um sujeito cujo carater ja discutimos e
voltaremos a discutir com maior detalhe —, e, por outro lado, fixa e da
sentido ao mundo dos objetos ndo s6 em sua esséncia, mas também
em sua forma de manifestacdo imediata: a dialética da aparéncia e da

20 1pid., p. 532.
2L 1bid., p. 532.
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esséncia se impbde em sua legalidade geral e, ademais, em sua

imediatez, tal como se apresenta ao homem na vida*?.

Lukacs grifa com muita insisténcia a unidade desse processo, desse movimento duplamente
orientado, vale dizer, que se move para a captacdo dos nexos objetivos do mundo, ao
mesmo tempo em que faz de toda objetividade um espelho sensivel-evocativo da condi¢do
subjetiva de um tempo, de um recorte do real. Nesta dialética, a alienacdo e a reabsorcao, o
movimento para o objeto e sua subsunc¢éo a subjetividade, ndo se colocam como contrarios
excludentes, mas sim como momentos que se superam, e isso, diz Lukacs, “de tal modo que
0 momento da preservacao e da elevacdo a um nivel superior toma certa preponderancia no

ato completo da superacdo™?*,

O resultado é um quadro intensificado da vida, um
microcosmo condensado e altamente significativo, onde objetividade e subjetividade se

confundem, espelham-se, formando uma totalidade peculiar. Neste sentido, diz Lukacs:

A entrega do sujeito a realidade na alienacdo, sua imersdo nela,
produz deste modo uma objetividade internamente intensificada. Mas
esta — e tal € o sentido do retorno a si do sujeito — esta penetrada de
subjetividade por todos o0s seus poros, e precisamente de uma
determinada subjetividade que ndo é nenhum acréscimo, nenhum
comentario, nem sequer uma atmosfera que envolva os objetos, mas
um momento construtivo integrante de sua objetividade mesma, um

elemento inseparavel de seu ser-assim, e mais ainda: o fundamento

deste*?,

Alienacdo: o debrucar-se do sujeito sobre 0 mundo. Retorno a si: a pregnancia
formal da subjetividade sobre o contetdo apreendido. Com isso, fica descrito o fundamento
geral que rege a atividade do sujeito esteticamente produtivo, a0 mesmo tempo em que se
abre caminho para a compreensdo — num novo patamar de inteligibilidade — de um par
conceitual sobre o qual assentou a producdo ensaistica lukacsiana dos anos 30: realismo e
partidarismo. Ao mesmo tempo em que estes conceitos tornam-se mais claros em fungéo do
novo contexto categorial, com eles repde-se, a um nivel maior de concrecdo analitica, o
processo de alienacéo e retorno, a conquista da objetividade e a transfiguragdo simultanea

dessa objetividade em subjetividade estética.

22 1bid., p.533.
423 Ibid., loc. cit.
2% Ibid., pp. 533-34.
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4.4.2.3. Realismo e partidarismo
A arte é imitagdo da vida — mimese. Em outros termos, a arte diz
reconfiguradamente da realidade e por isso tende irresistivelmente a ela. Falar em realismo
ndo é falar de um estilo dentre outros, como vulgarmente se entende, mas de um principio.
O principio da mimese explicitado, reformulado: “Formalmente ndo é mais que outra
formulacdo do mimético mesmo, mas essa nova formulacao revela ao mesmo tempo novos
contetidos”*?. O que o conceito de realismo explicita é a relacio entre aparéncia e esséncia

no interior da mimese estética:

Este conceito compreende tanto aquela aproximacdo maxima a
objetividade, entitativamente em si, do mundo objetivo — quanto a
subsequente fixacdo da imediaticidade sensivel dos fendmenos. Com
isso ndo se fixam, certamente, mais que dois polos da universalidade
do realismo no cosmos da arte, a saber: por um lado, a fidelidade ao
ser e a esséncia do objeto, a sua conexdo em cada caso, a sua
totalidade em cada caso; por outro, a volta & imediaticidade da vida,
na medida em que todo objeto se impde inseparavelmente de seu
modo de manifestacdo sensivel-imediato*°.

A arte ndo é realista pelo simples fato de dizer da realidade, por buscar a realidade em suas
conexdes mais decisivas, significativas etc. Seu realismo manifesta-se também sob o
aspecto formal, ou seja, na medida em que ela constroi uma realidade similar ao real,
estruturada concretamente, sensivelmente, ndo obstante, fazendo aparecer, por meio dessa
estrutura sensivel, um conjunto de determinacdes essenciais, de aspectos humanos que
transcendem os horizontes habituais da percepcdo cotidiana. Sob este aspecto, a arte
auténtica é sempre realista, mesmo quando revestida de elementos fantasticos, utdpicos etc.
A objetividade prépria da mimese artistica nasce de uma subjetividade capaz de se
precipitar na realidade abertamente, sem concepcbes a priori, mas a0 mesmo tempo
interessada, com motivagdes — conscientes ou ndo — inseparaveis de um dado ponto de vista
pessoal — ndo meramente particular e subjetivo — acerca das coisas. Neste sentido, nédo
existe arte neutra, pois toda criacdo envolve sempre uma tomada de partido, uma tomada de

posicdo contraria ou a favor diante de episddios e tendéncias da realidade. O artista, por

25 1bid., p.534.
426 Ibid., loc. cit.
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conseguinte, é também um juiz. Ora, isso requer um esclarecimento, pois na vida cotidiana

0 homem também atua como juiz:

Na vida cotidiana estad claro que o fato e o juizo de valor sdo
relativamente independentes um do outro; ainda que a tomada de
posicdo do sujeito esteja essencialmente determinada pelo fato que a
desencadeia, a natureza ou estrutura do sujeito é, na pratica, um
componente ndo menos importante da origem, da aceitacdo ou da
negacao tanto quanto o objeto mesmo. Por isso, 0 comportamento do
homem nessa situacdo é antes de tudo subjetivo. Torna-se objetivo
quando o decurso e o contexto das coisas conferem a correcdo da
reacdo, mas inclusive neste caso se mantém a dualidade originaria:
seguem existindo os fatos objetivos, por um lado, e o juizo subjetivo

sobre eles, por outro®?’.

Na vida cotidiana, julgamento e fato estdo necessariamente separados. Trata-se de uma
relacdo pratica entre um sujeito e seu objeto, uma relacdo vulnerdvel aos enganos e
projecBes arbitrarias dos agentes, que por isso precisam sempre rever e reformular suas

impressoes, sentimentos etc. Ndo é o que ocorre na esfera da arte:

Ao contrario, na formacdo mimetica a impressdo desencadeada por
um objeto pertence a sua objetividade mesma, a sua peculiaridade
estética, e seu ser assim concreto e singular esta determinado
precisamente por essa unidade*?.
Para Lukacs, aqueles que repudiam o partidarismo em arte, considerando-o, sem mais, um
mero desvio politicista, panfletario, ignoram o que realmente se passa em todo processo de
criacdo. Existe, de fato, uma arte que imputa aos objetos mecanicamente retratados um
juizo de valor positivo ou negativo; nestes casos, temos um juizo que ndo emana do &mago
da realidade, que ndo expressa um movimento préprio da coisa, mas surge do exterior,
inorganicamente, traduzindo ndo uma tendéncia viva do objeto, mas sim um abstrato e

esteticamente indnime do ponto de vista subjetivo.

E, no entanto, a situacdo é muito simples se a estimamos com um
minimo de desprendimento: a eleicdo de um grupo contextual de
objetos, sua conversdo em mundo mediante a refiguragdo e a
conformagdo miméticas, é impossivel sem uma tomada de posicéo a

7 1bid., p. 535.
“28 Ibid., pp. 535-36.
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respeito daquele conteudo e de suas conexdes, tomada de posi¢éo que
constitui o ser-assim da parte do mundo eleita e de sua elevagéo a
“mundo” estético?.

Lukécs, que por mais de uma vez tratou do assunto, volta a mencionar a inconsisténcia do
principio da “impassibilité” proclamado por Flaubert, inconsisténcia que se revela ndo
apenas pelas obras que surgem supostamente sob esse conceito, mas também pelos
depoimentos do préprio escritor francés, que em suas cartas falou detalhadamente do

assunto. Mas € sobre um juizo de Berenson, famoso historiador da arte, que Lukacs se atém

de forma mais especifica:

Berenson, conhecido historiador da arte, pretende exemplificar com
Piero della Francesca um tipo de arte impessoal e de animo uniforme;
ao falar da impessoalidade como método enuncia coisas desde muito
tempo Obvias, analogas aquelas que ja temos passado em revista, a
propdsito do Paradoxe sur le comédien de Diderot. Mas, segundo
Berenson, o equilibrio indiferente de seu artista supera este e se
estende a conformacgdo mesma do objeto artistico. Tal seria o caso
das trés figuras que estdo em primeiro plano no célebre quadro de
Urbino, sem participar em absoluto do drama da flagelacao de Cristo
e até cobrindo-o espacialmente. No entanto, justamente esta
composicdo é uma clarissima tomada de posi¢do, assim como a
quase-desaparicdo — que ja observamos — do Cristo com a cruz em
meio & massa de figuras levadas a tortura e a execugdo no quadro de
Brueghel**°.

Claro esta que o conceito de partidarismo ndo deve ser entendido de uma maneira simplista,
politicista. A tomada de posicdo em questdo engloba mediagcbes muito refinadas,
colocando-se a partir de situacbes complexas. Por desvelar tendéncias inscritas no seio da
prépria realidade refigurada, e ndo perspectivas extrinsecas, o partidarismo néo se confunde
com nenhum tipo de subjetivismo. E um julgamento da vida mesma. Para ilustrar com um

caso concreto, recordemos um dos exemplos literario que Lukacs por varias vezes

comentou em seus ensaios. Trata-se de uma cena da pecga Peer Gynt, de Ibsen:

Ele [Ibsen] exibe o velho Peer Gynt refletindo sobre seu passado,
sobre sua personalidade e suas mudangas. Ao mesmo tempo, Peer
Gynt descasca uma cebola e compara cada uma das camadas com

2 1pid., p. 536.
0 1bid., pp. 536-37.

208



uma fase de sua vida, para, ao final, chegar ao reconhecimento
desolador de que sua vida ndo foi nada além de uma casca sem

nucleo, de que ele viveu uma série de episodios sem possuir um
431

carater™".

A derrota humano-pessoal de Peer Gynt ndo € um julgamento imputado pelo autor,
mas uma conseqliéncia que resulta da prépria configuracdo. A objetividade estética revela-
se em seu sentido pelo julgamento que sobre ela o sujeito estético imprime. Observe-se que
ja em sua estética de juventude, ao analisar e criticar o naturalismo, Lukacs viu mais este
“paradoxo” da obra de arte: uma objetividade que surge somente a partir de “um ponto de
vista”, que é muito mais do que um mero ponto de vista, sendo antes a “*voz’ na qual se
exprime a esséncia da coisa™**.

Como desfecho desse segundo circulo tematico e ja transitando para a proxima
secdo, que aprofunda as consideragbes feitas até o momento, Lukacs dispde,
conclusivamente, a subjetividade estética num duplo contraste, apontando, de um lado, para
a subjetividade cotidiana, e, de outro, para a subjetividade desantropomorfizadora. Em

relacdo a primeira, ele diz:

Em relacdo a imediaticidade da subjetividade cotidiana, a atividade
estética se distingue por meio de uma diferenca qualitativa, ainda que
sem suprimir a vinculacdo a personalidade, ao carater subjetivo da
subjetividade; ainda mais: a orientagcdo do movimento diferenciador é
contraria a essa eliminacdo, é um reforco, uma intensificacdo da

subjetividade originariamente dada*®.

Essa expansdo da subjetividade, que toma de assalto o mundo dos objetos, permeando-os e
envolvendo-0s organicamente, mas também, e ndo secundariamente, respeitando-o e
desvelando-o em suas propriedades mais sutis, configura um processo distinto também do

que acontece no &mbito da ciéncia:

Como ¢é natural, também aqui o portador direto do processo consciente da
transformacdo do em-si em um para-nos tem que ser a personalidade do
cientista, sua natureza e sua peculiaridade subjetivas. E como é também
natural, essa transformacdo sé pode ocorrer quando o homem inteiro — com

1 | UKACS, 19774, p. 192.
¥ | UKACS, 1974b, p. 135.
3 |LUKACS, 19814, I, p. 539.
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todas as suas capacidades, ndo s6 as puramente intelectuais, mas também
com sua forca de vontade, sua moralidade, fantasia etc. — contribui para a
sua realizacdo. Mas 0 processo de objetivacdo comeca j& no proprio sujeito
do conhecimento — e esta é a fecunda contradicdo motora do espelhamento
cientifico da realidade: trata-se do principio desantropomorfizador préprio

desta classe de reflexo, principio que ja conhecemos. Pois se entende por si
434

mesmo que a desantropomorfizagdo contém certa dessubjetivacao™.
E Lukécs conclui formulando a questdo que norteara o conjunto de suas considera¢fes na
secdo seguinte, destinada a esclarecer, com novos aportes categoriais, o problema
fenomenoldgico da subjetividade que se amplia no campo estético até confundir-se com seu
objeto, tornando-se espelho fiel da vida. Nas suas palavras:

Mas a esfera estética, inclusive em suas formagdes objetivadoras, €
antropomorfizadora. Pode entdo se dar nela um principio que empurre o
sujeito para além da particularidade de sua singularidade (todo sujeito é em
seu originario e dado ser-assim algo incomparavelmente Gnico), ao mesmo
tempo sem perder ou suprimir a subjetividade como tal que é propria desta
esfera? E se isso é possivel, em que consiste tal principio?*®

4.4.3. Do individuo particular a autoconsciéncia do género humano

Ja vimos como o jovem Lukécs, na primeira versao de sua estética, ao se deter sobre
0 problema da individualidade, na vida e na arte, esbarrou em aporias. Interioridade e
exterioridade se desencontram, emparedando os individuos em sua subjetividade e gerando
0 “mal-entendido” da comunicacdo. Por um lado, a arte, como depositaria das aspiracfes
nostalgicas de comunhdo, consola, mas é incapaz de libertar os individuos lan¢ados no
mundo insular da Erlebniswirklichkeit. Por outro lado, chamamos a atencdo para 0s
elementos complicadores que Teoria do romance traz ao cenario sistematico.
Utopicamente, Lukacs entrevé um mundo onde “a vida, como vida, encontra em si um
sentido imanente”**®. Neste mundo, os individuos falam uma s6 lingua. N&o ha fraturas na
relacdo sujeito-objeto.

Na se¢do anterior, 0 marco tedrico que norteava a colocagdo concreta dos problemas

na obra de maturidade ja foi exposto: o trabalho como fenémeno originario da relagéo

3 Ibid. ,pp. 539-40.
** Ibid., p. 540.
% UKACS, 2000, p. 67.
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sujeito-objeto. A arte, que intensifica ao grau maximo a unidade desta relacéo, conferindo-
Ihe formas proprias, peculiares, € um prolongamento do processo de humanizagdo do
homem, da criacdo de um mundo que lhe seja proprio. No que se segue, mostraremos como
é explorada a relacdo sujeito-objeto a luz de uma nova matriz categorial: o bindmio
individuo-género. A exposicdo deste problema leva Lukacs ao coragdo de sua estética de
juventude, a recapitulacdo e reformulacdo de seus principais nucleos determinativos. No

essencial, eles podem ser resumidos em 5 pontos:

1) A arte como “realidade utopica”;

2) O problema da comunicacdo na vida e na arte (o solipsismo);

3) O problema da criagéo e da recepcao (caminho fenomenologico e vivéncia);
4) A individualidade universalizada da obra;

5) Historicidade e universalidade da obra.

Diga-se, desde ja, que estes elementos ndo sdo retomados isoladamente, cirurgicamente,
mas sim dentro de um amplo campo de problematizac6es, pelo qual seu autor, num gesto
de extrema “descompressdo” e sintese, elabora um complexo, e ndo raro desnorteante,
imbricado do velho e do novo. De fato, as conexdes aqui se estendem em muitas direcdes,
numa argumentacdo rizomatica, mas, em que pese isso, conduzida em torno de um eixo

fixo e seguro: o postulado da arte como autoconsciéncia e memoria da humanidade.

4..4.3.1. Trabalho, generidade e consciéncia

Reiterando a primazia da objetividade no tratamento dos nexos categoriais do ser
social, Luké&cs principia 0 novo momento de sua tematizacdo se reportando ao trecho dos
Manuscritos em que Marx contrapde a concepcdo filosofica tradicional — que “so sabia
apreender enquanto efetividade das forcas essenciais humanas e enquanto atos genéricos
humanos a existéncia universal do homem, a religido, ou a historia, na sua esséncia
universal-abstrata, como politica arte, literatura etc.” — a sua propria visdo do problema,
ancorada na idéia de que “a histéria da industria e a existéncia objetiva da industria
conforme veio a ser séo o livro aberto das forcas essenciais humanas, a psicologia humana

presente sensivelmente™*’.

T MARX apud LUKACS, 19814, I, p. 540; MARX, 2004, 111.
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As relagBes econdmicas, e ndo os atos da consciéncia, estabelecem o angulo correto
para a compreensdo da historia. O trabalho e seus produtos objetivos exteriorizam o que 0
homem € em seu interior, em sua subjetividade. Para Lukacs, os estudos arqueoldgicos
vieram confirmar o postulado marxiano na medida em que “descobriram com as
ferramentas e os produtos do trabalho dos tempos pré-histéricos muita coisa importante
acerca da evolugdo real do género humano, da natureza humana”*%.

Lukécs agora se propde a esclarecer a conexdo entre trabalho e generidade. De
saida, o filésofo chama a atencdo para a distincdo marxiana entre generidade humana e
generidade natural. Em suas Thesen iiber Feuerbach, Marx censura o importante critico da
religido por ndo ter distinguido entre a “generidade muda”, puramente natural, e a
generidade humana, que se manifesta pela diversidade de disposi¢Oes e atividades que
dinamizam o intercambio entre os homens. Neste sentido, Lukacs também recorda que
Balzac, pelo contrario, viu com muita clareza a existéncia de uma enorme distin¢éo entre as
duas formas de generidade. Para este, a dindmica social se mostra infinitamente mais
complicada, mdvel, e rica de mediacGes, acasos e dramas, do que as relacBes entre 0s
animais. Para Luké&cs, ndo se trata de negar as determinacGes naturais, a base biologico-
antropologica do género humano. Porém, este reconhecimento ndo deve “nunca obscurecer
a fundamentaco histérico-social de suas categorias especificas™**°.

Por outro lado, é inatil tomar isoladamente determinados atributos historicamente
condicionados como propriedades universais aptas a definir, de uma vez por todas, a
esséncia do homem. Lembremos que esse € justamente o método fenomenoldgico de
Heidegger. Mas esse procedimento, segundo Lukacs, pode variar entre uma imagem mais
otimista e idealizada do homem e uma versdo “existencialista e niilista” (a referéncia a
“angustia” de Heidegger esta implicita aqui). Do ponto de vista metodologico, ambas
passam ao largo da verdadeira perspectiva, engessando a generidade — a natureza do
homem — numa moldura fixa, posta acima dos individuos, em vez de tentar capturar, nas
relagdes entre individuo e género, sua unidade semovente, suas interacdes e determinagdes

reciprocas. Neste sentido, o género

38 1bid., p. 541.
* 1bid., p. 542.
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é, sobretudo, algo em constante mudanga histérico-social, algo que
nem esta isolado, em mortal generalidade, do processo evolutivo,
nem €& uma abstragdo que se contraponha excludentemente a
singularidade e a particularidade; o género encontra-se subjetiva e
objetivamente dentro de um ininterrupto processo, nao é nunca
resultado imutavel das interagdes entre comunidades humanas
maiores e menores, mais Ou menos naturais ou altamente
organizadas, mas sempre resultado mutante das mesmas interacoes,
chegando até aos fatos, pensamentos e sentimento de cada individuo,
contelldos mentais que desembocam todos naquele resultado final,
modificando-o, construindo-0**.

O género é resultado das interacfes maltiplas, polifénicas e extremamente plésticas, entre
os individuos, a0 mesmo tempo em que demarca, para estes, um campo determinado de
acao e auto-construcdo. Sob este ponto de vista, individuo e género ndo sdo elementos

separaveis, ndo existem fora um do outro, mas apenas mediados um pelo outro. Lukacs cita

oportunamente o seguinte trecho dos Manuscritos:

A vida individual e a vida genérica do homem nao séo diversas, por
mais que também- e isto necessariamente — 0 modo de existéncia da
vida individual seja um modo mais particular ou mais geral da vida
generica, ou quanto mais a vida geneérica seja uma vida individual
mais particular ou universal. Como consciéncia genérica
(Gattungsbewusstsein), 0 homem confirma sua real vida social, e
apenas repete no pensar a sua existéncia efetiva, tal como,
inversamente, o0 ser genérico se confirma na consciéncia genérica e é,
em SLﬁluniversalidade (Allgemeinheit) como ser pensante, para si (fiir
sich) ™.

