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Editorial
Miguel Vedda?

La historia de las muiltiples relaciones entre estética y marxismo
constituye uno de los capitulos mas importantes de esas dos formas de
pensamiento y de praxis. Sin embargo, sigue siendo aun usual que teoéricos de
la literatura y del arte vean a las reflexiones marxistas como un modo de
abordaje necesariamente reduccionista, que solo podria aportar una
perspectiva histérica o sociologica, en cualquier caso externa al anélisis
formal. Ain mas preocupante es que muchos marxistas se limiten a arrojar una
mirada despectiva hacia la estética, como una suerte de injerto extrano o de
departamento de baja jerarquia dentro de la construccion del materialismo
dialéctico, escasamente relevante en comparacion con la critica de la economia
politica o el analisis historiografico. Posiciones como esta no permiten dar
cuenta de por qué el estudio minucioso de la literatura tanto como de la estética
filosofica era tan importante para Marx, que no en vano lamentaba no disponer
del tiempo necesario para escribir su libro sobre Balzac. El menosprecio hacia
lo estético tampoco explica la atenciéon que le dedicaron muchos de los mayores
teoricos marxistas a través de la historia: Mehring, Luxemburg, Lukécs,
Gramsci, Bloch, Benjamin, Kracauer, Adorno, Mariategui, Fischer... La lista
podria ser muy extensa y acrecentarla no le anade validez a un argumento que
nos parece suficientemente probado.

¢Por qué esta atencion del marxismo a los fendémenos estéticos? Las
respuestas a la pregunta podrian ser variadas; pero nos atrevemos a sugerir
una que encontramos particularmente importante y que se refiere ante todo a
la literatura. En una entrevista realizada en 1968, Lukacs dijo que lo mas
importante que aprendié Marx de la literatura es “a comprender los conflictos
en la historia y los periodos de transicion no solamente como la suma total de
las jugadas de ajedrez individuales, sino a ver la forma en la que estaban
conectadas, es decir, a verlas en su propio contexto”2. Para entender mejor esta
declaracién, convendria remitirse a ideas que aparecen en otras obras de
Lukéacs, aun las correspondientes al periodo premarxista. Asi, refiriéndose a
Shakespeare en su libro temprano sobre el drama moderno, Lukacs afirma que
el dramaturgo isabelino no escribi6 la historia, sino la filosofia de la historia
del feudalismo decadente: es como si Shakespeare se encontrara en una
atalaya desde la cual observa, no los “pequenos” detalles facticos, sino las

! Profesor Titular Plenario de Literatura Alemana, director del Departamento de Letras (Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires) e investigador principal del Conicet. Miembro del
colectivo marxista “Herramienta”. E-mail: miguelvedda@yahoo.com.ar.

2 Cf. Entrevista: En casa, con Gyorgy Lukacs. Trad. Mariela Ferrari. En: LUKACS, Gyorgy. Testamento
politico y otros escritos sobre politica y filosofia. Ed. al cuidado de Antonino Infranca y Miguel Vedda.
Buenos Aires: Herramienta, 2003, pp. 113-124; aqui, pp. 118 y s.