Esta passagem dos Manuscritos toca em dois pontos nevralgicos. Em primeiro lugar, a
unidade da vida individual e da vida genérica. Para Luké&cs “trata-se neste processo de uma
dialética do singular e de sua universalizacdo nas objetivacdes da atividade dos
singulares™*?. Na atividade e no produto do trabalho, esta unidade entre individualidade e
generidade aparece sob formas imediatamente tangiveis. Ndo ha trabalho efetivo sendo
quando seu resultado — seu produto especifico — materializa demandas sociais reais por
meio da acdo individual. Este individuo que, em funcdo de uma demanda social, produz

determinado bem ou servigo, é sempre, na sua concreta singularidade, a efetivacdo de si

“0 1bid., pp. 542-43.
“! MARX apud LUKACS, 1981a, |, p. 543; MARX, 2004, p. 107.
*2 Ibid, p. 543.
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como ser generico, logo, a efetivacdo da generidade enquanto tal. Eficaz como ser genérico,

o singular confirma-se como individuo:

Todo produto do trabalho nasce do desempenho dos individuos, mas
sua esséncia se fundamenta em necessidades de natureza material e
social. Se o produto ndo € compativel com essas necessidades
objetivas, perde-se o processo inteiro de trabalho e, estritamente
falando, ndo se pode considerar a coisa ou o resultado como um
produto do trabalho, ainda que o seja do ponto de vista subjetivo. Por
isso, como ja indicamos, a arqueologia pode decifrar nos produtos do

trabalho de culturas desaparecidas, os contetidos destas, suas formas,

natureza, estrutura etc**,

Por outro lado, como j& foi visto, estas objetivacGes nascidas do processo de trabalho,
embora resultem das capacidades e propriedades humanas de uma individualidade concreta,
de uma pessoa, sdo, se vistas a partir de sua tendéncia histérica geral, produtos onde 0s
aspectos pessoais subsumem-se a uma funcionalidade impessoal. E 0 mesmo processo de
objetivacdo da ciéncia que, ainda com mais vigor, suprime de seus produtos as impressdes
digitais de seu criador. As verdades da ciéncia “sdo verdadeiras precisamente em sua
objetivacdo depurada de toda subjetividade, e s6 com essa condi¢do podem dar lugar a um
progresso do género humano™***.

A segunda questdo refere-se ao problema da consciéncia. Dizer que o homem é um
ser genérico é imediatamente reconhecer a generidade como objeto de sua consciéncia. Na
esfera do trabalho, essa consciéncia é ativa na medida em se dirige a realizacdo de
finalidades sociais (genéricas) previamente arquitetadas na mente, tendo, portanto, uma
participacdo decisiva na concepcao e génese dos produtos. Porém, diz Lukacs, “nisso e com
isso termina seu papel™**°. Talvez seja util observar que, em sua analise, 0 autor, por razdes
expositivas, fez abstracdo da finalidade mercantil que esta na origem da criacéo de produtos
na sociedade capitalista, onde as demandas sociais, como € sabido, encontram-se
subordinadas a consecuc¢do dos interesses estranhados e auto-referidos do capital. Trata-se,

pois, sempre do trabalho como “abstracdo razoavel”, isto é, “ producdo em geral”, cujas

3 Ibid., p. 543.
44 Ibid., pp. 543-544.
3 Ibid., p. 544.
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determinacBes “pertencem a todas as épocas™*®. E esse trabalho que, como atividade
teleoldgica, por se destinar a satisfacdo de uma necessidade social — ndo importando se,
imediatamente, restringindo-se a um pequeno grupo ou classe — implica sempre numa
determinada consciéncia genérica.

Mas para Lukacs, € na esfera da ética e da estética que o ser consciente do homem
expande seu raio de acdo e como que desabrocha mais plenamente. No caso da ética,
Lukacs faz importantes consideracGes gerais, embora, como observa, sem diferenciar a

ética da moralidade**’.

A ética, diz Lukécs, “regula precisamente o lado subjetivo da praxis humana™**.
Regular significa aqui harmonizar interesses individuais e interesses genéricos. De fato,
“toda acdo de carater ético tem uma intencéo dirigida a preservacdo e desenvolvimento do
género humano, independentemente da medida com a qual essa referencialidade se faga
consciente no sujeito ativo em questdo”**°. Virtude e vicio sdo determinaveis em seus
contetdos especificos pelas suas conseqiiéncias sociais para os homens em geral. A moral
expressa claramente este imperativo, este compromisso com valores mais universais. Ao se
representar moralmente, a singularidade abdica de seus particularismos, isto é, de tudo
aquilo que é hostil & generidade. A moral kantiana é a interpretagdo mais extrema desse
movimento. Porém, diz Lukacs numa observacdo crucial, e contra Kant: “o momento
essencial, o ponto nodal dessa esfera, a decisdo moral, esta indissoluvelmente ancorado na
personalidade dos homens singulares™*°. Ou seja, os individuos se universalizam ou néo a
partir de decisbes tomadas com base em razdes, interesses e necessidades pessoais,
portanto, sob a égide da personalidade, daquilo que os individuos concretamente sao.
Surge, assim, uma polarizacdo no interior da prépria subjetividade moral, polarizacdo
necessaria e inerente a esfera da agéo.

Nos termos do autor;

8 MARX, K. Einleitung zu den “Grundrissen der Kritik der politischen Okonomie”. (Introdugio a critica da
economia politica). In: www.mxks.de/files/mew/grundrisse.rtf.gz

“7 As distingdes entre ética e moral séo efetuadas nos capitulos 12 e 15 da Estética e para o presente estudo
ndo vém ao caso.

“8 |_LUKACS, 1981a, I, p. 544.

449 Ibid., loc.cit.

0 1bid., p. 545.
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Essa polaridade, nunca superdvel de um modo completo, do
individual particular (partikuldr) e da universalidade genérica no
sujeito que opera moralmente, produz um dos problemas
fundamentais da ética. Nao podemos atender aqui as variadissimas
solucBes produzidas na evolucdo historico-social. Sobretudo porque
nos basta plenamente para nossos presentes fins cognitivos apontar o
fato de que uma tal polaridade domina amplamente com sua tensdo a
peculiaridade de um ambito vital tdo importante quanto o da acdo
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moral™".
Esclarecamos que a polaridade em questdo ndo se d& entre individualidade e generidade,
mas sim entre “individualidade particular” e individualidade genérica. O que Lukacs chama
de particularidade (Partikularitif) s&o o0s aspectos efémeros e periféricos da
individualidade, aqueles que a fixam em horizontes de interesses puramente imediatos. O
verdadeiro processo de individuagdo constitui numa luta permanente e infinita contra os
particularismos, um processo de generalizacdo que, sem negar a singularidade, pde os
individuos & prova. A objetivacdo ética ndo é, como queria Kant, uma universalizacdo
abstrata, que rompe com a propria singularidade do sujeito, desqualificada como natural e
contingente. Também ndo se trata da universalizagdo tipica dos processos

desantropomorfizadores:

A questdo aqui ndo é que a subjetividade seja superada na
objetividade, como no trabalho e na ciéncia, mas que a
individualidade particular, ao se aproximar do género, vivencie em si
mesma a experiéncia da universalizacdo, experiéncia, entretanto, que
de fato anula parcialmente seus tracos meramente particulares ou
pelo menos os neutraliza, mas sem negar a peculiaridade efetiva da
individualidade, antes pelo contrério, tornando-a — em sua esséncia —

mais intensa e potente®?,

A tensdo entre individuo e género no campo da ética ndo €, pois, uma contraposicao que
aniquile a singularidade, destituindo-a de toda dimens&o pessoal, negando em bloco sua
dimensdo particular. A decisdo eticamente pautada € sempre uma acdo a favor da
individualidade, mesmo se isso implica — e de fato implica — conflitos, dramaticidade e
perdas. Mas assim como Kant erra quando asfixia a individualidade numa universalidade

postulativa, contrapondo o eu inteligivel ao eu empirico, também as tentativas romanticas e

1 Ibid., p. 545.
2 1bid., p. 545.
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existencialistas, que “retrocedem ante uma superacao dialética do meramente particular’*>,

ficam no extremo oposto do erro, ou seja, numa afirmacgéo dos particularismos, inclusive da
excentricidade e da patologia. E é justamente este o problema que Lukécs denuncia em suas
criticas a estética vanguardista. Nela, a obsessdo pelos particularismos impede que a vida
seja apreendida de forma critica e que, assim, as possibilidades de universalizacdo dos
individuos — sempre subjacentes — possam vir a tona.

E precisamente nesta superacéo dialética dos contrérios que se da o ponto de uni&o
entre ética e estética. I1sso ndo quer dizer, entretanto, que entre estas duas esferas haja uma
completa identidade, o que acarretaria, obviamente, uma grande confusdo categorial (em
outro contexto, Lukacs mostra como essa confusdo € largamente presente na historia da
estética). Acontece que na ética, 0 sujeito que realiza em si a generidade, lida com um
mundo de objetos reais, sem cujo conhecimento sua acdo perde eficacia e se destina ao
fracasso. A objetividade se imp8e com uma forca indestrutivel sobre os individuos, de
forma que estes sdo obrigados a agir de acordo com a logica real. O conhecimento do
mundo é um meio indispensavel a a¢do justamente por ser este mundo um fato subsistente

por si. No entanto, aqui a subjetividade € momento predominante. Segundo Lukacs,

esta [a préatica ética], por sua estrutura, fica centrada no subjetivo,
pois inclusive quando o sujeito se sabe responsavel pelas
conseqiiéncias de sua acdo, este ato da consciéncia contém
claramente uma reabsorcéo do fato objetivo (com toda a sua dialética
objetiva) no sujeito ético. Mas esta reabsorcdo deixa o mundo
objetivo intacto. Mais que isso: a responsabilidade moral implica
paz&o sujeito o postulado de conhecer o mundo objetivo enquanto
tal™".

A acdo moral tem repercussOes imprevisiveis na subjetividade, na consciéncia do agente,

mas isso ndo implica nenhuma modificacdo do mundo exterior, pois a acdo individual

ocorrer dentro dos marcos fixados pela realidade socialmente posta:

A censura, tdo freqliente e necessaria no ato da responsabilidade,
“deveria ter me dado conta disso ou daquilo”, mostra que a mais
extremada ética da intencdo moral ndo pode se considerar dispensada
do dever de conhecer a realidade objetiva tal com esta é. E que

33 Ibid., p. 545.
% Ibid., p. 546.
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justamente a ética, por sua tendéncia, de acordo com o0s deveres
morais, possa aceitar ou recusar a realidade social corretamente

conhecida por imposi¢do daqueles imperativos, ndo é coisa que altere

a estrutura geral do comportamento ético™>.

No campo da estética, por sua vez, a realidade é sempre objetividade plasmada pela acdo
mimeética, ndo permitindo absolutamente nenhum tipo de separacdo entre sujeito e objeto,
nenhuma distancia. O conhecimento — ou a consciéncia — nao € aqui apenas um meio que
supde a independéncia da realidade, mas uma forca que toma a realidade como objeto seu,
de forma que tudo, toda a esfera da vida humana, “incluida, naturalmente, a moral,
converte-se em mera matéria, ou, no final das contas, em um dos elementos formais da

mimese”*.

4.4.3.2. Da particularidade & autoconsciéncia

A partir deste ponto, Lukacs se concentra no problema da relacdo entre arte e
generidade, isto €, no problema capital da arte como autoconsciéncia. Sua primeira tarefa é
mostrar que a arte, justamente porque é mimese, ndo clama por nenhuma intervencéao
imediata no mundo. Assim como a teoria, a arte ndo tem e nem pode ter vinculos diretos
com a praxis. A consciéncia que nasce de seu solo — a consciéncia da generidade — é sua
Unica finalidade concreta — o que nao quer dizer, e voltaremos a isso, sobretudo, nas
consideragdes finais deste trabalho, que ela ndo tenha relagdes com a vida real, mas sim que
estas relagBes ndo afetam os interesses imediatos do homem. A arte cabe promover nos
individuos a consciéncia de sua generidade, despertar e nutrir sua subjetividade —
consciéncia, sentimentos etc — como ser genérico. A subjetividade estética é, de fato, a
unidade mais plena do individuo com a generidade, “a unidade da unidade e da diversidade,
segundo a expressdo de Hegel, da subjetividade individual e do género”*’. Uma unidade
que, no caso da ética, justamente porque aqui se trata da propria acéo e ndo de seu reflexo,

pde-se como um fato da subjetividade ativa. Nao € o que ocorre em se tratando da arte:

O especifico da subjetividade estética consiste em que essa intengdo
ndo se realiza s6 primariamente no sujeito, mas, além disso, aparece
objetivada num “mundo” [num mundo préprio]. Tudo o que constitui

** 1bid., p. 546.
* 1bid., p. 546.
7 Ibid., p. 547.
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esse mundo, tudo o que aparece nesse mundo, tudo o que esta em
relacdo direta ou indireta com ele, tem que possuir uma profunda e
objetiva sensualidade (que determina formal e materialmente toda
objetividade), a qual, entretanto, estd sempre e em todo caso
arraigada no homem mesmo“®®,

O mundo da arte é a consumacdo da generidade para-si como momento imediato dos
homens. A realidade é transfigurada no ato do espelhamento por um principio instaurador
de expansdo das singularidades. A generidade ndo é aqui mero dever-ser, aspiracao
subjetiva, mas emanacdo real dos seres criados, determinacdo categorial das vidas
representadas. Ser e dever-ser coincidem na obra de arte. Na vida, essa aspiragédo existe e
constitui o objeto da acdo moralmente orientada por um dever-ser, mas, para conquista-la, o
sujeito tem necessariamente que se haver com uma realidade nua e crua, com os entraves e
as limitagdes de cada caso, obtendo, a duras penas, sua cota de universalidade, por principio
ilimitada, mais sempre condicionada pelas circunstancias mais ou menos favoraveis.

Na secdo anterior, Lukacs ja havia refutado a idéia da arte como fantasia. Agora,
sera preciso deixar mais clara a idéia. Retomando o problema da objetividade das
aspiracdes veiculadas pela obra de arte, da distingdo entre realidade da arte e irrealidade do
sonhar subjetivo, Lukécs reproduz um longo e inspirado trecho de Prinzip Hoffnung, de
Ernst Bloch, acerca da diferenca entre o desejo e o querer. Para o presente contexto, as

ultimas linhas da citacdo sdo suficientes:

O arrependido deseja ndo haver realizado sua a¢do, mas nao pode
querer isso. E o desanimado, o vacilante, o frequentemente
decepcionado, o debil de vontade, todos possuem desejos, inclusive
intensos, que ndo 0s movem a um querer fazer. Ademais, é possivel
desejar coisas diversas a um so tempo, sendo a escolha uma tortura
porque, ao contrério, sé se pode querer uma coisa; aquele que quer,
portanto, ja escolheu, sabe o que prefere, tem a escolha sobre seus
ombros*®®.

A subjetividade estética esta muito acima de desejos pueris e de quantas possam ser,
neste sentido, as intengcdes do homem que ndo transcende a sua normal cotidianidade. N&o

fosse assim, o reino das artes seria somente um relicario indcuo de banalidades, por mais

458 Ibid., loc.cit. i
% BLOCH apud LUKACS, 1981a, I, p. 548.
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interessantes, picantes, coloridas etc., que fossem algumas de suas representacdes isoladas.
Se da arte extraimos a consciéncia da generidade é porque a causa eficiente que a determina
supera toda particularidade estéril, ou seja, tudo aquilo que ndo enlaca os homens, sem
prejuizo de suas individualidades, num mesmo destino historico, numa mesma perspectiva,
num mesmo processo de vida e morte, de auto-construgdo. Desse ponto de vista, a arte é tdo
digna de honrarias quanto a mais douta ciéncia e a mais exemplar conduta moral, pois exige
e cumpre objetivacdes em igual intensidade e alcance. O que a diferencia de todas as
demais atividades humanas € a radiancia do elemento subjetivo, que recobre os objetos a
ponto de ndo ser possivel tracar nenhuma fronteira entre objetividade e subjetividade. Essa

perda de fronteiras, diz Lukécs,

ndo é mera aparéncia, pois ndo existe atividade humana na qual a
subjetividade, a individualidade, se expresse com evidéncia tdo
imediata, nenhuma atividade humana na qual o momento pessoal
tenha uma importancia tdo constitutiva de toda objetividade, tdo

decisiva para toda conex&o como na esfera do estético*®.

A participacdo ativa da subjetividade estética ndo se limita ao processo de criacéo,
extinguindo-se com o parto, mas impregna, superando-se a si mesma, todas as fibras do
objeto, que s6 assim pode vir a luz com vida, para entdo enriquecer 0 universo animico dos

homens pelo despertar de sua consciéncia genérica, de seu Gattungsbewusstsein:

S6 a arte, exclusivamente a arte, cria — com a ajuda da mimese — uma
contrafigura objetivada do mundo real, figura que ela mesma
arredonda como “mundo” que possui um Para-si nessa
autoconsumacao, na qual, certamente, supera-se a subjetividade, mas
de tal modo que a preservacdo e a elevacdo a um nivel mais elevado
seguem sendo 0s momentos abarcantes, dominantes do fendmeno.

Clara e precisa, a explicacdo de Lukéacs desdobra-se num fluxo de substancial eloquéncia:

A subjetividade assim superada desperta a consciéncia genérica
imanente, com maior ou menor consciéncia, a toda personalidade
humana. Isso explica a peculiaridade desta transformacdo da
subjetividade: a subjetividade se faz mais auténtica e profundamente
subjetiva; a personalidade consegue um ambito de dominio mais

0 1bid., p. 549.
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amplo e firme que na vida cotidiana, e a0 mesmo tempo ultrapassa
amplamente a particularidade que lhe é propria nesta.

E arremata esta comparagao nos seguintes termos:

O mundo da obra de arte, no qual se produz essa objetivacdo, que
assim pde a prova a subjetividade, é um reflexo da realidade objetiva,
uma mimese que considera e reproduz desde o ponto de vista desse
processo criador o mundo dado ao homem, tanto o produzido e
conformado por ele como o que existe com independéncia a respeito
da humanidade. A transformacdo do sujeito, sua superacdo da
particularidade da vida cotidiana, é o processo pelo qual ele,
modificando-se, torna capaz de converter-se em “espelho do mundo”,
como diz Heine a proposito de Goethe. A profundidade do reto

conhecimento do mundo e da reta vivéncia do eu coincidem aqui

numa nova imediaticidade*®*.

Esse encadeamento argumentativo, reduzido aos seus termos fundamentais,
configura, como ja vimos, 0 movimento que toma como ponto de partida — mas sob bases
materialistas — 0 processo fenomenoldgico do espirito de Hegel e chega a legalidade
categorial da subjetividade estética. Disposto em sua forma binéria, temos o seguinte
esquema: 1°) ao alienar-se, 0 sujeito supera a si mesmo em sua condi¢cdo mais imediata,
desaparecendo nos abismos da objetividade, e, nesse processo, ele cresce apropriando-se do
que Ihe é exterior e, com isso, 2°) amplia suas fronteiras para além do estreito horizonte da
particularidade cotidiana, a0 mesmo tempo em que, através da matéria esteticamente
plasmada, retorna a si, mas diverso de si, isto €, como “espelho do mundo”, ou, 0 que é 0
mesmo, sujeito-objeto idéntico. Lukécs ndo ignora a ousadia de seu raciocinio, e faz as
necessarias adverténcias e esclarecimentos a respeito: “A transposi¢do desse fato para uma
terminologia filoséfica pode ter um som paradoxal™®?. Trata-se, naturalmente, do sujeito-
objeto idéntico que, por um lado, em sua aplicacdo ao universo estético, ndo deve ser
entendido em “sentido estrito”, e, por outro, 0* fato estético mesmo €, na realidade, muito
sensivel e se encontra documentado por inumeréveis dados histéricos™*®.

Como foi observado anteriormente, Lukacs precisa elucidar, corrigindo um erro de

sua estética de juventude, que a arte ndo tem algo de paradoxal, mas sim uma contradicao

“®1 Ibid., pp. 549-50.
2 1bid., p. 550.
“83 1bid., p. 550.
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racional, perfeitamente inteligivel, pois a contradicdo em jogo traduz uma ldgica objetiva e
um fato real que surge pela acdo dos homens. Se, por um lado, é impossivel dissociar a arte
da personalidade de seu criador, pois a arte é fruto de seu processo de alienacdo, por outro,
este produto ndo é expressdo de um mundo puramente privado, antes, concentra em si um
elevado grau de referencialidade ao mundo objetivo. A arte é, uno acto, um dizer
profundamente subjetivo e profundamente objetivo da vida. E seu centro € constituido por
uma individualidade de amplas e ricas dimensdes genéricas. O maximo da universalidade
na mais radical singularizag&o.

Segundo Lukécs, existem duas dificuldades basicas antepostas a explicitacdo
conceitual desse processo, uma centrada na subjetividade e outra na objetividade. “Em
primeiro lugar ndo pode haver nenhum critério concreto dessa autosuperacdo da
particularidade, distintamente do que ocorre com o espelhamento cientifico ou com a

"4 No caso da ciéncia, é possivel observar e avaliar o grau de

pratica ética
desantropomorfizacdo alcangado pelo sujeito diante da realidade, ou seja, certos
procedimentos técnicos e metodologicos exigem da subjetividade atitudes claras e
universalmente validas; j& no campo da ética, o agente ou 0 observador podem se pautar
por normas de conduta, “apesar de toda a problematica de sua aplicacdo concreta a casos
singulares”, normas, bem entendido, que determinem se o individuo em questdo agiu no
sentido da generidade ou permaneceu fixado na sua particularidade (vaidade, covardia,
egoismo etc.). No caso da arte, a situacdo € outra. “Mas, em que pese essa auséncia de
critérios concretos, tdo-pouco domina aqui a arbitrariedade™*®.

Lukacs aflora uma questao antiga que remonta aos Gregos: como procede o artista?,
qual €, afinal, a I6gica que o rege? Nao se trata de um fazer irracional, como sup&e alguns,
mas sem duvida ndo h&d como medi-lo com os parametros da ldgica. Nisto, Lukacs da
continuidade ao que em sua estética de Heidelberg — com base no conceito de “génio” de

Kant — havia sido firmado: é indtil buscar normas para a producéo estética*®

. O artista ndo
cria segundo regras, pois sua meta ndo é obter uma copia fiel de tracos singulares da
realidade, mas sim perceber e retratar de forma evocativa processos decisivos do ponto de

vista do género. O processo de criacdo é sempre profundamente subjetivo, particular,

“®% 1bid., p. 550.
5 1bid., p. 550.
88 Cf Id. 1974b, p.75 et seq.
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elaborado a partir de vivéncias e observacdes que vao se depositando e sedimentando na

alma do artista ao longo de sua experiéncia no mundo:

A subjetividade particular do artista precisa — em relacdo a
transformagdo de sua subjetividade — langar-se & corp perdu no
processo de criagdo. O éxito desse processo depende — supondo-se a
capacidade para tanto — de se e em que medida [o artista] é capaz de
apagar de si mesmo o meramente particular, de encontrar e expor em
si mesmo 0 genérico (Gattungsmdssige) e fazé-lo ademais
vivencidvel como a esséncia de sua personalidade, como centro
organizador de suas relagbes com o mundo, com a historia, com o
momento dado do processo deste, e tudo issO como expressao
maximamente profunda do reflexo do mundo mesmo*’.

O verdadeiro artista extrai de si, de suas relagdes com o mundo, o que tem valor para outros
homens, o que é significativo e reconhecivel pelos demais como experiéncia humana. Mas
o faz sempre a partir de uma expressao subjetiva singularizada. A generidade posta €, por
um lado, sempre uma generidade vivenciavel, ou seja, sensivel-singular. Por outro lado, sua
relacdo com a vida precisa, como criador, ser profundamente objetiva, realista. Lukacs cita

a este proposito, o trecho de uma conversa entre Tolstoi e Gorki, onde aquele fala a este:

Somos todos péssimos “inventores”. Eu também. Muitas vezes ao
escrever sou repentinamente tomado de compaixdo por alguém,
dando a figura um trago melhor e retirando algo de outra, de modo
que o conjunto ndo fique tdo negro (...). Descreve-se ndo a vida real,
tal como €, mas o que se pensa dela. Qual a utilidade em se saber
COmo eu Vejo esta torre ou esse mar ou o Tartaro? O que ha de
interessante ou necessario nisso?*®®

Estas palavras de Tolstoi sdo ilustrativas do que Luké&cs entende por objetividade.
Na verdade, € algo absolutamente simples. 1sso sugere que, embora ndo exista um método
para a atividade artistica, existe um claro “principio de selecdo”, ja que o artista cria
recolhendo elementos do mundo, de suas préprias experiéncias. Neste sentido, o artista
deve poder saber sentir se a matéria selecionada promove ou ndo esta ampliagdo da

subjetividade, se tende a fixa-la na particularidade (Partikularitit) ou, pelo contrario, a

T LUKACS, 19814, I, p. 550.
*ETOLSTOI apud LUKACS, 19814, I, p. 551.
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expandi-la em direcdo a consciéncia geneérica. E por selecdo da matéria se entende a
escolha do tema ou motivo.

Essa questdo tem importancia central para Lukéacs e foi um dos leitmotiv de sua
profusa reflexdo no terreno da literatura. Em relagdo ao passado, ela evidencia a
consciéncia que o filésofo adquire sobre a importancia da mimese. Aqui o fil6sofo se limita
a trés pontuacdes breves, mais altamente significativas. Em primeiro lugar, o autor nos
lembra que essa discussdo compbe um dos capitulos do epistolario de Goethe e Schiller,
discussdo que aponta diretamente para a “vinculacdo mimética de toda subjetividade
estética ao objeto™®®. Em segundo lugar, reitera o fato de que por tras dessa escolha p&e-se
a questdo da relacdo entre a matéria — aqui, 0 tema — e a generidade, “isto é, que ja a eleicdo
do tema ou do motivo aproxima o sujeito criador da consciéncia do género ou o distancia
dela, ajuda-lhe na superacdo de sua prépria particularidade ou inibe seus esforgos em
ultrapassa-la”*’°. Por fim, faz notar que o projeto construido a partir dessa escolha ja
contém embutida as indicagdes que o artista deve seguir no desenvolvimento de seu
trabalho e que, se contrariadas, podem levar o artista ao malogro. O artista necessita nao so
eleger bem o seu tema, mas também decifrar o codigo que revela suas melhores

potencialidades formais:

As implicacfes disso podem se dar quanto a extensdo ou ao género
da obra. Thomas Mann conta que projetou a Montanha Mdgica cOMo
narracdo breve, mais ou menos como pendant de Morte em Veneza,
mas, contra sua intencdo inicial, a obra se converteu em suas maos
num extenso romance de época*’.

As potencialidades da matéria — do tema — podem inclusive superar as limitacdes

ideologicas do artista. Luké&cs volta a mencionar o caso de Balzac:

a subjetividade particular de Balzac era a de um normal e inteligente
legitimista; sobre essa mera base teria sido impossivel criar uma
‘comédia humana’, representar ampla e definitivamente uma

importante crise de transicdo do género humano®’.

“® 1bid., p. 551.
7 1bid., p. 552.
4 1bid., loc. cit.
ar2 Ibid., loc. cit.
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Isso nos remete outra vez ao problema dos critérios do processo de criacdo. Como o artista
vence a barreira dos particularismos, dos seus preconceitos? Neste caso, certa sensibilidade
estética orienta 0 autor que, ao seguir as sinalizagcdes objetivas da realidade durante o
processo de criagdo, escapa das armadilhas que muitas vezes surge de suas proprias idéias.
Para Lukécs, é justamente essa contradicdo a origem de tantos mitos e teorias sobre a
inspiracdo dos artistas, ndo s6 daqueles que tém lugar entre os antigos, mas também de suas
modernas versoes irracionalistas.

Mas h& uma outra e mais complexa dificuldade na compreensdo de como a arte
efetua esta elevacdo da consciéncia individual a consciéncia do género. Trata-se do fato de
que a consciéncia da generidade, na vida mesma, nunca estd dada aos individuos de modo
imediato, mas, no méximo, como uma possibilidade ou promessa. Lukacs explica que as
relaces humanas sao relagdes entre individuos que vivem uma sociabilidade particular, “a
familia, o cla, a casta, a tribo, a classe, a nacdo etc”. Apenas em casos excepcionais, €
geralmente com falsa consciéncia, estes individuos vivem “a humanidade como unidade do

"% 'E aqui aparece uma importante distincio no tratamento do problema da

género
integracdo do individuo com o género. A generidade em si e a generidade para-si ou para-
nos. Vejamos.

Objetivamente, desde sua hominizagdo antropoldgica, os homens vém construindo
as bases materiais para uma existéncia unitaria, para a integracdo do individuo com a
totalidade das forgas genéricas. O capitalismo sedimentou e radicalizou esta tendéncia, pois
0 “mercado mundial” agregou os homens de toda parte num mesmo processo social de
producdo e consumo. A unidade meramente antropolégica cedera lugar a uma unificacéo
social crescente, originando “uma verdadeira histéria universal”*™. A generidade é entdo
vivida espontanea e crescentemente em fungdo da integracdo econdmica e tecnologica,
portanto, atraves de relagdes particulares cada vez mais articuladas com o processo global
da producdo. Como conseqiiéncia, os individuos véo transformando a vivéncia espontanea
do género em vivéncia consciente, isto é, vdo tornando, com maior ou menor empenho

1475

pessoal, a generidade operante em-si em generidade “para-nés No entanto, este

processo tem esbarrado nos limites das sociedades divididas em classe, pois somente

"8 Ibid., p. 553.
4% 1bid., loc. cit.
475 Ibid., loc. cit.
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através de uma sociabilidade amplamente humanizada — vale dizer, no socialismo — a
interiorizacdo da generidade pode se traduzir — a0 menos de forma aproximada — em
vivéncia imediata e cotidiana. E é diante disso que o problema da configuracdo estética
exibe-se sob a forma da contradi¢do: a mimese artistica, cuja esséncia é precisamente “nao
ser utépica™’®, da a luz uma imagem da realidade que, ao projetar organicamente sobre
formas individuais as experiéncias mais auténticas do género, revela um certo carater
utépico. Como j& vimos, o jovem Luk&cs havia definido a arte como uma “realidade
utopica”. Aqui Lukacs volta ao problema, mas introduz uma variavel objetiva e de natureza
genética. Acompanhemos o raciocinio.

E proprio da arte alcar a individualidade ao plano dos poderes do género,
materializar e sensificar estes poderes em sua propria existéncia singular. Mas essa utopia
ndo-utopica da arte difere da utopia que nasce com as ciéncias humanas, capacitadas a

“antecipar conceitualmente, em previsdes abstratas™’’

, uma realizacdo das perspectivas do
presente. As previsdes da ciéncia podem ser falhas nos detalhes, “mas se 0 pensamento
utopico, num amplo sentido histérico-universal, empreende a direcdo do caminho evolutivo
da humanidade, a antecipacdo utépica toma uma forca espiritual crescente”. Com a
apreensdo de conexdes objetivas, colhem-se também tendéncias, embriGes de processos

futuros:

Assim ocorre j& no direito natural e na ética estdica, nas declaragdes
dos direitos humanos das grandes revolugdes burguesas, nas
profecias dos grandes utopistas, de [Thomas] Morus até Fourier. E
assim ocorre também, de um modo qualitativamente superior, com
Marx, Engels e Lénin. Para a ciéncia, em principio, é sem ddvida
possivel desvelar verdadeiras perspectivas de desenvolvimento

futuro®’®,

Problemaética, porem, foi o modo pelo qual esta potencialidade antecipatéria do
pensamento inspirou e influenciou teorias estéticas. Lukacs explica que a falta de
compreensdo do processo de generalizacdo artistica e das reais interacOes categoriais do
individuo com o género fez surgir, no &mbito da teoria estética, 0 mito do “universalmente

humano”. Se na arte a individualidade € alcada ao plano da generidade, isso ndo significa

48 1bid., loc. cit.
47 1bid., loc. cit.
“™8 Ibid., pp. 553-54.
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uma aniquilacdo da estrutura concreta que define o ser dos individuos em nome de uma
esséncia abstrata. Na arte, a universalidade é sempre um quadro de contornos delimitados,
pois seu descortino € necessariamente a explicitacdo de conteudos concretos de uma
realidade determinada historica e socialmente. Esses conteldos aparecem sob a forma de
conflitos individuais, de tracos particulares que perfazem o complexo de uma
individualidade determinada. E somente aprofundando as determinacdes deste complexo
que se chega ao universal concreto. Do contrario, a arte perde toda a sua consisténcia,
evadindo-se para as regides abstratas do formalismo vazio e descarnado (expressionismo,

existencialismo etc):

E o conteddo desprovido de toda concrecdo, de toda matéria viva-
verdadeira, ndo pode produzir nada além de um cosmopolitismo sem
perfil, uma solipsistica imagem desesperada etc.; a orientacdo direta,
unilateral, eliminadora das complicacdes reais ao género do homem
tem, pois, que empobrecer e deformar precisamente o conceito e a
imagem da humanidade*”®,

A idéia do universalmente humano escamoteia, assim, 0 verdadeiro significado da
universalidade e da utopia ndo-utopica da arte. Lukacs, de fato, ndo nega a possibilidade de
a arte antecipar tendéncias historicas, como o faz a ciéncia, mas “esse logro ndo pode ter
sendo muito excepcionalmente relevancia para o modo do reflexo proprio da arte*®. E
adverte que nao se deve confundir uma imagem utdpica propriamente dita com as
aspiracGes subjetivas, com os ideais, configurados como tracos da prépria realidade
representada. Nestes casos, a utopia € uma qualidade da subjetividade e do mundo
refigurados. Lukacs associa as obras que trabalham com este material subjetivo ao que

Schiller designou de arte “sentimental”. Estas obras

permitem uma conformacdo artistica na qual a realidade que ainda
ndo €, a realidade ainda subjetiva do género humano, pode expressar
um aspecto importante de seu ser-para-nds, precisamente porque a
verdade Ultima de tais representacfes — ainda que ndo sejam de
carater resolutamente lirico, mas que evoguem imediatamente um
mundo de objetos — se encontra no proprio sujeito*®.

" Ibid., p. 555.
480 Ibid., loc. cit.
8L 1bid., p. 556.
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Mas como € realmente possivel fazer das existéncias individuais uma materializagdo
viva e pujante da generidade de um tempo? Como operar uma universalizacdo do singular
sem soterrar toda a concretude da vida em nome de uma abstrata universalidade humana,
mas preservando e intensificando esta sua dimensdo concreta e particular? Ou seja, como a
arte pode ser utopica e realista a0 mesmo tempo? Se para 0 jovem Lukacs a realidade
utopica da arte ultrapassava a esfera da vida, sendo por isso mesmo uma realiza¢do
paradoxal de algo por principio irrealizavel, para o velho, o mistério se desfaz com a
compreensdo de que a operacdo estética fundamental consiste em exacerbar uma tendéncia

da vida mesma. De fato,

a grande maioria das obras de arte reflete imediatamente as relacoes e
estruturas dos homens que influenciam diretamente com seu destino
as sociedades existentes em cada caso. A personalidade de cada
homem conformado pela arte, o modo essencial de cada sentimento
que ganha expressao artistica, estd atado, com os fios da vida
verdadeiramente vivida, a esse terreno imediato de toda existéncia

humana*®?.

A arte é mimese, imitacdo da vida, mas imitagdo que reproduz a estrutura dos casos limites,
as experiéncias humanas exacerbantes, seres humanos que escalam os degraus da
generidade a ponto de poderem intervir por meio de suas idéias e atos no decurso da
realidade social. Estes individuos universais sdo entidades reais, que nascem do processo de
formacéo de cada personalidade pelas suas relagcdes dindmicas — ativas e passivas — com a
realidade que o cerca. Isso significa dizer, em primeiro lugar, que os homens sé&o uma

sintese extensiva e intensiva de relagdes sociais:

Na medida em que as efetivas relagdes entre os homens formam tao
profundamente cada individuo que é impossivel passa-las por alto na
consideragdo de qualquer concreto e singular ser-assim, surge na vida
mesma a dialética que logo a arte evoca mimeticamente: as
consequiéncias sobre o individuo produzidas pela sua formagéo,
condicionada pela familia, pela classe, pela nacdo etc., ndo sao
simplesmente influéncias externas, nem sequer “capas” situadas no
marco da mesma natureza (ainda que sem ddvida com qualidade,
intensidade etc., diferentes segundo a identidade pessoal do
individuo)*®.

482 Ibid., loc. cit.
“8 Ibid., p. 557.
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Mas como sintese, os individuos podem concentrar e elaborar as forcas que difusamente
circulam no contexto da realidade em que estdo postos, fazendo-se pivos de um processo de

realizacdo historico-social que s6 pode se consumar pela atuacdo de homens individuais:

Em todo homem, as pugnas suscitadas por essa constelacdo se
convertem em lutas internas de suas paixdes. Esta situacdo nascida da
vida é refletida fielmente pela mimese, a qual, ademais, a aumenta e

intensifica de acordo com sua esséncia mesma, que temos descrito

vérias vezes*®*,

A arte reproduz com as cores e 0s tragos mais vivos esta relagdo entre sociabilidade
e individualidade, potencializando-a, reforcando seu carater organico, nao-dualista. Por
isso, nela, o externo e o interno aparecem numa unidade mais profunda do que a vida
mesma € capaz de evidenciar, dissolvendo todo fetiche, removendo toda a crosta de
obscuridade que possa impedir a consciéncia de enxergar a presenca operante do homem
nas coisas. Unidade conflitante, decerto. Lukécs lembra que Hegel resgatou em sua Estética
a ideia grega do pathos, da paixdo substancial que pde os homens numa rota da colisdo
tradgica com o mundo, colisdo inevitavel entre forcas historico-sociais irreconcilidveis. Mais
que uma mera paixao individual, o pathos € expressdo de uma necessidade historica e seu
contetdo é determinado pelos interesses maiores do género. O trecho citado por Lukacs

precisa ser aqui reproduzido:

Como os antigos, podemos designar com a palavra zaro¢ (pathos) as
poténcias gerais que ndo se manifestam apenas na sua independéncia,
mas também residem vivas no peito humano e agitam a alma dos
homens até as mais intimas profundidades (...). Entendido desse
modo, 0 pathos € um poder da alma, legitimo em si, um conteddo
essencial da racionalidade e da vontade livre*®.

Sobre a explicagdo de Hegel, Luké&cs escreveu:

Com tudo isso, ndo se descreve diretamente sendo aquela dialética na
qual a contradicdo entre o individuo e as forgas historico-culturais
realmente presentes podem conseguir expressao poética junto com a

“® Ibid., p. 557.
* HEGEL apud LUKACS, 19814, |, p. 558; Reproduzimos a tradugéo de Alvaro Ribeiro e Orlando Vitorino
para a edicdo da Martins Fontes. Cf. HEGEL, 1996, p.264.
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unidade dessas contradi¢cGes. Mas isso a0 mesmo tempo dé a chave

de nosso presente problema*®.

O pathos hegeliano é a determinacgédo desta capacidade que certos individuos manifestam de
introjetar os conflitos de um tempo e exterioriza-los, dando-lhes uma expressao real,
concreta e determinada. S&o homens que, diferenciando-se do demais, por suas escolhas e
potencialidades, tornam-se universais em sua prépria vida sensivel e imediata. Sao0 homens

que exorbitam os limites a que a maioria se atém:

Os fatos, as questdes vitais etc., colocam-se a cada homem desde essa
origem [social], mas esses fatos podem orientar sua intengdo
puramente as exigéncias do dia ou podem, sem abandonar essa direta
vinculagdo, orientar-se no sentido dos problemas do género; as
questdes vitais podem ndo abandonar nunca o nivel de uma utilidade
meramente particular, e podem conter — de modo consciente,
falsamente consciente, de todo inconsciente — alusdes a suprema
generalidade da vida humana. J& esta situacdo pode ser fonte de
inumeraveis colisdes.
As grandes colisbes da vida e da arte sdo, pois, conseqliéncias de um comportamento
orientado & generidade. Na arte, até mesmo as contradi¢cbes latentes e completamente
disfarcadas em vinculos harmoniosos sdo trazidas ao primeiro plano, como na historia de
Coriolano descrita por Shakespeare. Contradi¢des que, para além dos dramas individuais,
evidenciam o conflito de constelagdes socio-histdricas, os embates por meio dos quais 0

género humano urde os fios de seu destino. Neste sentido, diz Luké&cs:

A grande misséo histérico-universal da arte tem precisamente aqui
suas raizes: a arte € capaz de trazer o latente ao plano da efetividade,
de emprestar ao que na realidade estd silente uma inequivoca
expressdo evocadora e compreensivel*®’.
Por meio de conflitos individuais, a arte pde de manifesto os grandes dramas da histéria
autoconstitutiva dos homens, dramas que a vida cotidiana da maioria dilui em pequenos
fragmentos, em mildas porcGes de misérias e glorias que agitam suas vidas privadas e
publicas. Mas a este respeito Lukacs faz uma adverténcia importante: se a arte transcende

os horizontes da mera particularidade, nem por isso ele despreza os dramas da esfera

486 Ibid., loc. cit.
8 Ibid., p. 560.
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privada, pois esta também pode ser palco de lutas substanciais, como o exemplo de
Antigona ensina (a colisdo de Antigona é de ordem particular, decorre de sua decisdo de
enterrar seu irmao contra a determinacao de Creonte).

De um modo geral, os pequenos conflitos da vida cotidiana sempre podem ter lugar
na arte. De passagem, lembremos da pintura holandesa analisada por Hegel justamente sob
este enfoque*® e das proprias consideracdes de Lukécs nos anos 30 sobre a “conquista da
vida cotidiana” pelo romance®®®. O fundamental é que a generidade aflore através dos
interesses concretos que definem o circulo ativo das configuracfes individuais, isto é, das
representacdes ou personagens da obra. 1sso inclui, obviamente, tudo o que é negativo,

contrario aos homens, todas as perversidades, depravacdes, mesquinharias etc.:

Toda negatividade significativa que haja desempenhado um papel
importante e duradouro é também um elemento da generidade: o0 é 0
Tartufo tanto quanto o Fausto, e 0 sdo as obras satiricas de Goya e de

Daumier expressdes ndo menos autorizadas da generidade humana

que a Capilla Sixtina™”’.

E aqui convém mais uma observacdo: quando Lukacs opde em suas criticas literarias “o
patologico ao sadio” ou 0 “inumano ao humano” nao esta de nenhum modo contradizendo a
idéia exposta acima. O problema que o incomoda profundamente na literatura moderna, do
naturalismo em diante, incluindo seus precursores, como Kleist, € a perda das proporcoes e
dos determinantes sociais. Gragas a isso, 0s elementos patolégicos, mérbidos, etc., que toda
literatura critica deve retratar, sdo transformados em poténcias dominantes da vida, em
esséncias do homem, sem que os fatores sociais que estdo na sua origem venham a tona.

N&o pode haver autoconsciéncia a partir de uma visao unilateral da realidade.
4.4.3.3. Autoconsciéncia e historicidade

A elevacdo da individualidade a consciéncia do género foi até aqui vista de um
angulo predominantemente sincrénico. Agora, Lukacs precisa mostrar que esta consciéncia
— ou melhor, autoconsciéncia — é fundamentalmente consciéncia histdrica e se nutre de todo

0 passado do homem. Nesta nova costura categorial, Lukacs retoma o conceito hegeliano

% HEGEL, 1997, p. 280-86.
*9Cf LUKACS, 1998b, p.72
0 UKACS, 19814, I, p. 561.
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de Erinnerung, que significa ao mesmo tempo interiorizacdo e recordacao, apresentado no
ultimo capitulo da Fenomenologia do espirito, onde a consciéncia alienada se apropria de
seu passado e se transmuta em autoconsciéncia.

Lukécs resume as determinacdes da generidade em trés assertivas: 1°) a histdria e
seus conflitos, que a cada etapa se renovam, modificam continuamente a vida da
humanidade. Estas mudangas, no entanto, 2°) ndo excluem o momento de continuidade.
Isso significa que algo se preserva em meio as transformacdes do género, constituindo
“para 0s homens que vivem e operam em cada momento um conteddo importante da
generidade, naturalmente ao lado daqueles contelldos com os quais os fatos, as idéias, 0s
sentimentos etc., atuais contribuem para a futura marcha do processo™*. 3°) Este processo
de continuagdo e mudanca é um permanente, mas contraditorio e complexo desdobramento

da generidade humana, de auto-superacao, onde

propriedades inclusive centrais podem desaparecer totalmente no
curso da evolucdo, outras podem permanecer, manter-se apesar de
tudo na continuidade, ainda que eclipsadas durante largos periodos de

esquecimento; tudo isso, evidentemente, com frequentes

transformacdes importantes de seus contetidos e de suas formas*®.

Com isso, Lukécs chega a determinagdo segundo a qual o0 homem é um “animal

"% ou antes, que se tornou histérico. O interesse do homem pela sua histéria é

historico
um fato que remonta a certas cerimonias primitivas, mas ascende & consciéncia apenas
muito depois, através de um processo crescente e repleto de irregularidades. Essa
conscientizacdo do passado pode assumir formas muito ricas e poéticas quando o sujeito é o
préprio individuo, como no caso retratado por Gorki em 4 mde. Aqui, mostra-se como
“numa velha trabalhadora maltratada, acossada, o contato com a revolucao, a crescente
consciéncia em face do presente, desperta e ilumina ao mesmo tempo um passado sumido
no esquecimento, e faz dele um caminho visivel até o presente”**,

Mas é da ultima parte da Fenomenologia do espirito que Lukécs vai recolher a
férmula conceitual decisiva sobre o problema da consciéncia histérica do género humano.

Ela se localiza na classica exposicdo sobre o processo de interiorizacdo do espirito, o qual,

L 1bid., p. 562.
492 1bid., loc. cit.
493 Ibid., loc. cit.
404 Ibid., loc. cit.
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em seu devir cosmico, cumpre as etapas de sua evolucdo, de sua alienacao, para ao final do

processo, mergulhar no passado percorrido e reabsorver a si proprio na forma do sujeito-

objeto idéntico:

Ele chama a histéria de “o espirito alienado no tempo” e diz sobre
suas fases individuais: “Este vir-a-ser apresenta um movimento lento
e um suceder-se de espiritos, um ao outro; uma galeria de imagens,
cada uma das quais dotadas com a riqueza total do espirito, desfila
com tal lentid&o justamente porque o Si tem de penetrar e de digerir
toda essa riqueza de sua substancia (...). Porém”, acrescenta ele, “a
re-cordacao 0s conservou; a re-cordacao € o interior e de fato a forma
mais elevada da substéncia. Portanto, embora esse espirito comece
desde o principio sua formagdo, parecendo partir somente de si
mesmo, a0 mesmo tempo é de um nivel mais alto que recomega™*.

O procedimento hegeliano, que, como vimos, Lukacs havia reprovado enquanto fato

da vida, adquire um sentido positivo pela sua aplicacdo ao dominio estético. Expurgado de

seu revestimento mistico-idealista, ele se torna extremamente fecundo para a compreensao

do que efetivamente se passa na esfera derivada da relacdo sujeito-objeto na arte. Lukacs

comenta o trecho reproduzido:

A substancia esta a ponto de converter-se no sujeito, esta a ponto de
realizar-se no sujeito-objeto idéntico. Mas, se a “re-cordacdo” ha de
representar, ou preparar a0 menos, esse ato de fusdo no uno,
depreende-se com clareza do mesmo pensamento de Hegel recém
citado, que o recordar ndo pode apropriar-se sendo da imagem
especulativa da substancia, e ndo desta mesma; inclusive quando
entendida como “re-cordacéo”, a interioridade que contém o que foi
recolhido da alienag@o no sujeito ndo é sendo a consciéncia de um ser

que existe com independéncia do processo*®.

Entendida como processo de apropriacdo ideal do passado, a descri¢do hegeliana perde sua

falsidade para se revestir de um grande valor categorial:

Portanto, se a descricdo hegeliana do fendmeno é, como descri¢do do
processo real objetivo, algo pior que ambigua, no entanto, como
representacdo da generidade humana tal qual esta representacéo se
expressa na recordacdo e na vivéncia dos homens, dela resulta a
acertada imagem de um verdadeiro estado de coisas. A “re-cordacao”

495 Ibid., loc. cit.
“® 1bid., p. 563.
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é realmente a forma de interiorizagdo na qual e pela qual o individuo
humano — e a humanidade nele — pode apropriar-se do passado e do
presente como obra propria, como destino que Ihe compete.

Em outras palavras, a arte € o espelho da autoconsciéncia:

A “re-cordacdo” evoca uma realidade objetiva, mas que se encontra
penetrada da atividade humana em todas as suas fibras, e em tudo
aquilo de cujos objetos o entendimento humano e o sentimento

humano verteram o melhor que possuem e se enriqueceram ao

mesmo tempo internamente nesse processo de dar e oferecer®”.

Trata-se de um processo real de interiorizacdo do passado da humanidade, real na medida
em que se limita a0 dominio subjetivo da experiéncia estética, consubstanciando-se como

processo individual de auto-consciéncia:

O que o homem entregou generosamente a realidade objetiva (e a
realidade de si mesmo e de seus semelhantes) nas diversas formas de
alienacdo, aquilo pelo qual ele possui em cada momento sua propria
rigueza de pensamento e sentimento, retorna agora ao sujeito e o
mundo é vivido como mundo proprio do homem, como posse que
nunca pode perder-se. Nestes dois atos inseparaveis nasce, difunde-se
e se aprofunda a autoconsciéncia humana. Estes atos inseparaveis se
unificam adequadamente, com pureza consumada, somente na arte**,

4.4.3.4. A critica ao solipsismo

A acomodacgdo das categorias hegelianas ao terreno da arte ndo invalida o sentido
mais amplo de sua vigéncia para a determinacdo do processo histérico do homem. Pelo
contrério, o transplante pressupde a pertinéncia do pensamento hegeliano em seu conjunto,
mas com as modifica¢cdes (nem poucas, nem secundarias) que ja conhecemos em seus
aspectos gerais. N& por acaso, Lukacs ir4 proceder a uma refutacdo do solipsismo
imediatamente depois de consolidar — na discussdo com Hegel — os fundamentos que
vinculam generidade e historicidade como verdades da vida e da arte. E Lukacs ndo deixa
davidas quanto a importancia de Hegel nesta discussdo, pois dele emana a for¢a de um

pensamento com a qual se pode desvendar a falsidade das filosofias da introspeccéo, das

407 Ibid., loc. cit.
“8 Ibid., p. 564.
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tendéncias modernas que isolam a subjetividade numa interioridade fechada e reclinada
sobre si mesma:

A anélise detalhada da alienagcdo como etapa necessaria para alcangar
a verdadeira subjetividade estética mostra o quao falsas séo as teorias

que procuram a via para atingir esta meta no puro aprofundamento

em si mesmo da subjetividade™®.

Como ja vimos, o hiato entre interioridade e exterioridade, subjetividade e
objetividade, a soliddo e a incomunicabilidade do singular, formavam elementos
estruturadores da primeira redacéo da estética de Lukécs. Em seu estudo sobre a primeira
redacgdo estética de Heidelberg, Gydgy Markus sustenta que o capitulo de abertura — 4 arte
como “expressdo” e as formas de comunicagdo da realidade da experiéncia vivida — € uma
sintese complicada e contraditéria do neokantismo e da filosofia da vida, donde a
proposicao do solipisismo como limite e determinante estrutural das relagdes humanas®®. O
solipsismo, este isolamento profundo das almas, € a expressdo de uma reflexdo que
privilegia a vivéncia imediata da singularidade isolada em detrimento da objetividade
normativa, pois, como diz Gadamer, o “vivenciado é sempre a vivéncia que alguém faz de
si mesmo (...)"*°. Veremos agora como o proprio Lukécs discutiu esse problema na sua
estética final.

Inicialmente, observemos que o solipsismo, para o filésofo marxista, ndo € um
simples mito moderno, ja que o0s proprios gregos haviam colocado um problema
semelhante através do ceticismo. No entanto, a diferenca é que 0s gregos nao
transformaram o solipsismo numa condicdo insuperavel, embora reconhecessem a
irrepetibilidade qualitativa dos seres singulares. E Lukacs lembra Heraclito: “Os despertos
partilham um mesmo mundo, mas os que dormem vivem, cada um, voltados para seu
préprio mundo™. Se o mundo exterior estabelece uma plataforma segura para o transito
entre os sujeitos, onde reside o problema?

Segundo Lukacs, a comunicagdo entre os individuos ndo esta a salvo de elementos
perturbadores, de obstaculos ao entendimento reciproco, pois se as palavras, por um lado,

tém seu sentido fixado socialmente, por outro, sofrem as variacdes de sentido tipicas dos

* 1bid., p. 564.

%0 cf, MARKUS In: HELLER et al., 1977, p. 220-23.
01 GADAMER, 2002, p. 81.

592 bid., p. 556.
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processos individuais de vivéncia e assimilacdo da linguagem. “Assim, por exemplo, se
dois homens ndo se entendem ou ndo se entendem mais, entdo se mostra pelo dialogo que a
mesma palavra ndo mais possui para ambos 0 mesmo contetido vivencial”®®. Ora, existe
uma “distancia latente” entre os homens que se comunicam e, em determinados casos, ela
pode se converter num verdadeiro abismo, “na impossibilidade de um entendimento™%.
Por tras desta idéia, encontra-se o problema que em seus ensaios sobre literatura Lukacs
trouxe a tona sob diversos aspectos: o da soliddo moderna. Como vimos, ja em Kleist este
tema se faz dominante. Trata-se de um fendmeno social e que, apesar de suas variagoes, €
sempre resultado do isolamento dos individuos em suas préprias vivéncias. Num ensaio dos
anos 30, mas também poderiamos citar sua obra de 1909 sobre o drama, Lukacs mostra
como a funcdo dos dialogos na dramaturgia moderna € justamente realcar a
incomunicabilidade entre os interlocutores. Aqui 0 dialogo ja ndo é “mais expressao das
lutas, das discussdes dos homens entre si, de um embate mutuo, mas sim um deslizar, um
passar ao largo entre um e outro ”. Explicando melhor: “N&ao se deve reparar no conteudo
objetivo das palavras do dialogo, mas ao que estd por detras: a alma solitéaria, o esforco

"05  Autores como lbsen, Stribdberg e

necessariamente vado de superar a soliddo
Dostoievski mostram como as vivéncias solitarias, introspectivas, segregam os individuos,
impossibilitando a comunicacdo entre eles, provocando 0 estranhamento mutuo, a
desconfianca. Nestes casos, o didlogo se converte em sua antitese, podendo, quando muito,
simular um entendimento®®.

Na Estética, Lukacs menciona ainda um outro fendmeno: o desentendimento
provocado por uma disjungdo semantica fundada na separacdo de classes, portanto, num
fato social objetivo. O significado de uma palavra — greve, no exemplo de Lukacs — pode
vir impregnado de ressondncias distintas para cada um dos interlocutores, que se
relacionam com a semantica pelos filtros de seus respectivos interesses de classe, portanto,

de uma significacdo decorrente da forma como cada um encara na pratica o fato expresso

593 Ibid., p. 565.

%04 1bid., p. 566.

%5 1bid., loc. cit.

506 | UKACS, 1977, p. 195. Observe-se que Lukécs criticou severamente essa literatura, sobretudo Strindberg,
que, a seu ver, se faz refém das vivéncias exclusivamente individuais. Diferentemente dele, Gorki soube tratar
da soliddo dramaticamente, como um fenémeno social. Cf. “Die menschliche Komddie des Vorrevolutiondiren
Russland” In: 1953, p. 328 et seq.
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pela palavra. O que a linguagem homogeneiza a partir de uma definicdo supostamente

neutra pode ser, na verdade, uma realidade objetivamente conflitante. Explica o autor:

A arbitrariedade da semantica consiste entre outras coisas em que,
por uma parte, trata como se fossem unitarios esses fendbmenos
heterogéneos, e, por outra, cré poder eliminar mediante uma
definicdo supostamente objetivo-cientifica as reais controvérsias
sociais. Nessas controvérsias ndo é sendo um sintoma superficial o
fato de que a uma mesma palavra se atribua significacdes diversas — e
isso, diga-se de passagem, ndo procede, pois o diferenciado contedido

emocional da palavra “greve” se deve precisamente a que capitalistas

e trabalhadores est&o pensando no mesmo fenémeno”’.

Na modernidade, tais fendmenos serdo encarados de um modo mistificado, “como
estrutura fundamental da existéncia humana®®. Ja Schiller, em um de seus epigramas,
expressou este sentimento de soliddo: “E tdo logo a alma fale, ai! a alma ja ndo fala
mais™*". Neste lamento, segundo Lukacs, se pode notar o germe da oposico entre alma e
espirito que mais tarde haveria de fermentar a imaginacdo especulativa do irracionalismo
alemdo, onde a alma é descrita como uma poténcia misteriosa, superior e hostil ao espirito.
Com essa oposicdo inelastica e metafisica, muitos filésofos mostraram seu descaso pela
razdo e por tudo o que faz do homem um ser objetivo, tanto na vida quanto no pensamento.
Mas em Schiller essa relacdo ndo esta polarizada de modo excludente e seus pressupostos
filosoficos sdo as formas de comunicacdo idealizadas do platonismo e da gnose. Essa
idealizacdo, acrescentemos nos, de certa forma tambem é encontravel na obra do jovem
Lukacs, para quem, como ja vimos, sO a nostalgia do absoluto é capaz de abrir um caminho
auténtico ao homem — o da obra de arte.

O solipsismo € uma resposta falsa a um problema real e legitimo. Para o velho
Lukacs, e possivel “reconhecer perfeitamente como fato que a dimensdo qualitativa
especifica da vivéncia, tal como aparece ao nivel da imediaticidade pura, ndo é
adequadamente comunicavel, e pode reconhecer-se isso sem que se chegue a um solipsismo
insuperéavel”*°. Ja vimos que na estética de juventude Lukacs descartou como “ingénua” a

idéia segundo a qual a arte seria capaz de superar o solipsismo, uma vez que a subjetividade

7| UKACS, 1981a, I, p. 566.

%% 1bid., p. 566.

509 SCHILLER apud LUKACS, 1981a, 1, p. 566.
510 1bid., p. 567.
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da obra ndo pode construir nenhuma ponte entre receptor e criador. A vivéncia estética é
normativa e se estende para além do caos empirico, mas ndo pde fim ao isolamento
transcendental dos individuos. O velho Lukéacs pensa de forma distinta. O solipsismo na
arte é refutado categoricamente com base no principio hegeliano-marxiano da
autoconsciéncia. Ao comentar a forma como os personagens de Schiller — como auténticas
realizacOes poéticas — ddo voz a uma subjetividade historico-social, Lukacs iria reformular

0 problema e apontar sua solucéo:

H4, pois, aqui um problema real para a estética antes de tudo. Trata-
se de que o modo vivencial imediatamente ndo mediado, a qualidade
perceptiva imediata, Unica etc., da individualidade particular se
intensifica em sua singularidade qualitativa e, a0 mesmo tempo, sem
perturbar nem inibir essa intensificacdo, generaliza-se. A alma
esteticamente configurada tem, portanto, que poder falar

precisamente no sentido do verso de Schiller, mas sem perder essa

sua natureza especifica que a faz parecer incapaz de comunicacéo™.

Ja sabemos que o processo de criacdo eleva a subjetividade a um plano de
universalidade, fazendo de si o veiculo de uma “alma” social que se mostra através de
representacdes altamente singularizadas. E através disso a alma do artista se comunica.
Lukécs ndo julga mais ingénuo o verso de Goethe — “Enquanto os homens calam em seus
tormentos, um deus me concedeu dizer o que sofro” —, e por isso pode cita-lo novamente
em sua Estética, mas sem as antigas reservas®2. Trata-se aqui do poeta que fala em nome
da humanidade®™®. Também para o receptor este blogueio é rompido. E é sobre ele que
Lukacs se detém, citando inicialmente, a titulo de polémica, um comentario de Eliot sobre o

assunto:

Mesmo se duas pessoas de gosto amam a mesma poesia, esta poesia
ird mostrar modelos levemente distintos em suas almas; nosso gosto
individual em relacdo a poesia contém marcas indeléveis de nossa
vida individual com todas as suas experiéncias agradaveis e dolorosas

1 1bid., p. 567.

*12 Na primeira estética, este mesmo verso é apresentado como indice de uma ingénua esperanca. Apds Cita-
lo, o autor comenta: “Que este desejo [de romper 0 “muro” do solipsismo] surja necessariamente com a arte é
compreensivel, mas esta compreensdo ndo é ainda nenhum argumento para a fundamentacdo desta
esperanca”. LUKACS, 1974b, p. 26.

% 4., 1981a, 1, p. 566.
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(...). Talvez ndo haja dois leitores que se aproximem de uma poesia
514

com as mesmas exigéncias’".

Se o0 pensamento se fixa no nivel da vivéncia imediata, entdo se abre uma brecha
para a tese do solipsismo. E o problema ja mencionado do Erlebnis que se impds ao jovem
Lukécs. E aqui cumpre fazer uma importante ressalva na tese de Markus: Lukéacs nédo
transpde completamente o territorio da filosofia da vida na segunda versdo de sua estética

515

de juventude No texto publicado na revista Logos, Lukacs se refere a “estrutura

heraclitéia” da esfera estética, onde “ninguém pode entrar duas vezes no mesmo rio™®.
Trata-se, como se pode ver, de uma radicalizagdo do problema colocado por Eliot, j& que
nem mesmo para 0 proprio sujeito, a obra se apresenta da mesma forma duas vezes. Cada
vivéncia é Unica e irrepetivel. Ndo por acaso, em Verdade e método, Gamader iria resgatar
a imagem da “estrutura heraclitéia” do texto de Lukécs para sublinhar as dificuldades de
toda estética alicercada na Lebensphilosophie. Ao descrever esta estrutura heraclitéia da
obra de arte como a “absoluta descontinuidade”, como “a decomposicdo da unidade do
objeto estético na multiplicidade das vivéncias”, Gadamer conclui que, com isto, também
fica eliminada “a identidade do artista consigo mesmo e a identidade de quem a
compreende ou usufrui™®*’.

Em sua refutacdo da subjetivacdo da vivéncia estética, o velho Lukacs menciona
ainda as teorias que pretendem aproximar a critica literaria do comportamento artistico. Diz

o filésofo hdngaro:

Quando em fins do século passado e comego do nosso Alfred Kerr e
Oscar Wilde declararam que a critica é arte, pensavam realmente na
critica como “dacdo de forma”, como forma “artistica” de
comunicabilidade dessa peculiaridade individual, dessa direta
incomunicabilidade das vivéncias ante as obras de arte; desse modo
construiu-se um segundo piso por cima da relagdo — assim entendida
—do artista com a realidade.

SMELIOT, T. S. apud LUKACS, 1981a,, 1, p. 568.

*1> para Markus, na segunda redacéo do capitulo inicial, Lukacs teria superado os restos da filosofia da vida e
assim chegado a um dualismo coerente. Cf. HELLER, 1977, pp. 223-27. Esta superagdo ocorre, pois, apenas
parcialmente. Lukacs abandona a tese do solipsismo, porém, mantém o conceito de esquema e sobrevaloriza o
momento subjetivo da vivéncia, ainda que reivindique para a vivéncia estética, como ja vimos, um carater
normativo e ndo meramente psicolégico.

516 | UKACS, 19744, p. 130.

17 GADAMER, 2002, I, p. 166.
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A critica se torna arte na medida em que esta ndo é reconhecida em sua
objetividade, mas sim como ocasido para vivéncias. Cada vivéncia é por si autbnoma e o
que sobre ela se diz encerra um teor igualmente subjetivo, ou seja, artistico. A arte se reduz
ao discurso subjetivo, “inspirado”.

O problema do solipsismo surge quando a imediaticidade da vivéncia ndo é
ultrapassada. Dessa forma, tudo passa a ter um carater hiper-singular, sem pontos de
identidade que propiciem um reconhecimento comum. A singularidade se fecha em si
mesma. Em outro contexto da Estética, Lukéacs mostra como o proprio Hegel, no capitulo
sobre a “certeza sensivel” de sua Fenomenologia, gera confusbes em relagdo a este
problema. De acordo com o Hegel, ao tentar apoderar-se do singular, do Isto, do Aqui e
Agora, a consciéncia ingénua se frustra, pois o singular, “o visado”, em face do conceito,
desvanece-se no vapor dos universais, isto é, na abstracdo do nome. Diante disso, a “certeza
sensivel” descobre que o singular é inefavel e que sua verdade est4, antes, em seu contrario,
vale dizer, no universal. Ao término da travessia, 0 espirito conclui: o singular, sem visto de
entrada no pafs da linguagem, é o “ndo-verdadeiro, o irracional, o apenas visado™*®,

Segundo Lukacs, neste ponto, Hegel ndo foi capaz de perceber — mas o sera na
Logica — que o singular se torna transparente, perdendo a sua mudez, pelo processo de
aproximacdo do pensamento determinativo. O singular se faz racional justamente pelo
estabelecimento de suas mediages, pela superacdo de seu isolamento.

Assim como a certeza sensivel se atém ao imediato e por isso ndo rompe com a
singularidade abstrata, deparando-se a cada momento com um outro Isto, um outro Aqui,
um outro Agora, também a subjetividade que se fixa apenas nas particularidades das
vivencias imediatas sera devorada pela ilusdo do solipsimo. Para além das vivéncias
imediatas, existe a objetivacdo do ser social. Cada individualidade que vivencia a obra de
arte encontra-se diante de sua propria generidade. A verdadeira vivéncia estética é por isso
mesmo auto-consciéncia, reconhecimento de si no outro. Na recepgéo, as particularidades
de cada sujeito constituem a base de sua relacdo com a obra, o que Lukécs define como o
Antes da recepgdo (como veremos nas nossas “consideracdes finais”), mas o fundamental

da vivéncia estética € justamente o efeito que esta exerce sobre a subjetividade fruidora,

58 HEGEL apud LUKACS, 19814, 11, p. 184.
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elevando-a a um plano de universalidade que é também uma intensificacdo de sua propria
particularidade. Pela vivéncia estética ela pode reconhecer-se mais amplamente através de
outrem. A vivéncia néo isola, mas une.

Sigamos a argumentacgdo de Lukécs, que voltara a tratar deste ponto.

E com Kant que o problema do solipismo estético encontra um primeiro degrau para
a sua superacdo. O fildsofo de Konigsberg tentou fundar a universalidade do juizo de gosto
ndo em regras rigidas e mortas, mas num principio subjetivo. E na idéia do “sensus
communis” que Kant consolida, segundo Lukacs, sua mais licida posicdo diante do
problema, embora, ao mesmo tempo, revele os limites de sua compreensdo. Ele diferencia
corretamente o “sentido comum” do mero sentido privado de gosto e também da faculdade

» 519

de julgar “segundo conceitos” °~, mas fracassa ao tentar fundamentar a comunicabilidade

da arte. Eis a analise de Lukacs:

Pois em primeiro lugar, o sentido comum ndo é possivel para ele
sendo sobre a base de um conhecimento conceitual-racional. Em
segundo lugar, ele postula uma “disposicdo das faculdades de
conhecimento para o0 conhecimento em geral”, a qual esta
“determinada pelo sentimento (ndo segundo conceitos)”. Ao inferir
regressivamente da comunicabilidade do conhecimento a da
“disposicdo”, a do “sentimento de tal disposicdo (ante uma
representacdo dada)”, Kant cré haver deduzido o “sensus communis”.
Mas na verdade ndo fez mais do que provar a comunicabilidade do
conhecimento — que ninguém, de resto, duvida — de um modo
sumamente problematico, a saber, partindo das consequiéncias para a
causa, de forma a passar completamente por fora do seu alvo

presente”.

Segundo Kant, € com base na suposicdo de um sentido comum que se pode
sustentar legitimamente a existéncia de um juizo de gosto, pelo qual alguém comunica seu
sentimento, presumindo-0 como necessario e universal. No entanto, e é esta a critica de
Lukacs, o sentido comum nédo é fundamentado, mas sim dado como um fato a partir do
reconhecimento da comunicabilidade de idéias. Se podemos comunicar conhecimento, é
porque temos um sentido comum, eis o raciocinio de Kant, que nada faz além de girar em

circulos. Por ndo ser capaz de uma deducdo genética, ele parte do fato da prdpria

519 Cf. KANT, 1995, p. 84.
520 | UKACS, 19814, I, p. 569.
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comunicacdo e dele chega & comunicabilidade dos sentimentos, a disposicdo (natural,
espontanea, do ser social) para comunicar-se. Ou seja, Kant inverte o caminho, 0 que é
coerente com seu racionalismo.

Trata-se de uma inversdo metodoldgica tipica do kantismo e consiste em partir de
categorias derivadas, complexas, passando inteiramente por alto as conexdes mais
“elementares” e primérias, de forma a separar os dois planos rigida e metafisicamente,
impossibilitando uma explicacéo dos fendmenos reais. Numa entrevista de 1966, Lukacs se
expressou sobre isso da seguinte maneira:

Pense-se na teoria kantiana do conhecimento que, por um lado, parte
da matemética daquele tempo e da fisica newtoniana como
fundamento do conhecimento e, por outro lado, assume a escolha
moral num alto nivel de desenvolvimento como fundamento da
pratica. Ora, creio que ndo é possivel descer de uma forma alta a uma
forma mais baixa. Ndo se pode descer da forma newtoniana da
analise, da fisica newtoniana, as representacdes que permitem o
cacador primitivo compreender, com base em certos rumores, 0 grau
de aproximacdo de um cervo ou cabrito. Do mesmo modo, se tomo
como ponto de partida o imperativo categérico, ndo poderei

compreender as acOes simples e praticas do homem na vida

cotidiana®!.

A ciéncia é o desenvolvimento de um comportamento intelectual ligado a pratica
imediata, a sobrevivéncia do homem. Se parto da ciéncia constituida, ndo posso
compreender 0 que se passa huma dimensdo primaria, ndo posso reconhecé-la como ato
também intelectual. A falta de elos institui um dualismo, cava um abismo entre
procedimentos ligados organicamente. O mesmo ocorre com a etica. Se parto diretamente
da universalidade moral, que representa um momento ja derivado e extremo da prética, ndo
posso entender o comportamento concreto do homem. Se este ndo age movido pelo
imperativo categorico, ou seja, imediatamente em nome de um interesse universal, entdo
sua acdo ndo caracteriza um comportamento moral. Abre-se também aqui o fosso entre o
comportamento pratico-cotidiano e as esferas superiores. Fosso que se traduz em
antinomias.

Portanto, como entender a comunicabilidade dos sentimentos pela arte na vivéncia

estética tomando como parametro a universalidade tedrica? O derivado ndo pode ser ponto

521 ABEDROTH; HOLZ. 1969, p. 13.
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de partida da dedugdo. A sensibilidade social dos individuos — sem a qual eles ndo
poderiam se comover com as figuracbes da obra de arte, identificando-se imediatamente
com vidas que ndo sdo as suas — ndo pode ser deduzida da comunicagéo intelectual, pois
esta € uma consequéncia daquela.

Em Kant, este problema metodoldgico (e todo método é sempre o método de uma
visdo de mundo) prolonga-se numa atitude cientificista diante da arte, concebida como uma
esfera privada de conceitos, portanto, de racionalidade. Como sabemos, 0 juizo de gosto diz
do sujeito e ndo do objeto, transmite um sentimento subjetivo que, embora pretenda ser

objetivo, é sempre 0 meu sentimento. Assim Lukacs resume o problema:

A peculiaridade da filosofia kantiana neste campo, o fato de que, por
um lado — com a idéia do “sem conceito” — ela exclua da estética toda
ratio, a0 passo que por outro veja o “protofendmeno” estético nao
nos originarios atos estéticos, sendo “no juizo de gosto”, muito mais
derivativo, impossibilita toda solucdo satisfatéria, ainda que a
colocacdo da questdo do “sensus communis” dé testemunho, aqui

como em muitas outras passagens da Critica da faculdade de julgar,

da riqueza da genialidade premonitéria do fil6sofo®%.

Por fim, tem-se a impostacdo formalista. Kant ndo reconhece que os problemas
estéticos sdo, em primeiro lugar, de carater material, ou seja, de contetdo. Seu idealismo
subjetivo o obrigou a submeter a analise do fendmeno estético a um ponto de vista formal,
que separa bruscamente sujeito e objeto, forma e conteldo, em setores intocaveis. Dessa
forma ndo é possivel entender corretamente o sentido comum, isto é, o0 meio pelo qual a

esfera estética pode ser fundada autonomamente, sem o apelo a l6gica ou a ética.

4.4.3.5. Qualidade subjetiva: autoconsciéncia como memoria

A relagéo entre forma e contetido é uma questéo decisiva para a estética. A arte ndo
é mera forma, mas sempre a forma de um contetddo determinado. Contra o formalismo
deve-se assinalar energicamente que a arte €, antes de qualquer outra coisa, mimese de
realidades vivas, ou seja, dos processos de transformagéo e autotransformagéo dos homens,
de seus combates contra forcas naturais e sociais que inibem ou distorcem seu

desenvolvimento. Neste sentido, a forma é sempre um momento subseqiiente em face da

522 | UKACS, 19814, I, p. 569.
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primazia do conteudo, que vale para 0 campo estético tanto quanto para a ciéncia. Tanto a
ciéncia quanto a arte se voltam para esta realidade e visam refleti-la do modo mais
adequado e fiel possivel. Mas seus caminhos se bifurcam em virtude de suas respectivas
finalidades sociais:

A mimese estética aspira, entretanto, ndo obstante sua obrigacdo de
refletir a objetividade o mais fielmente possivel, a um outro alvo:
tornar estes nexos vivencidveis como acles e paixdes, €xitos e
fracassos, prosperidade e dilaceramento do homem (do género
humano). A dupla tarefa que dai surge, a saber, tornar subjetiva,
evocativa, uma constelacdo de coisas objetivas e com isso ndo
eliminar sua objetividade, determina a duplicidade necessaria da
atitude subjetiva, sobretudo da subjetividade corporificada na obra: a
preservacdo da imediaticidade sensivel-evidente das vivéncias e do
vivencidvel, de modo que o momento de sua superacdo deixe intacto

algo da particularidade, da irrepetibilidade, da incomparabilidade do

sujeito®®.

Ja vimos que a mimese € reproducéo tipificada e que esta tipificacdo é um fato da
prépria vida. Pela mimese, 0 que na vida é excecdo, a saber, individuos amplamente
universalizados, torna-se regra na arte. Agora, € preciso considerar mais atentamente o
aspecto subjetivo desta objetividade mimetizada. E por meio dele que a arte conduz a
autoconsciéncia. A mimese, como dac¢do de forma, € a atividade do artista que verte sobre a
matéria — irrigando-a pelos poros — a qualidade subjetiva que a tornara esteticamente
vivencidvel. Esta subjetividade, como ja sabemos, ndo € a subjetividade imediata do
criador, mas sua subjetividade como “espelho do mundo”, como resultado — retorno — de
sua objetivacdo, de sua alienacdo. Somente pelo trabalho da forma, a obra de arte se torna
vivéncia qualitativa e como tal autoconsciéncia — isto €, consciéncia sensivel,
reconhecimento sensivel de si no distinto de si, no mundo que existe independente de toda
consciéncia, mas como obra do homem e para 0 homem. A autoconsciéncia é a diferencga

na imediata ndo-diferencga. Lukacs recorre novamente aos termos de Hegel:

é para si mesma, é o diferenciar do diferente ou auto-consciéncia. Eu
me diferencio de mim mesmo, e é imediatamente evidente para mim
que o diferente ndo me é diferente. Eu, 0 homo6nimo, destaco-me de

523 Ibid., p. 570.

244



mim mesmo; mas este diferir, este desigual, imediatamente, sendo o

que é distinto, ndo é nenhuma diferenca para mim >,

Esta definicdo, perfeitamente aplicavel a esfera estética, requer uma observacao

complementar. Nas palavras do filésofo:

Uma vez que, para toda autoconsciéncia esteticamente determinavel,
0 subjetivo sempre submerge no mundo dos objetos como em seu
ambiente, ordenando-o, distribuindo seus acentos, colorindo sua
objetividade com uma qualidade particular etc. — e dessa forma se
expressando a si mesmo —, tem-se uma modificacdo a respeito da
descricdo hegeliana no sentido em que a fluidez da divisoria entre o

que e distinto do sujeito e o que é indistinguivel dele vale também

para 0 mundo externo artisticamente conformado®%.

Em outras palavras, na esfera estética, ndo apenas o sujeito externo se diferencia
sem se diferenciar de seu objeto, mas o proprio objeto, ou seja, a obra de arte, apresenta-se
como uma objetividade onde subjetividade e objetividade formam um claro-escuro de
contornos indistintos. E a alquimia da alienago.

Uma alquimia, Lukacs volta a insistir, que tem raizes na vida mesma. Vida, na qual
sujeito e objeto ndo sdo unidades mecénicas, mas sim forcas em interagdo. O individuo
assimila os conteidos do mundo externo, vive suas contradi¢des, suas tendéncias, canaliza
e expressa a generidade social, tendo ou ndo consciéncia deste fato. Isto significa dizer que
a realidade mimetizada ndo €, jamais (recorde-se aqui a polémica contra o expressionismo e
a visdo de mundo professada por Bloch), um caos, um agregado de elementos
mecanicamente separaveis, que operam no marco de setores fechados, rigidamente distintos
e independentes dos demais. O artista, lancando-se ao mundo, capta justamente a unidade
destes movimentos diversos e plasma uma imagem orgénica do processo social, que, em
suas maos, converte-se numa realidade imediatamente referida ao homem, porque animada,
ela propria, pelo aspecto “qualitativo” da subjetividade criadora.

O reconhecimento deste fato orienta, pois, a definicdo do estatuto da recepcdo

estética, que, se corretamente entendido, permanece equidistante do subjetivismo, do poco

524 HEGEL apud LUKACS, 1981a.1, loc. cit.
52 Ibid., pp. 570-71.
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sem fundo das imputagdes arbitrérias, e do objetivismo racionalista e dogmatico®?®. Nos
termos do fildsofo:

E é claro que na subjetividade receptiva - mutatis mutandis — tém que
se desenvolver processos analogos, com a diferenga qualitativa de
que neste caso, sem ddvida, o0 sujeito ndo se enfrenta com uma
realidade a ser configurada artisticamente, mas que Se encontra
submetida a efeitos irradiados por uma obra ja formada que orienta
vivéncias. As diferencas de nivel da subjetividade estdo, portanto,
postas na obra, ndo é o contemplador quem as faz reais; mas é
perfeitamente possivel que a vivencialidade destes niveis ndo seja
alcancada ou que o receptor vivencie ou interprete algo que néo se
encontra na obra>’.

A obra de arte ¢ o fator primario: esta proposicdo com a qual Lukécs estabeleceu o
principio reitor de sua estética de juventude, precisa agora ser lembrada para dissipar 0s
equivocos sobre a recepcdo. A vivéncia é a vivéncia da obra e todo juizo de gosto, portanto,
também esté referido a ela. Como j& foi visto, ao partir do juizo, da subjetividade receptiva
e légica, Kant deformou a colocagéo do problema, pondo, por assim dizer, o carro na frente
dos bois. Ao trazé-lo mais uma vez a berlinda, Lukécs refina seu argumento contra a

deducdo kantiana da ferceira critica:

Temos visto, por exemplo, que Kant vé& no juizo estético “o
protofendmeno” do comportamento estético, ndo obstante uma
consideragdo sem preconceitos torne forgosamente evidente que os
juizos estéticos ndo sdo outra coisa sendo a constituicdo conceitual
das primitivas vivéncias estéticas, ou seja, que a pertinéncia, em
termos de conteldo, destes juizos, depende da estrutura das
vivéncias, a qual Kant ndo presta a menor aten¢do, pois ndo busca
sendo critérios formais de validez>%.

Lukacs retoma aqui a critica empreendida em Heidelberg. A vivéncia é anterior ao juizo,
pois a obra de arte é o fator primario e, como forma estética, é capaz de guiar as vivéncias
do sujeito receptor. Os critérios para se definir o estatuto de normatividade da obra de arte

ndo repousam na subjetividade, em proposi¢des logicas, mas devem ser extraidos da

prépria obra como sensibilidade objetivamente universalizada.

°%% Sobre o dogmatismo das estéticas racionalistas Cf. FERRY, op. cit..
527 | UKACS, 19814, I, p. 572.
528 Ibid., p. 573.
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A desconsideracdo pela objetividade da obra se segue o descaso diante de sua
organica coesdo categorial. Como ja fora apontado — mas néo determinado concretamente —
em Teoria do romance, as estéticas modernas separam e autonomizam elementos que
apenas reunidos podem constituir o objeto estético. O resultado é sempre uma imagem
desagregada e deformada de algo em si organicamente coeso, uma desconexdo que isola
elementos individuais e Ihes confere uma autonomia absolutamente irreal ou ainda um

carater conflitante e excludente entre si.

Isso ocorre, na maioria das vezes, segundo uma tendéncia pela qual o
sujeito particular do criador, a qualidade especifico-individual da
obra, a tomada classista de posicdo e a reproducdo classista da
realidade, seu colorido nacional e de época, sua manifestacdo do
especificamente humano, tracos que na obra mesma constituem
indissoluvelmente  vinculos numa unidade - sem duvida
dialeticamente contraditéria —, adquirem agora uma vida propria ou,
pelo menos, contrapdem-se como tendéncias independentes umas das
529
outras™.
Todos os elementos presentes e articulados na obra de arte concorrem para a configuracao
de realidades e individualidades tipificadas. Assim, a tomada de partido e a “qualidade”
subjetiva do artista sdo imprescindiveis para a configuragdo, donde o erro do naturalismo. E
os fatores externos, como 0 momento historico e o problema da classe social, ndo sdo meras
exterioridades, mas espacos que possibilitam a expressdo da individualidade, de maneira
que na obra de arte, eles aparecem em profunda continuidade com o destino dos
personagens. Destinos que concentram em si toda a problematica da humanidade do
homem, isto €, que encarnam e evocam o0 ponto de vista do género humano, das tarefas e
necessidades postas ao homem em cada momento de sua marcha auto-constitutiva.

Com isso, Luké&cs retoma o problema da utopia, chamando a atencéo para o seguinte
fato: é missdo da arte despertar os individuos para o sentido mais pleno da sua humanidade.
Os realizadores deste sentido — as individualidades esteticamente universalizadas ou
expandidas — representam, enquanto singularidades, o ponto de vista do género humano. E
nisso consiste a utopia da arte, ja que “em nenhuma das sociedades existentes até agora
[este ponto de vista] jamais foi alcangado objetivamente, nunca se objetivou em um sistema

de relagcdes humanas reais, e nunca pdde determinar diretamente a acdo e o pensamento dos

52 Ibid., pp. 573-74.
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homens™*’. Nem poderia, pois a consciéncia dos individuos ndo tem poder para determinar
0 curso da historia, ndo como fator predominante. A historia se processa dentro de uma
I6gica objetiva. Mas esta objetividade é a objetivacdo do conjunto das atividades dos
individuos, de forma que a arte cabe fixar e conservar o que neste processo social 0 homem
conquistou para si mesmo. A arte como autoconsciéncia.

A autoconsciéncia é, pois, a consciéncia das concretas aquisi¢fes (e perdas) da
humanidade em seu concreto vir-a-ser. 1sso significa dizer que a arte como autoconsciéncia
implica na apreensdo da multiplicidade orgénica do real e na acentuacdo de seu carater
unitario como movimento conjunto da humanidade. Quanto mais determinagdes forem
explicitadas pela obra, quanto mais estas se articularem entre si como determinacgdes de um
centro, isto é, das singularidades que agem, tanto maior serd o seu poder de evocar a

autoconsciéncia:

De tal modo que a unidade e separacdo hegeliana do distinto e do
ndo-distinto assume, na dialética subjetiva, um aspecto particular: a
autoconsciéncia, que, em relacdo ao complexo total e indiferenciado
dos modos humanos de manifestagéo, distingue-se de si mesma como
contemplacdo, reconhece-se a si mesma nesse complexo e objetiviza
sua auto-reflexdo, esforga-se por conseguir a mais alta generalizacdo
possivel, por emprestar a formacdo estética o efeito evocador mais
intenso e duradouro imaginavel®.

Lukacs se refere aqui ao processo de criacdo pelo qual o artista deve se mostrar
capaz de evocar o sentimento profundo e duradouro da generidade. Mas acrescenta que ao
artista ndo é necessario ter a plena consciéncia destes aspectos humanos mais universais
que integram o contexto historico imediato de suas elaboragdes. Seus esforcos podem estar
totalmente direcionados para a representacdo de problemas concretos, sem a pretensdo de
extrair dai qualquer consequéncia histérico-universal. “A altura objetivamente alcangada na
obra depende da riqueza, profundidade e justeza das refiguracdes da realidade™3. O
trabalho do artista, como ja vimos, consiste em dar um tratamento correto ao material, em
saber escolher um tema e desenvolvé-lo organicamente, segundo as demandas internas de

seu objeto. Mas aqui surge uma outra questdo, uma outra mediacéo: este trabalho se realiza

%% 1bid., p. 574.
53 Ibid., p. 575.
5% Ibid., pp. 575-76.
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em conformidade com as possibilidades objetivamente dadas pelo mundo. O trabalho

formal ndo depende apenas da capacidade do artista, mas sim das demandas historicas

vigentes. A forma é sempre a forma historicamente demandada por contetidos da vida. Por

iSO,

as auténticas e grandes renovagfes da forma ou o nascimento de
formas novas que se convertem em duradoura posse da humanidade
nascem do fato de que o elemento especifico daquele importante
conteldo novo exige uma radical reconstrucdo das formas pré-
existentes ou a invencdo de outras novas, coisa que talvez se revele
de modo contundente na introducio do segundo ator por Esquilo, mas
também no dramatismo pictérico de Giotto, no cromatismo de
Rembrandt, na harmonia de Beethoven e em muitos outros dados da
histéria da arte, os quais d&o testemunho a favor dessa afirmagdo®®.

Justamente por estar enraizada num tempo, numa cultura (para recordar o jovem

Lukacs), € que a arte pode ser autoconsciéncia: nela desdguam necessariamente e em intima

simbiose 0s aspectos objetivos e subjetivos, pessoais e universais da realidade:

A autoconsciéncia tem como contetdo o duradouro, o significativo —
positivo ou negativo — da vida humana, da evolucdo do género
humano; e do mesmo modo como este conteudo supera, preservando,
tudo o que é importante para a vida — desde a personalidade
particular até o mais universalmente humano —, assim também sua
forma cria uma unidade do personalissimo com a suprema
generalizagdo, a qual supde aqui uma capacidade de evocacdo que

ultrapassa os limites do tempo e do espaco>**.

Disso se segue uma determinacdo fundamental: é o fator pessoal que possibilita a

autoconsciéncia;

S0 na obra de arte esta qualidade pessoal — e isso no sentido objetivo,
ou seja, como qualidade pessoal da objetividade representada e como
qualidade do modo de representacdo — tem um valor proprio: ela é o
que porta, 0 que desperta a autoconsciéncia: como memoria, como
“re-cordacdo” do caminho que a humanidade percorreu e percorrera,
de pessoas e situacOes, de virtudes e vicios, do mundo interior e
exterior do homem, de cujo desdobramento dindmico, de cuja

31bid., p. 577.
534 Ibid., loc. cit.
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contraditoriedade dialética, o género humano chegou ao que hoje € e

ao que amanha vira a ser">.

E aqui se entende de forma mais clara por que a obra de arte ultrapassa o plano
historico: ela diz daquilo que é vital ao homem de todas as épocas. Diz da histdria do
homem, de sua constitui¢do, de suas conquistas e fracassos, de suas potencialidades e da
pluralidade de caminhos individuais. Percorrendo seus mdaltiplos caminhos, o individuo
pode se apropriar de toda a riqueza historicamente produzida, e dessa forma tornar-se ele
préprio uma individualidade mais rica, porque mais universal e cénscia de sua humanidade.
Uma consciéncia que € autoconsciéncia, sensibilidade, sentimento, apropriacdo e
interiorizacdo da riqueza social. Uma consciéncia que € recordagdo; recordacdo
(Erinnerung) e ndo nostalgia (Sehinsucht).

De fato, para 0 Lukécs da maturidade, a arte € menos a satisfacdo interior de um
desejo que na vida efetiva nunca se cumpre — e vimos que assim estabelecia o jovem
Lukacs em sua estética de Heidelberg — e mais a expressdo de uma realidade que, embora
transcenda os horizontes de vida habituais dos individuos, é, a um sé tempo, a concrecdo de
reais possibilidades humanas. E mesmo no caso de obras j& distantes no tempo, ou que
simplesmente dizem de tempos idos, como o romance historico, a vivéncia que elas
propiciam nao € algo abstrato, ndo a recordagdo do que se perdeu no passado, mas a resgate
rememorativo de uma experiéncia universal em sua historicidade.

Foi em sua Introdugdo a estética marxista que Lukacs deu o sentido mais exato
desta relacdo entre vivéncia e memdria referindo-se a vitalidade dos dramas de Shakespeare

e Ibsen:

Mas de onde deriva a forca evocativa destes dramas? Acreditamos
que ela reside no fato de que neles é revivido e feito presente
precisamente o proprio passado, e este passado ndo sendo como a
vida anterior pessoal de cada individuo, mas sim como a sua vida
anterior enquanto pertencente a humanidade (...) nas grandes obras de
arte, os homens revivem o presente e o passado da humanidade, as
perspectivas de seu desenvolvimento futuro, mas ndo revivem como
fatos exteriores, cujo conhecimento pode ser mais ou menos
importante, e sim como algo essencial para a propria vida, como
momento importante também para a prépria existéncia individual®®.

535[bid., lpc. cit.
5% |LUKACS, 1978, pp. 289-90.
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Com isso, o sentido do retorno a si é aclarado em seu imo. Na arte, 0 processo de
criacdo e recepcdo fica sempre indissoluvelmente atrelado & particularidade do sujeito que
se aliena. Trata-se de um movimento de objetivacdo que jamais perde os lacos com a
dimensdo pessoal do sujeito, mas antes se efetua através dela, promovendo-a,
intensificando-a ao limite do mais extremo. Este processo € a elevacdo do individuo

particular a individualidade genérica, a vivencia do género em si mesmo:

O caminho que vai daqui até o retorno a si préprio apds uma imersao
profunda no mundo, que tudo transforma — nas objetivacdes postas e
intensificadas — em aquisi¢do interior da subjetividade humana, é
muito longo e repleto de estacbes intermedidrias; mas é
essencialmente um caminho que principia pela mera subjetividade
particular da personalidade imediatamente existente e finaliza com a
realizacéo da generidade no proprio eu®’.

Encaminhando-se para o fim de sua argumentacdo sobre arte e generidade, Lukacs
faz suas ultimas consideracfes. Em primeiro lugar, refuta a teoria psicanalitica do
inconsciente para explicar o fato de que a criacdo artistica ndo € um processo plenamente
consciente. Em segundo lugar, e em ligacdo com este mesmo problema, volta a mencionar
0 potencial antecipatério ou profético da arte em relacdo as tendéncias do decurso historico.
Nenhum artista, a seu ver, tem a obrigacdo de oferecer corretas projecdes para o futuro, mas
sim de captar e conformar esteticamente aspectos essenciais de uma realidade presente,
aspectos que reunem em torno de si os destinos possiveis de um tempo vivido. Apenas
neste sentido o processo de criacdo pode ser descrito como inconsciente, pois “nenhum
contemporéneo pode prever com certeza apoditica quais propriedades dos homens que
vivem com ele — positivas e negativas — sdo temporais, transitérias, e quais serdo
incorporadas pelo futuro ao nascente ‘corpus’ do género™®. A capacidade de realizar
previsbes, ainda que real, verifica-se apenas post festum. Além do mais, observa, a
perenidade das obras de arte depende ainda das necessidades de cada época. Um autor pode

passar séculos esquecido, tornando-se em outros tempos um paradigma.

7 | UKACS, 19814, I, p. 578.
5% Ibid., p. 578.
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Encerrando sua exposicdo, Lukacs recorda que arte e ciéncia ndo sdo faculdades

metafisicamente distintas e opostas. Como j& vimos no capitulo anterior, ele rene uma

potente argumentacao para demonstrar que uma e outra nascem de necessidades legitimas e

incontornaveis do ser social, desenvolvendo-se, em suas especificidades, de acordo com

uma divisdo do trabalho que, no correr da historia, irda se fixar e sedimentar nessa

polarizacdo para um melhor cumprimento de seus respectivos fins.

Citemos suas palavras, em passo conclusivo:

A consciéncia conquista para 0 homem o mundo existente em si.
Transforma o seu em-si num para-nos. Ela cria o terreno préprio e
real para a praxis conquistadora do mundo, para a transformacéo da
realidade em um fecundo campo de atividade dos homens. A sua
necessidade social é portanto evidente. Faz parte — e em medida
crescente no decurso da civilizagdo — da apropriagdo do mundo pelo
homem que ele ponha este mundo externo dominado de modo fatico
e pratico também em relacdo consigo mesmo, que através desta
conquista ele obtenha uma patria (Heimat). Essa necessidade é tdo
elementar quanto aquela que levou a formacao autbnoma da ciéncia.
Que o0s meios para satisfazé-la ndo foram e ndo sdo exclusivamente
aqueles da arte, ndo pode representar uma prova contra a fungéo
humanizante da arte mesma. Também a ciéncia ndo tem monopolio
em seu dominio; ela é ‘s’ a forma mais adequada de um
determinado modo de satisfazer certas necessidades sociais e é s6 ao
lado destas — estimulando-as e sendo por elas estimulada — que a
ciéncia atinge a sua propria pureza e maturidade.>*

5% Ibid., p. 581.
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CONSIDERACOES FINAIS

A catarse e 0 conceito de autonomia

...0 autenticamente verdadeiro ndo é um esquema geral, mas
individual: caminhos proprios para o efetivo.

Lukacs, Gelebtes Denken

Em Historia e consciéncia de classe, LUkacs se referiu a arte como uma esfera de
especial significado para a compreensdo do problema da reificacdo: ao estabelecer um
vinculo profundo entre forma e conteudo, entre a atividade subjetiva e a matéria irracional,
ela cria um dominio situado além dos limites do racionalismo moderno, revelando ao
mundo a possibilidade de uma existéncia humana plena de sentido, onde os homens
figurariam como produtores autoconscientes de si mesmos. Contra o pensamento formal, o
“principio da arte” ndo se detém diante de nenhuma limita¢do, ndo teme os contrarios e nao

admite a indiferenca entre eles:

Esse principio é a criacdo de uma totalidade concreta em virtude de
uma concepcdo de forma orientada justamente para o contetdo
concreto do seu substrato material, capaz, por conseguinte, de
dissolver a relacdo “contingente” dos elementos com o todo, de
superar a contingéncia e a necessidade como contrarios simplesmente
aparentes>*.
Mas a tentativa moderna de criar, a partir da atividade estética, um antidoto para dissolver
as petrificacbes do mundo fragmentado — para destituir o império das coisas e firmar o
mundo unificado dos homens —, ndo poderia ter éxito. Nisso, os limites de sua validade
estavam, desde o principio, fixados. O ideal proclamado por Schiller de uma humanidade
que se realiza pelo “jogo”, assim como todas as concepcbes romanticas sobre esta
problematica, ndo passam de quimeras. O que a arte, como campo de realizagdo da unidade
sujeito-objeto, prova existir como possibilidade, s6 € passivel de realizacdo através da
transformacdo das condicGes sociais, da eliminacdo da estrutura reificada da economia
capitalista. Pois, como esclareceu Marx, a origem e o motor da reificacdo ndo estdo no

sujeito, mas na relacéo objetiva imposta pelo trabalho alienado.

50 | UKACS, 2003, pp. 287-88.
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Em relacdo ao pensamento anterior de Lukacs, esta perspectiva &, ao mesmo tempo,
um salto e uma continuacdo. Como vimos, na estética de juventude os fundamentos
ontologicos do autor foram extraidos da filosofia neokantiana, de Lask em particular, onde
vida empirica e atividade normativa se excluem por principio. Por um lado, forma e
matéria, embora articuladas, permanecem estranhas uma a outra, pois a matéria é sempre
um dado irracional. Por outro lado, ja em Teoria do Romance surge a tentativa de superar
esta irracionalidade e de encontrar o caminho para a unidade entre a vida e o sentido, de
tornar o sentido imanente a realidade prética cotidiana. Esta contradi¢do confere um timbre
inequivocamente autobiogréafico a critica que, em Histéria e consciéncia de classe, €

dirigida a tradicéo filosofica alema:

Ora, a grandeza, o paradoxo e a tragédia da filosofia classica alema
consistem no fato de que ela ndo faz desaparecer — como Espinosa —
todo dado [a matéria irracional] por tras da arquitetura monumental
das formas racionais criadas pelo entendimento, mas, pelo contrério,
preserva no conceito o carater irracional do dado inerente ao

conteldo desse conceito e se esforca, todavia, superando esta

constatacdo, para erigir o sistema®*.

Lukacs foi talvez o mais tipico protagonista deste drama, sobretudo por té-lo
percorrido até o fim, instaurando a contradicdo e superando-a continuamente. A sintese
Kant-Hegel da primeira estética, ainda subsumido a “atitude contemplativa” do
“racionalismo formal”, segue-se a sintese Hegel-Marx de HCC, onde a tese do sujeito-
objeto idéntico, embora tenha possibilitado a constru¢cdo de uma concep¢do sistematica,
projetaria uma sombra sobre as conexdes materiais e estabeleceria uma identidade idealista
e dogmatica entre consciéncia e natureza. Serd apenas nos anos 30, com a descoberta dos
Manuscritos de Paris, que Lukacs chegard a uma reflexdo homogénea e univoca. Desde
entdo, pautado por pressupostos estritamente materialistas, Lukacs construird lentamente os
pavimentos de seu grande e definitivo edificio intelectual, de sua teoria sistematica. E como
se agora Lukacs reunisse numa nova “sintese dialética”, numa Aufhebung, as duas sinteses
anteriores: por um lado, € preservada a “irracionalidade do dado”, ou seja, a natureza é
entendida como base inderivavel, ndo passivel de deducdo, portanto, como alteridade

insuperavel; por outro, esta natureza ndo se impde como limite fixo para o conhecimento do

S Ibid, pp. 252-53.
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mundo dos homens, muito menos para a instituicdo de uma “racionalidade formal”, isto &,
de uma concepcdo que oponha dualistica e reificadamente a natureza ao espirito. Através
do trabalho, o homem se apossa intelectual e praticamente da matéria natural e lhe da um
sentido humano, transformando-a — ndo sem contradi¢cdes e conflitos — em um mundo
préprio dos homens.

De fato, a permanente humanizagdo do homem a partir da conquista e assimilacéo
da natureza ndo é, para Lukécs, um processo retilineo, mas um movimento desigual e
contraditorio que gera ndo apenas ganhos, mas também perdas profundas ao devir-homem
do homem. Se, em 1918, Luké&cs adere ao comunismo, € ndo tanto por reconhecer a logica
desta contradicdo, mas, sobretudo, por aspirar a uma era de mudancas intensas, de onde o
homem sairia remodelado e apto a governar os rumos de sua histéria. Governo impossivel
pelos métodos da economia de mercado, uma vez que aqui nao sdo as necessidades e
potencialidades humanas que definem as regras do processo social, mas sim 0 movimento
abstrato do sistema de trocas, onde o homem se insere como um fator mercantil,
subordinado e desprovido de valor intrinseco. A dissolucdo da producdo fetichista ndo
instaura o sujeito-objeto idéntico, mas implementa a racionalizacdo do dominio primordial
da existéncia, assegurando ao sujeito — ao homem — o controle necessario sobre seu objeto

— a realidade s6cio-econémica.

**k*k

A remissdo de todos os fendbmenos espirituais a0 movimento metabdlico entre
homem e natureza teria consequéncias amplas ndo apenas para a inteleccdo do processo
historico de organizacéo pratica da vida, mas também para a compreenséo da estética. Mais
do que nunca, Lukacs ira assinalar os limites da atividade artistica diante da logica global
da vida. Porém, estes limites ndo serdo entendidos da mesma forma como na juventude.
Sabemos que Lukécs alicerca a arte nas necessidades da vida cotidiana, o que significa
impingir-lhe uma finalidade “pratica”. Ora, isso poderia suscitar inquietacdes a respeito da
aplicabilidade do conceito de autonomia & estética tardia do filésofo hdngaro: ndo haveria
aqui uma subordinacéo da arte a finalidades que lhe séo extrinsecas, num visivel retrocesso

em relacdo a estéetica de juventude, que separa claramente a arte das demais atividades? A
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pergunta se justifica, tanto mais porque na obra tardia o autor ndo se vale do termo
“autonomia”, preferindo “peculiaridade”, embora, a principio, ndo haja uma diferenca
conceitual entre ambos. O que se pretende com o conceito de autonomia é demonstrar o
principio especifico — peculiar — que rege um determinado fenémeno, delimitando-o assim
dos demais. Recapitulemos sumariamente.

O conceito de autonomia teve em Kant o grande impulso moderno. Sua teoria das
faculdades procurou delimitar com rigor as esferas da teoria, da moral e da estética,
fundando-as, respectivamente, no entendimento, na razéo e na faculdade do juizo®*. Kant
logra precisar estas demarcagdes abandonando o suposto racionalista classico (idealismo
objetivo) em proveito de uma concepcdo dualista transcendental, que opde natureza e razao,
empiria e aprioridade. No que diz respeito a estética, especificamente, Kant distingue
completamente o belo do Gtil e do agradavel, definindo o primeiro como “o que apraz
universalmente sem conceito”*,

Vimos no capitulo 4, que o jovem Lukacs refuta 0 modo como Kant desenvolve sua
teoria, advogando, contra este, uma concepc¢do centrada na propria obra e ndao no juizo. A
esfera estética determina-se como vivéncia de objetos estéticos que existem
constitutivamente e ndo apenas reflexivamente, isto €, ndo apenas pela referéncia externa
do sujeito que formula um juizo de gosto. Apropriando-se do procedimento
fenomenoldgico de Hegel, ndo obstante, mantendo-se sobre bases transcendentais, Lukécs
traca as linhas divisorias entre as esferas normativas a partir da relagdo sujeito-objeto. A
arte é sujeito-objeto idéntico, vivéncia normativa. Esta definicdo, por sua vez, nédo
transforma a arte em metafisica, visto que a vivéncia estética ndo € vivéncia do absoluto,
mas a vivéncia como vivéncia. Dai se segue o conceito de “mal-entendido”: toda vivéncia
é, por principio, incomunicavel, de forma que entre a obra e a subjetividade se abre um
abismo intransponivel. A autonomia da arte — sua diferenciacdo em relacdo a vivéncia
mistico-metafisica — é garantida por este abismo.

Ora, em que pesem as ambiguidades dessa formulagdo, Lukacs dissociava a arte ndo
apenas da metafisica e das esferas normativas (ética e teoria), mas também da vida pratica

cotidiana (império do util e do agradavel). A arte, em sua autonomia, eleva-se a um cume

%2 KANT, 1995, p. 42.
3Ibid., p. 64.
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de onde ndo se pode enxergar a vida real, embora nele 0 homem vivencie — por um mal-
entendido — um mundo configurado para atender aos anseios mais profundos da
subjetividade.

Nao é esse 0 caminho da estética marxista. Aqui, como foi amplamente exposto e
discutido, a vivéncia da obra de arte € concebida como autoconsciéncia. O mundo
configurado pela obra é o mundo do homem em suas infinitas facetas. E a vivéncia do
humano — de sua esséncia — através da concretude dos entes individuais realizados nas
obras. Entes que sdo essenciais, pois expressam em si tendéncias significativas para o
homem, essenciais porque expandidos, aprofundados, individualizados para além da
abstracdo da mera particularidade (Partikularitdt). Disso se segue que, do ponto de vista do
conteudo, a diferenca entre a arte e a vida € apenas de grau: aquela atualiza potencialidades
dadas na vida mesma, fazendo acordar o que efetivamente existe sob formas adormecidas,
em estado embrionario e latente. No entanto, essa diferenca quantitativa gera uma mutacao
em termos qualitativos. A realizacdo desse conteddo s6 é possivel na medida em que o
artista se lanca num &rduo trabalho de elaboracdo formal sobre a matéria vital. As
categorias da vida sofrem alteragdes através deste trabalho, assumindo fung¢fes novas.

Recorde-se, por exemplo, que a evocacdo, na comunicacdo cotidiana, como
entonagdo da voz, gesto etc., esta diretamente ligada a tentativa de mover o interlocutor a
uma determinada acéo ou reacgdo. Esta fungdo persuasiva da evocagdo desaparece na arte,
cedendo lugar a um efeito evocativo distinto, sem referéncia as praticas imediatas, sem
nenhuma “mensagem” especifica. Na arte, a evocagdo de sentimentos se realiza de forma
distinta e assume um outro carater: seu papel ndo € mover o receptor nesta ou naquela
direcdo, mas fazé-lo sentir certos afetos, cuja forca propulsora, determinada pela riqueza de
contetdo esteticamente condensada na obra, o impele a enxergar melhor a si proprio, a
ampliar sua autoconsciéncia. Neste sentido, pode-se dizer que o despertar de paixdes e
afetos é, na esfera estética, uma finalidade em si mesma, na medida em que, do lado do
receptor, isso corresponde a uma vivéncia. Os sentimentos despertados pela obra de arte
cumprem a finalidade estética no momento em que séo vividos.

Mas isso parece contradizer o que acabamos de afirmar mais acima e que, em parte,
até j& demonstramos no decorrer de nossa exposicdo: que a estética marxista de Lukéacs

estabelece vinculos profundos entre a arte e a vida concreta, coadunando-as a partir de
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interesses reais e praticos do ser social. Ha de fato uma contradicdo em jogo: pois a
vivéncia estética, na intensidade e completude de sua organica, €, por um lado, finalidade
que se cumpre em si mesma, mas, por outro, uma vez que nela a subjetividade é brindada
com uma riqueza de afetos que retroagem sobre sua personalidade de forma absolutamente
incomum, arrancando-a temporariamente do curso normal da vida, esta vivéncia propiciada
pela arte deixa de ser algo fechado sobre si mesmo para se abrir a vida real, impondo-Ilhe,
por assim dizer, um desafio.

E na elucidacdo do conceito de catarse estabelecido pelo autor da Estética que
haveremos de descobrir o sentido concreto desta quest&o e do problema da autonomia. E do

que trataremos agora no espaco destas consideragdes finais.

*k*k

Vimos que na estética de Heidelberg, Lukéacs nega haver qualquer relagdo de
identidade entre a subjetividade estética (criativa e receptiva) e a obra. O “mal-entendido”
fixa conceitualmente esta ruptura. Também ja tratamos das motivacfes e dos pressupostos
que estdo na origem desta concepgdo, da mesma forma que a contrastamos com a nova
formulagdo do problema na estética de maturidade. Aqui a relagdo sujeito-objeto é
entendida geneticamente a partir da vida, sem qualquer intervencdo de elementos
transcendentais, aprioristicos. A subjetividade estética resulta de um desdobramento da
subjetividade “normal”, cristalizando-se na obra como expressdo desta elevacdo. Embora
ndo se possa falar de uma identidade imediata, perfeita, entre a subjetividade do artista (o
artista como homem) e a subjetividade tornada sujeito-objeto idéntico na obra, a
subjetividade estética, é improprio e falseador cavar um fosso entre ambas. O salto
qualitativo da subjetividade que se faz estética ndo implica num corte metafisico com a sua
origem empirico-cotidiana.

Nas reflexdes suplementares sobre o problema da relacdo sujeito-objeto no capitulo
10 da Estética, Lukécs repGe uma importante consideracao, aclarando e arrematando o que
fora antes exposto: a arte pressupde uma subjetividade substancial, a0 mesmo tempo em
que a substancialidade do artista se realiza e confirma apenas pelo processo de objetivacédo
rumo a obra. No trabalho de criacdo, o artista torna-se o que ele ja €, portanto, o que ele

encontra na sua obra é a si mesmo, sua subjetividade no estado méximo de
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desenvolvimento das potencialidades que Ihe subjazem. N&o ha aqui nenhum *“mal-

entendido”, nenhum salto mortal, desligando o sujeito criador de sua obra. Pelo contrério, a

subjetividade do artista ndo s6 é mediacdo e pressuposto para a composicdo do sujeito-

objeto estético, como também se efetiva e revela neste resultado:

S6 quando o sujeito criador € capaz de conceber a referencialidade
dos objetos ao homem (ao género humano) como sintese das proprias
determinacdes intrinsecas destes e, a0 mesmo tempo, capaz de fazer
desenvolver organicamente as reacGes do homem a seu mundo
circundante, partindo de uma substancia ativa unitaria que abarca
tudo isso, sO entdo pode surgir este equilibrio tenso entre
subjetividade e objetividade como uma nova sintese unitaria e
imediata, substancial e evocativa. E por mais complicado que seja
sua génese a partir do sujeito criador, por mais que um salto
qualitativo separe e vincule a uma s6 tempo a criacdo e a obra, tem
que haver nos pressupostos subjetivos tendéncias que correspondam
muito amplamente a esta [obra], se é que o salto ha de realmente
produzir uma auténtica obra de arte®*.

A arte ndo so pressupde vida substancial como também é seu exercicio e confirmacdo. Ou

ainda: a substancialidade artistica é a substancialidade do homem. N&o é a toa que,

novamente, Lukacs mencione Goethe e Gorki como figuras exemplares do que chama de

“homem como nicleo (Kern)”, por oposicdo ao “homem como casca (Schale)™*. O

primeiro é aquele cuja vida se faz substancial e que por isso mesmo pode, enquanto artista,

produzir obras de significado duravel:

Uma arte auténtica e rica — disse Gorki em certa ocasido — ndo pode
nascer sendo de uma vida rica. Esta riqueza, como € natural, ndo tem
porque se revelar necessariamente na agitacdo externa da vida, mas
tem que estar vivamente presente na vivéncia do mundo e, em
consequiéncia da proporcionalidade correta entre subjetividade e
objetividade, tem que formar com o sujeito algo substancial para que
a obra possua a substancia imprescindivel para sua autenticidade. A
pergunta “quem reflete a realidade?” ndo pode de modo algum ser
separada da questdo sobre o que é refletido e como € refletido; essa
inseparabilidade é uma questéo de principio®®.

> LUKACS, 19814, I, p. 746.

5 1bid., passim.
58 Ibid., pp. 746-47.
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O que Lukécs denomina de “proporcionalidade correta entre subjetividade e
objetividade” ndo € diverso do que no ensaio sobre Gorki foi apresentado como “cultura da
vida” e que, em outros ensaios desta fase, sera tratado como “personalidade harmoniosa”.
Ora, Lukéacs nunca admitiu que a fragmentacdo, o desespero, a excentricidade, etc.,
porguanto reflitam tendéncias fortes da modernidade, devessem ser tomados por qualidades
ideais de um artista. A seu ver, ainda que a arte possa surgir em tais condi¢des, o resultado
final, na melhor das hipdteses, serd sempre problemético e duvidoso. Em primeiro lugar, a

“missdo desfetichizadora da arte”*

realiza-se apenas quando os conflitos e situagdes
retratados assumem a forma de processo social, isto €, quando as relagdes entre os fatos
externos e a interioridade sdo postos categorialmente em seus nexos reais, COmo momentos
articulados de um todo. Uma exigéncia que nos remete diretamente ao que, em Historia e
consciéncia de classe, Lukacs definiu como a virtude fundamental do proletariado e do
método marxista: “a dissolucdo das formas fetichistas das coisas em processos que se
desenrolam entre os homens e se objetivam em relaces concretas entre eles (...)***”. No
plano estético, isto significa dissipar qualquer névoa de mistério que se forme em torno dos
dramas subjetivos, tornando o abstrato concreto e dando uma expresséo clara dos elos entre
subjetividade e objetividade, interioridade e exterioridade. Em segundo lugar, a arte ndo
deve apenas refletir as condigdes sociais de um tempo, expondo cruamente 0s aspectos
subjetivos tornados tipicos em determinados ambientes, mas também trazer a tona — de
forma articulada, isto é, como “mundo” — o sentido humano que lhe falta, superando-o, com
isso, de forma critica. N&o hé critica estética sem uma evocacao realista das possibilidades
humanas presentes nas condi¢des retratadas, ainda que estas possibilidades figurem apenas

sob a forma de uma sincera, mas impotente, revolta, como em Kafka:

Isto distingue, por exemplo, O processo de Kafka do Molloy de
Beckett; em O processo, 0 incognito absoluto do homem particular
aparece como uma anormalidade indignante da existéncia, como algo
que evoca a indignacdo, ainda que negativamente, sobre a base do
destino e da sorte do género; ao passo que Beckett se instala, auto-
satisfeito, na particularidade fetichizada e absolutizada (...). A
aparente profundidade de um Beckett ndo é mais do que um estatico

7 Ibid., p. 660 et seq.
814, 2003, p. 370.
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se ater a certos sintomas da superficie imediata que oferece o

capitalismo de nossos dias>*’.

Embora Kafka ndo seja capaz de compreender causalmente a estrutura reificada da
sociedade descrita por ele, de tornar transparentes as causas sociais do absurdo que se
instalou na vida e aprisionou seu sentido, sua reacdo é de revolta, uma revolta que nédo
permite embelezamentos nem adaptacdo cinica, mas que se explicita de forma dura,
desdobrada, e por isso verdadeiramente tragica. O mesmo ndo pode ser dito do fluxo
abstrato de associacGes de Sammuel Beckett. O que falta a Beckett, segundo Lukécs, ndo é
apenas uma articulacdo concreta entre 0 “interno e 0 externo”, entre subjetividade e
condicOes objetivas (estas reduzidas praticamente a zero em suas obras), mas também o
assomo de uma atitude insubmissa, que denuncie e enfrente a realidade maérbida descrita.

Para Lukécs, este tipo de literatura é a atualizacdo e a exacerbagdo de um desvio em
direcdo ao niilismo e ao patoldgico, inaugurado pelas estéticas naturalistas do final do
século XIX. A recusa destas tendéncias € um trago tipico de sua reflexdo, desde os
comegos. Recorde-se 0 que ja mostramos a proposito de Teoria do romance: 1a& 0 Niels
Lyhne, de Jacobsen, fora criticado em termos muito proximos ao que se pode ver na aspera
critica ao escritor irlandés. Trata-se do mesmo problema: ndo existe arte sem exposi¢do
concreta e afirmagdo critica da vida. Afirmagdo que comeca na propria cotidianidade do
artista, em sua luta pessoal contra o decadentismo e a auto-degradacgdo niilista, ou seja,
contra aquilo que Lukacs mais tarde ird definir como o predominio dos particularismos
(Partikularitif) sobre a auténtica particularidade (Besonderheir)>. Ndo surpreende que
esta idéia tenha ganhado vultosa expressividade na fase final do filésofo, o que se pode
deduzir ndo apenas de certos momentos tematicos da Estética e do projeto irrealizado da
Etica, mas também do capitulo de encerro da obra sobre a qual Lukécs vinha trabalhando
nos ultimos anos de vida: a Ontologia do ser social.

Ora, depois de tratar dos grandes complexos categoriais — trabalho, reproducao e
ideologia —, o autor pde sob o foco de sua analitica o problema capital dos estranhamentos,
conduzindo-se através dele para o0 &mbito onde a acédo individual € momento predominante.

E extremamente sintomatico que, em suas criticas a0 manuscrito, os alunos mais proximos

| UKACS, 19814, I, p. 757.
%0 Segundo Lukécs (1981a, I, pp.198-209), a particularidade (Besonderheif) é a categoria chave da
individualidade (que se desenvolve como singular pelo universal) tanto na arte quanto também na vida.
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de Lukacs (Heller, Ferenc Féher, Markus e Vajda) tenham se declarado em desacordo com
“a concepcgdo fundamental” deste capitulo, entendendo que o mestre se equivocara ao
conceber os estranhamentos como um fendémeno “referido apenas aos individuos” e ao
“identificar a luta contra o estranhamento como a luta contra as projecdes subjetivas do
estranhamento, onde este ultimo (...) é igualado a luta do singular contra seu proprio

estranhamento”. E acrescentam:

Também consideramos, no mundo do estranhamento, a luta contra
seus efeitos — o atrofiamento da personalidade etc. — como um
momento importante. Mas esta ndo é a luta contra meu proprio
estranhamento. O companheiro Lukacs vai muito longe — sobretudo
no primeiro caso - quando afirma: O individuo singular,
independentemente de sua situacdo social concreta, também € capaz
de superar seus proprios estranhamentos. Mas isso s6 pode significar
a superacdo do estranhamento no nivel da consciéncia®".
Sem pretender sequer eshogar este conjunto de problemas, improprio ao contexto presente,
convém apenas observar que Lukécs, ao contrério do que entenderam seus criticos, nao
reduz os estranhamentos a um fenémeno individual, subjetivo, mas o considera como um
fendmeno de origem econémico-social cujos efeitos, por se darem predominantemente no
ambito das alternativas cotidianas, ficam diretamente referidos ao &mbito da acdo
individual. Certo ou errado, o capitulo sobre os estranhamentos abrevia um tema central a
que Lukécs pretendia se devotar em sua Etica, antes de se deixar arrastar pelas conexdes de
maior abrangéncia do ser social: o tema da individuacdo no mundo capitalista. Além disso,
ndo hd nada de novo na discussdo da Ontologia sobre os estranhamentos, a ndo ser o
esforco para atualizar e tornar conceitualmente mais clara uma problemaética que, desde os
ensaios dos anos 30, vinha sendo tratada predominantemente a partir dos problemas
literarios, o0 que ensejava analises particularizadas em torno de tipos humanos singulares e
representativos™>.
Depois de tudo o que ja foi discutido aqui, ndo pode haver duvidas de que o
problema dos estranhamentos esta profundamente ligado ao da catarse. Se Lukacs condena

a arte de vanguarda — e isso ja foi amplamente mostrado — é porque, a seu ver, nela projeta-

1 EEHER; HELLER et. al. In: DANNEMANN (Org.), 1986, p.251.
%52 Cf. por exemplo, LUKACS, Faust-Studien (Estudos sobre o Fausto), 1965.
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se, sem expressao critica e substancial, uma sensibilidade estranhada, representativa apenas

da realidade imediata da vida capitalista. Essa arte ndo desvenda a logica dos

estranhamentos, mas paira sobre seus efeitos e a mistifica, propagando um falso

inconformismo, falso porque ndo reconhece alternativas concretas, individualizadas, antes

rebaixam a realidade ao nivel de uma inviabilidade crénica e irremediavel. Mas, como se 1é

na Ontologia, 0S estranhamentos, embora decorrentes de processos sociais complexos, ndo

exercem uma coercdo absoluta sobre os individuos, pois eles “nunca abragam a inteira

totalidade do ser social do homem™**®, Esta é uma outra forma de dizer que os individuos —

seres complexos — também séo responsaveis pelo que sdo. E Lukacs o afirma sem meias

palavras. Apesar de extenso, € preciso citar na integra a seguinte passagem:

A adaptacdo comporta simplesmente um deixar-se levar pela
correnteza, ao passo que a vontade de resistir implica escolhas
repetidas, submetidas a um continuo reexame (ou, pelo menos vistas
com profundidade) e, se necessario for, devem ser realizadas na vida
atraves da luta. Por exemplo, o individuo da sociedade de classes esta
desde o nascimento inserido, como complexo, em um complexo que
impele espontaneamente ao estranhamento. Contra tal multiplicidade
de forcas ele deve mobilizar, em nome da prépria defesa, as proprias
forcas. De cada personalidade, de cada etapa do seu
desenvolvimento, pode-se, portanto, dizer que ele é o produto de sua
prépria atividade e o ponto de partida de seu ulterior
desenvolvimento. Todavia, também este notavel papel das forcas
pessoais no processo de emancipacdo do processo de estranhamento
ndo pde jamais o individuo em antitese abstrata com a sociedade (...).
Ao contrério, aquilo que chamamos de forgas préprias tem as suas
raizes na personalidade originaria (mas desenvolvidas em interacao
com a sociedade) do individuo em questdo. Todavia, 0 seu avancar
ou regredir ocorrem no ambito de um ininterrupto processo de
apropriacdo dos resultados passados e presentes do desenvolvimento
da sociedade. Aquilo que agora é o conteudo da vida do individuo,
isto &, a conviccdo (que pode ser uma simples sensa¢do ou uma vaga
idéia) da realidade da generidade para-si, € também a arma mais
eficaz contra o estranhamento que lhe pode estar disponivel. SO esta
luta, o seu progredir e regredir, constitui o0 modo de ser do
estranhamento. A sua imediata imobilidade é, tdo s4, uma
aparéncia>>’.

553 | UKACS, 1984, p. 572.

5% Ibid, p. 6186.
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Eis uma tarefa que cabe aos proprios individuos: resistir as tendéncias que cerceiam
e desfibram o sentido de suas vidas. Cabe a eles se deixarem manipular ou néo, lutarem
pelo cultivo de si ou perderem-se na lassidao etc. A humanizacdo ndo é obra apenas das
forgas estruturais, dos processos sécio-econdmicos, aos quais cada um se vé coagido a
submeter-se desde que vem ao mundo. Também os individuos fazem parte ativa desta luta,
reagindo as circunstancias que a vida lhes obriga a viver. Mas para que esta luta, a luta pela
interiorizacdo da generidade, ou seja, pela humanizacdo de si, possa ser travada e
sustentada, € imprescindivel ter ao alcance um horizonte de prospec¢do. Aos artistas —
assim como aos intelectuais — Lukécs atribui uma responsabilidade social, um
compromisso para com a causa da humanizacio. E dever de ambos se rebelar contra o
sistema manipulador e dar aos homens, com sua obras, uma esperanca minima, uma
perspectiva, ainda que individual. Perspectiva que o artista pde a descoberto na medida em
que afirma criticamente a vigéncia do humano na histéria e no presente reificado, na
medida em que suas cria¢fes d&o vida a sentimentos auténticos, 0s quais, ndo importando o
quAo raro estes possam ser, constituem-se como possibilidades intrinsecas do ser social®>>.

A catarse — e chegamos, enfim, ao ndcleo de nossas consideracfes — é a vivéncia
desta possibilidade concreta tornada realidade estética, deste dever-ser que, na obra
plasmada, apresenta-se como ser consumado. De fato, o dever-ser € uma categoria que diz
menos respeito a obra do que a recepcdo estética. Na obra, o ser € a categoria central, mas
um ser que, diante da vida real, metamorfoseia-se em dever-ser. Sobre esta ambivaléncia,
diz Lukéacs :

Inclusive quando a arte — na poesia ou na mdasica, por exemplo —
contrapde aparentemente ao homem um mundo do dever, este mundo
toma na arte a forma de um ser cumprido, e 0 homem que vive a
segunda imediaticidade da obra pode entrar em relacdo com esse

> Mihaly Vajda (1992, p.118), comparando a atitude que o jovem Lukécs manifesta num texto de 1910
(Asthetische Kultur) com a de seu periodo de maturidade, marcado pela adesdo ao marxismo, escreveu: “Ele
acentua mesmo a possibilidade e o valor da auto-realizagdo, com a esperanca de que 0s homens que forjaram
sua propria cultura pudessem se tornar modelo para outros homens. Mas ele o faz sem se importar em saber
se, por isso, a época da consumada pecaminosidade poderia ser superada. Um momento extraordinario de seu
percurso intelectual. No fim, porém, como sabemos, ele permaneceu incapaz de separar as duas exigéncias”.
Ora, essa opinido de Vajda parece ndo levar em conta justamente a atencdo devotada pelo velho Lukacs a
responsabilidade que cada individuo possui frente ao seu préprio destino, uma responsabilidade a que
correspondem (em maior ou menor medida) alternativas particulares de desenvolvimento, cujas possibilidades
de efetivagcdo ganham na obra de arte uma ampla visibilidade, bem como um caréater paradigmatico. O velho
Luké&cs separa, sim, a exigéncia de transformacédo individual (profundamente ligada & “cultura estética”) da
social, ainda que tenha como horizonte final de seus ideais a perspectiva de uma emancipacao coletiva.
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mundo como se ele fosse seu mundo proprio. SO no depois do efeito
reaparece o carater de dever-ser; mas também nisso coincidem as
grandes obras de arte, independentemente de que seu contetdo inclua
ou ndo um dever-ser: até a can¢do mais pastoral ou o idilio mais
simples expressam, em certo sentido, um dever-ser, dirigem-se ao
homem da cotidianidade com a exigéncia de que ele alcance também
a unidade e a altura realizadas na obra. E o dever de toda vida
556
plena™®.

A arte ndo é um “discurso elevado”, um aconselhamento otimista, um postulado
abstrato, mas um veiculo de vivéncias ricas e concretas. Ela cria mundos autbnomos e nisso
reside sua forga. Talvez seja essa a invariavel mais decisiva no ideario estético de Lukécs.
A arte como mundo proprio dos homens. Se rememorarmos mais uma vez os fundamentos
que sustentaram a primeira estética, compreenderemos facilmente que, nela, a catarse nao
podia ter lugar. Nesta época, a vida pratica parecia condenada a uma imutabilidade
metafisica, diante da qual a arte resplandecia como contraste alentador e portal para a
dimensdo normativa de um mundo capaz de corresponder aos anseios nostalgicos da
subjetividade. Mas ndo havia fluxo metabdlico entre um plano e outro. A dualidade entre
normatividade e empiria tornava incogitavel a auténtica vivéncia catartica. Pois a catarse,
no sentido acima exposto, implica na retroacdo da vivéncia estética sobre a subjetividade
ativa do cotidiano. Neste sentido, se a estética marxista representa uma ruptura tenaz com o
passado heidelbergiano, talvez ela possa simbolizar um retorno a perspectiva de 1904,
quando Lukéacs e alguns outros estudantes fundam o Teatro Thalia com o objetivo de
encenar, a precos maodicos, pecas “de esquerda” — Ibsen, Hebbel etc. — para as classes mais
desfavorecidas de sociedade hungara.

A catarse consiste no efeito desencadeado pela obra de arte sobre a subjetividade do
receptor, sendo, assim, a consequiéncia e desfecho da auténtica experiéncia estética. E tal
como as demais categorias da arte, também ela encontra nas vivéncias cotidianas sua base e
origem. A especificidade da catarse estética consiste no fato de que, através da forma
artistica, o efeito catartico produzido pela obra torna-se qualitativamente superior,
penetrando na subjetividade com uma forga, uma clareza e precisdo de sentidos que
raramente acontece na vida mesma. Ela nasce do direcionamento evocativo proprio da obra.

Toda verdadeira obra de arte orienta as vivéncias do receptor, conduzindo sua atencao pela

5% |LUKACS, 19814, I, pp. 481-82.

265



homogeneidade do meio estético especifico de cada arte, seja 0 som, a imagem ou a
palavra. Esta homogeneidade, com alto poder de concentracdo conteudistica, arrebata o
homem de sua vida préatica, pde em suspenso seus interesses imediatos, entregando-lhe em
troca uma vivéncia purificada, filtrada pela atividade do artista, pelo criador, o qual, sendo
um auténtico artista, sabe conferir a sua criagdo uma unidade evocativa de profundos
significados humanos. Do homem inteiro da vida cotidiana — isto €, com interesses praticos
que brotam da totalidade de sua personalidade — surge o homem inteiramente entregue a
vivéncia homogénea, concentrada, delimitada formal e conteudisticamente, da obra de arte.

Uma entrega que redunda em nova posse espiritual. Nos termos do proprio autor:

O poder evocativo-condutor do meio homogéneo penetra na vida
animica do receptor, subsume seu modo habital de considerar o
mundo, impele-o sobretudo para um novo ‘mundo’, preenche-o com
novos contetidos — e com conteudos vistos sob uma nova Gtica — e
justamente por isso ele se dispbe a assimilar este ‘mundo’ com a
mente e 0s sentidos renovados e rejuvenescidos. A transformacéo do
homem inteiro em homem inteiramente efetua aqui uma ampliacdo e
um enriquecimento na forma e no conteddo de sua psique. Novos
conteudos desembocam nele, enriquecendo assim seu tesouro
vivencial. Enquanto ele é orientado pelo meio homogéneo da obra
para acolhé-la, para apropriar-se do novo conteudo, simultaneamente
suas faculdades perceptivas se desenvolvem, permitindo-o
recgsr;hecer e fruir enquanto tais novas formas de objetivacao, relacdo
etc

Mas a catarse ndo seria possivel se este novo universo animico que se ergue frente
ao receptor ndo fosse ao mesmo tempo profundamente pessoal, familiar, se nele a
subjetividade receptiva ndo encontrasse, numa referencia direta, aspectos essenciais de sua
propria pessoa. Neste sentido, pode-se dizer que a obra de arte surge frente ao sujeito como
uma “identidade de identidade e ndo-identidade”. Sua resultante é a imagem ampliada e
critica da propria individualidade, onde ser e dever-ser, formando uma unidade concreta,
descortinam um campo concreto de possibilidades humanas a um sé tempo préximo e
distante, proprio e alheio, capaz de espelhar o que cada homem, a partir de sua realidade
especifica, é efetivamente como ser singular e, ao mesmo tempo, o que ele também néo &,

mas que, por seu pertencimento ao género, pode e deve ser:

7 Ibid, p.768.
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A catarse consiste em que o homem confirme o essencial de sua
propria vida precisamente pelo fato de vé-la em um espelho que o
comove, que o envergonha pela sua grandeza, que mostra sua
fragmentacdo, a insuficiéncia, a incapacidade de realizagdo de sua
propria existéncia. A catarse € a vivéncia da realidade intrinseca da
vida humana, cuja comparagdo com a realidade cotidiana produz,
pelo efeito da obra, uma purificacdo das paixdes que se transforma
em ética ja no Depois da obra®®.

O reconhecimento de um “depois”, pelo qual a catarse escoa na vida, separa
radicalmente o pensamento de Luk&cs da teoria kantiana do “desinteresse”. Ora, a arte é
uma atividade interessada, tanto para quem cria quanto para quem frui. A contemplagédo
estética, decerto, pressupde uma suspensdo temporéria dos interesses praticos, mas nao
implica na auséncia de motivacdes concretas e interesses humanos mais amplos. Esta
percepc¢do, segundo Lukécs, por sua evidéncia empirica, esteve no centro das principais

correntes estéticas da historia:

As tendéncias vivas e progressivas na estética, como a orientagdo na
Antiguidade e no Iluminismo, a dos democratas revolucionarios
russos etc., colocaram sempre no primeiro plano o grande papel
social da arte, o que ndo sO esta documentado por uma préatica
milenar, como também é convincentemente dedutivel da esséncia
estética, desde que se aclare sem preconceitos e suficientemente a
relacdo entre a vivéncia estética e seu Depois na vida®®.

E fundamental atentar para o fato de que a catarse nio &, por si mesma, uma
categoria ética, mas estende uma ponte, ou melhor, cria uma zona de intersecdo entre
estética e etica. A ética é conduta efetiva e acdo, a catarse, vivéncia sensivel e emocional
desencadeada por um tipo de reflexo da realidade. No ambito das experiéncias morais, a
comocgdo catartica € um episodio isolado e, ainda que legitimo, ndo goza de nenhuma
prerrogativa, uma vez que a ética importa, sobretudo, a consisténcia da decisdo. Lukacs
distingue enfaticamente o arrebatamento passional circunstancial dos sentimentos

firmemente morais:

558 Ibid., I, p. 377.
5% 1bid., 1, p. 771.
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Pois € claro que na regulacdo da vida humana pela ética, a conversao
catartica ndo constitui mais do que um caso limite no sistema das
decisdes éticas possiveis; junto a ela — para ndo destacar mais que
uma questdo importante — sdo possiveis resolucdes sem emotividade
que produzem atitudes éticas tdo fortes, duradouras e firmes quanto
as comogdes catarticas, e, em muitos caso, mais que estas. E
essencial ao ético que a tenacidade conseqliente seja
hierarquicamente superior a todo entusiasmo, por apaixonado,
sincero e profundamente sentido que seja>®.

Este problema, que aflora brevemente no contexto tematico da catarse, ndo recebeu os
desdobramentos que merecia, pois Lukacs, como sabemos, ndo escreveu sua acalentada
Etica. No entanto, fica claro que o autor no atribui as paix6es um primado no plano da
vida pratica, o que ndo implica numa concepcéo racionalista. O que estd posto aqui ndo e
uma oposi¢éo entre razdo e sentimento, mas sim o problema do entusiasmo como motor das

acoes. No trecho seguinte ao acima citado, pode-se ler:

Por isso se encontra sempre na ética uma permanente desconfianca a
respeito do entusiasmo, justamente caracterizado neste sentido por
Dostoievski com a expressdo: “heroismo precipitado”. Também a
poesia exprimiu com freqliéncia essa desconfianca; basta recordar a
magnifica descricdo que dedica Tolstoi as figuras de Karenin, Ana e
Wronski, que reunidos junto ao leito de Ana, vivem uma catarse
auténtica e profundamente sentida, ficam convencidos sinceramente
de que podem transformar os fundamentos de sua conduta de vida, e
logo voltam a afundar-se pouco a pouco, irresistivelmente, por obra

de sua cotidianidade psiquica, em suas velhas formas de existéncia®®".

E a “cotidianidade psiquica”, a personalidade constituida, e nio as paixdes, em geral
fugazes, que rege o comportamento. Isso tem consequiéncias imediatas sobre a questdo da
catarse: os sentimentos desencadeados pela obra de arte, por mais veementes e profundos
que sejam, ndo implicam numa transformacéo da personalidade do receptor, ndo fazem dele
um homem moralmente melhor, mais integro e corajoso etc. A comecar pelo fato de que a
catarse ndo ¢ um fendmeno univoco, mas antes reveste formas diversas e suscita reacdes
que também se diversificam de acordo com a personalidade e as circunstancias do receptor.

Lukécs ndo passa por alto a complexidade deste fendmeno. Ao contrario, ele observa que

50 1bid., p. 781.
%81 1bid., p. 781.
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artistas importantes, como Goethe e Brecht, questionaram a salubridade e o valor dos
efeitos catarticos. 1sso tem razdes praticas, pois a catarse pode provocar reagcdes negativas,
como aquela que notabilizou a primeira recep¢do do Werther entre os jovens alemées,
motivo pelo qual Goethe se viu compelido a escrever um poema de adverténcia, onde seu
personagem, o proprio Werther, ao final, ordena aos leitores: “Sé homem e ndo me segue”
(Sei ein Mann, und folge mir nicht nach)®. J4 Thomas Mann e Herman Hesse se
indagaram sobre os efeitos possivelmente deletérios da musica®®®. O préprio Lukacs, no
capitulo sobre a musica de sua Estética, mostra que, devido ao carater puramente interior
do conteudo musical, que se fixa numa “objetividade indeterminada”, abstrata, a catarse

que nasce dela (trata-se da “masica pura”, isto &, sem texto>*

) tende irresistivelmente a
uma duplicidade problematica: por um lado, ao “liberar” os sentimentos que na vida
mesma, em grande parte por conta dos estranhamentos sociais, ndo podem se expandir ou
se realizar, a masica propicia, com intensidade incomum, a vivéncia de uma dimensao
humana vital; por outro, esta liberacdo pode facilmente impelir a subjetividade para o
universo fechado de sua Partikularitit, dissociando-a do mundo, alienando-a>®>. Mas
também é possivel que uma obra de arte cale tdo fundo na alma do sujeito que frui,
encontrando-o tdo receptivo a ela e numa ocasido tdo propicia a mudancas, que a catarse
vivida por ele represente um verdadeiro rito de passagem para uma vida completamente
nova.

O essencial a catarse reside na sua capacidade de despertar nos sujeitos a
consciéncia sensivel de que a vida individual e a vida do género ndo sdo dissociaveis, mas
interdependentes. Desta consciéncia pode nascer um impeto de renovacdo, um germe de
mudanca, uma tendéncia em direcdo a objetivos mais amplos, humanamente significativos
e salutares. De fato, ndo cabe ao artista predicar normas de conduta, mas refletir critica e
amplamente a légica e o pulso da vida. As verdadeiras obras de arte ndo séo ilustraces

moralistas nem instrumentos de propaganda ideoldgica, ainda que possam conter elementos

%2 GOETHE apud LUKACS, 1981a, I, p. 782.

%83 Ibid., pp. 784-85.

%4 |Lukacs ndo deu atencdo a masica que se liga & poesia, ignorando todo o periodo musical anterior a Bach,
periodo profundamente fundado nessa relagdo. Para a mUsica que brota junto com o canto, a catarse irrompe
de forma muito determinada, ja que a vivéncia do receptor é aqui conduzida pelas vias de uma mimese
musical particularizada pela forca de concrecdo da voz poética. Sobre essa relagdo, consulte-se o elucidativo e
alentado estudo de Ibaney Chasin (2009) sobre a musica de Claudio Monteverdi.

585 Ibid., 11, p. 380.
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dessa natureza e ser, eventualmente, interpretadas desse modo. O fundamental, no entanto,
é que através dela os individuos sdo impelidos a estabelecer uma viséo critica de si mesmos

a partir do nucleo de sua existéncia. Neste sentido, diz o autor:

(...) 0 que temos chamado de nucleo do homem é precisamente o elo
mediador mais importante entre a personalidade humana e a
humanidade nela, entre suas emanacdes internas e as que vém de
fora, ao passo que as tendéncias que temos definido como casca do
homem, pelo dominio dos falsos extremos na subjetividade e na
objetividade, do centro até a periferia, conduzem a mera
particularidade e & abstracdo que a complementa polarmente®.

A arte evoca nos individuos esta dimenséo “nuclear”, convocando-os e desafiando-
os a desenvolverem sua personalidade no sentido de suas melhores possibilidades. Sabemos
que, para Lukécs, este desenvolvimento é o processo pelo qual o homem singular, sem
abdicar de suas proprias inclinagdes e necessidades pessoais, toma para si as tarefas do
género, vivenciando-as como tarefas de sua pessoa, descobrindo os lagos que unem sua
vida a vida do género. Assim, 0 movimento ético que surge como postulado da vivéncia
catartica realiza-se no “depois” da vivéncia apenas quando o sujeito da recepcéo se decide a

isto®®’.

Neste caso, 0 sujeito apropria-se efetivamente de uma vivéncia humana
significativa, integrando-a emocionalmente ao seu processo de vida e construgdo como uma
aquisicdo permanente. A eticidade “conforme o ser”, j& o sabemos, mas convém repetir,
implica na atualizagdo continua, cotidiana, de tomadas de decisdo referidas a propria

generidade e, conseqlientemente, comprometidas com a superacdo da mera Partikularitdt,

%6 Ibid., 1, p. 754.

%7 Talvez se possa caracterizar um pouco melhor esta relacio entre decisdo ética e experiéncia estética em
Lukacs com uma remissdo ao pensamento de Schiller, com o qual a estética tardia do filésofo hingaro
apresenta, sob determinados aspectos, um inegavel parentesco. Para Schiller, o comportamento ético apoia-se
sobre decisOes racionais, que sdo, no sentido de Kant, a autodeterminacdo livre da vontade, ou seja,
independente de inclinagBes e paixdes. No entanto, diferentemente de Kant, Schiller elabora um ideal de
exemplaridade moral muito proximo ao ideal do humanismo classico aleméo, sublinhando ndo o momento
isolado da decis&o, mas sim a personalidade total na confluéncia de suas disposicdes animicas. A arte caberia
justamente promover esta confluéncia, afastando os obstaculos do homem fisico para que a decisdo no plano
ético se faca mais espontanea e desimpedida. Cf. SCHILLER, 1990;1980. Veja-se ainda o estudo de
BARBOSA, R. In: Kriterion, 2005. Nao é absolutamente casual que Lukéacs, referendando este ideal
humanista, cite, em sua Estética, a maxima de Lessing, segundo a qual é missdo da arte “transformar as
paixdes em disposicdes virtuosas” (LUKACS, 1981, |, p.622). O proprio Lukéacs, em 1935, escreveu um
longo ensaio sobre Schiller, onde analisou detalhadamente a problematica de sua educacdo estética no
contexto da Aufklirung. Cf. Zur Asthetik Schillers. In: LUKACS, 1954,
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isto €, de interesses com valor apenas imediato, sem conexdao com a totalidade da propria
existéncia.

Totalidade que potencialmente se constitui em muitas direcdes. Isso quer dizer que
0 desenvolvimento ético do homem como ser genérico é simultaneamente a formacao de
sua multilateralidade, pois a individuacdo se constitui apenas pela vivéncia concreta de
relacbes concretas. Toda vivéncia e toda relagdo transpassa no plano da singularidade. No
entanto, recapitule-se: para Lukacs, o processo civilizatdrio necessariamente acarreta
fragmentacdes e contradi¢cdes para a vida individual, de forma que a efetivacdo de uma
personalidade harmoniosa e plural, sobretudo na fase avangada do capitalismo, s6 pode ser
estipulada como ideal aproximativo. Um ideal — e aqui se faz uma nova ponte entre estética
e ética — que encontra na arte, tomada em sua pluralidade, uma forte aliada, pois cada obra
de arte €, na sua singularidade, a consumacgdo de uma realizacdo individual de valor

universal, um elo desta cadeia infinita da totalidade das experiéncias humanas:

Na pluralidade das artes e das obras individuais se objetivam a
unidade e a totalidade verdadeiras do homem em todos o0s seus
aspectos: sua existéncia e seu efeito, sempre dado ao menos
potencialmente, mostram que esse ideal ndo se realiza nunca de todo,
mas que ndo contém nada de transcendente (tdo-pouco um dever-ser
transcendente), mas que é reflexo da existéncia real, da real evolugdo
da humanidade. A pluralidade das artes e das obras individuais
expressa, por um lado, a consumacédo interna de diversas relacdes
deste tipo com a realidade, sua infinitude intensiva e, portanto, sua
orientagdo a totalidade do homem - precisamente na forma do
homem inteiramente tomado — e, por outro lado e a0 mesmo tempo, o
fato de que o homem nao pode realizar em cada caso mais do que
uma dessas relacdes, o fato de que o modo geral de sua realizacéo é
extraordinariamente multiplo, ao passo que o modo concreto é

simplesmente infinito>%.

Se a arte reflete a vida, € natural que a pluralidade seja uma determinacdo de seu ser.
Pluralidade que se manifesta nos tipos (literatura, muisica, arquitetura etc.), nos géneros
(especificos de cada tipo de arte) e na propria constituicdo singular, pois cada obra é um
“mundo préprio”, autbnomo, reflexo particular do mundo, que se pde pela singularidade de

sua constituicdo interna absolutamente Unica e insuperavel. A identidade de cada obra é a

%81pid., p. 775.
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identidade das vidas nela consubstanciadas artisticamente e sua vivéncia receptiva constitui
invariavelmente “um passo de aproximacéo & multilateralidade do homem™*®. Portanto,
aproximacao de si mesmo, descoberta de si enquanto ser genérico, participe de um mundo
plural em suas formas de ser, mundo, pois, das individualidades.

Existe, ademais, um outro aspecto desta pluralidade. Toda obra de arte se constitui
de “camadas”. Para o receptor, isso significa a possibilidade de sempre redescobrir uma
obra ja conhecida e aprofundar-se em seus meandros a cada novo envolvimento com ela. A
isso corresponde uma categoria fundamental do comportamento receptivo: 0 Antes. A
relacdo do sujeito com a obra esta condicionada pelas suas vivéncias anteriores, pela sua
experiéncia e sensibilidade formadas. E a partir desta base que a obra ganha significado
para ele, que as “camadas” (Schichten) objetivamente acumuladas na obra podem se fazer
visiveis, atuando catarticamente sobre a sua personalidade. Um dos tracos que distingue as
grandes obras € a riqueza de “camadas” formativas de sua estrutura. Com isso, pode-se
entender mais concretamente a esséncia do processo receptivo: ele nasce da relacao entre o

mundo do sujeito receptivo e 0 mundo configurado da obra. Diz Lukacs:

Depende em grande parte do Antes do receptor a questdo de qual é a
“camada” da obra que exercera sobre ele o efeito mais direto; e
depende, ao contrario, da universalidade e da intensidade da
conformagdo quantas outras “camadas” vibram nessa impressao
imediata, mesmo sem a consciéncia do receptor®’®.

Com o conceito de pluralidade, o que vem a tona é a predominéncia do momento
individual na esfera estética. Cada obra singular realiza, amplia e modifica, as leis do seu
género e da arte em sua universalidade. E é neste sentido que, para Lukacs, nenhuma
generalizagdo estetica pode ultrapassar a dimensdo singular das obras de arte e subsumi-la
sob a universalidade da lei®”*. H4 uma simetria estrutural entre a arte e vida real dos
individuos: em cada obra, por processos de cria¢do singulares, surge um mundo Unico,
irrepetivel, povoado por tipos que, embora perdurem como protdtipos de comportamentos e

destinos humanos, sdo sempre radicalmente individuais, podendo, gragas a isso, sensibilizar

91pid., loc.cit.
570 1bid. p. 801.
S Cf. Ibid., p. 584 et seq.
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os homens e alargar-lhes a trilha da sua propria individuacéo, este tecido urdido de muitos
fios, constituido de modo plural, onimodo.

Disso decorre o vinculo profundo e indissollvel, fixado pela catarse, entre a esfera
estética e a esfera da ética, 0 que, a nosso ver, ndo fere o estatuto de autonomia da obra de
arte. Sua normatividade, no contexto da estética de Lukécs, € exclusiva e deriva de uma
base propria. Base, porém, em Gltima instancia, comum as demais esferas, como a ética e a
ciéncia, ja que se trata aqui do ser social. Como vimos, a diferenciagdo entre elas ocorre no
interior dessa identidade, ndo impedindo a formag&o de zonas de transi¢éo e, muito menos,
a sua interacdo dindmica. Neste sentido, Lukécs também assinala que entre a ciéncia e a
arte sdo inconcebiveis linhas fronteiricas absolutamente definidas e fixas®'%. Sob esta 6tica,
0 problema cléssico da autonomia se desfaz pela rigidez de sua propria colocacéo, ja que,
na realidade, ndo existem fenémenos puros.

A autonomia da arte pressupde, pois, sua vinculacdo as demandas do ser social.
Pressupde, assim, unidade de conteddo e forma, ou melhor, a constituicdo de uma
objetividade que imediatamente evoque a dimens&o subjetiva da realidade, que seja sujeito-
objeto idéntico. Somente uma tal plenitude de determinacfes materiais e acabamento
formal pode se fazer viver como “mundo proprio” e elevar o receptor acima da sua empiria,
de sua mera particularidade, despertando-o para afetos catarticos a respeito de si mesmo e
impondo-lhe o desafio ético de sua prdpria realizacdo, isto é, de seu processo de auto-
desdobramento e aproximacdo continua a universalidade multiforme do ser social. Assim
como a ciéncia, também a arte encontra na vida — nas necessidades da vida — sua norma,

origem e fim.

572 Ciéncia e arte ndo s estdo mescladas nas origens, como a separagao posterior entre elas cria espagos de
confluéncia. Esse problema é discutido em detalhes no capitulo 3 da Estética.
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