DOI: 10.36638/1981-061X.2020.v26.565
Miguel Vedda

7



grandes fuerzas historicas, con una notable capacidad de abstraccién. En
términos parecidos estudiara, en La novela histérica, la obra de Scott,
diferenciandola de los novelistas empenados en  reconstruir
arqueologicamente el pasado “tal como realmente fue”. Seria pertinente trazar
en este aspecto un paralelo entre la capacidad de abstraccién de autores como
Dante y Shakespeare, como Kafka y Thomas Mann y el énfasis puesto por Marx
en la abstraccion como herramienta ineludible para dar cuenta del
capitalismo; recordemos la afirmacién del prefacio a El capital segan la cual,
para el analisis de las formas econémicas, no sirven ni el microscopio ni los
reactivos quimicos: es la fuerza de abstraccion la que tiene que sustituir a
ambos. La capacidad excepcional de abstraccion que le permiti6 a Marx
comprender las leyes fundamentales del modo de produccion capitalista —su
fisiologia— por detras del ambito superficial de las apariencias se orienta en el
sentido de colocar, dentro del capitalismo, cada elemento individual dentro de
la totalidad de la que es parte integrante. Las condiciones de producciéon de
cualquier sociedad forman un todo: esto es particularmente valido para la era
capitalista; solo que, como muestra Marx, en esa era la relativa
autonomizacién de las partes, unida a la complejidad del sistema, hace que en
la vida cotidiana no se perciba esa unidad, que vuelve a tornarse visible en las
crisis: cuando una interrupcién en el proceso de circulacion continuo que exige
la 16gica del capital hace notorio en qué medida estan interconectados las
distintas partes, en apariencia autonomas. La abstracciéon en Marx, como en
los grandes artistas y escritores de la modernidad, busca establecer una
distancia respecto del modo superficial y fragmentado en que la realidad social
se presenta de manera inmediata a la conciencia cotidiana. Lo que Brecht
entendia como extrafiamiento [Verfremdung] y lo que el viejo Lukacs define
como efecto desfetichizador del arte coinciden en promover esta ruptura
iluminadora con la inmediatez; es en este sentido que se dice, en La

peculiaridad de lo estético, sobre la catarsis estética que ella no se reduce
a mostrar nuevos hechos de la vida, o a iluminar con luz nueva
hechos ya conocidos por el receptor; sino que la novedad cualitativa
de la vision que asi nace altera la percepcion y la capacidad, y la hace
apta para la apercepciéon de nuevas cosas, de objetos ya habituales
en una nueva iluminaciéon, de nuevas conexiones y de nuevas
relaciones de todas esas cosas con él mismos.

Las diferentes contribuciones al dossier que aqui presentamos
muestran algunas de las formas diversas en que el arte (y la reflexion sobre €él)
ofrece una educacion estética para la emancipacion, desarticulando las
mistificaciones de la modernidad. El articulo de Elisabeth Soares da Rocha y

Ronaldo Rosas Reis subraya la relevancia que las consideraciones sobre la

3 LUKACS, Gyorgy. Estética 1. La peculiaridad de lo estético v. II. Trad. Manuel Sacristan. Barcelona:
Grijalbo, 1982, p. 528.
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sensibilidad humana del Marx de los Manuscritos econémico-filoséficos y el
pensamiento ontologico lukacsiano poseen como métodos para abordar temas
estéticos y culturales. A partir de esta constatacion, traza un recorrido por la
obra de una serie de pensadores destacados del marxismo del siglo XX —
Antonio Gramsci, Guy Debord, Terry Eagleton (La idea de la cultura), ademéas
de otros autores pertenecientes al marxismo o ajenos a él—; los autores
destacan la importancia de la educacion estética y de la conciencia tedrica
acerca de la sensibilidad humana, como estrategias fundamentales de cara a
una época que, como la nuestra, se encuentra totalmente permeada por la
logica de la mercancia y su caracter esencialmente fetichista. José Deribaldo
Gomes Santos se ocupa de examinar el significado y la funcién que tienen, en
La peculiaridad de lo estético (1963), las categorias de alegoria y simbolo,
partiendo de las definiciones goetheanas y mostrando la significacion que
ambos términos tienen para la discusion lukacsiana sobre la literatura y el arte
modernos. El trabajo establece también un paralelo entre la teoria lukacsiana
y el sentido que concede Walter Benjamin a la alegoria y el simbolo en el libro
sobre el Trauerspiel. Paula Alves Martins de Aratjo recupera una de las
categorias mas controvertidas (y méas incorrectamente entendidas) de la teoria
literaria lukacsiana: la de triunfo del realismo; un término que, en el filésofo
hangaro, excede incluso el marco de la produccion y la reflexion estéticas para
extenderse a los ambitos de la accién politica y la praxis cotidiana. El articulo
indaga atentamente y con minuciosa precision historica el desarrollo del
concepto engelsiano y su significacion en los debates en los que se vio
implicado Lukacs durante la década de 1930 y comienzos de la de 1940. El
articulo de Bruno Daniel Bianchi trata de someter a discusion la dialéctica de
arte autonomo / arte comprometido en la obra madura y tardia de Lukécs,
estableciendo también algunas referencias a otros autores. Bianchi concluye
que, en Lukacs, el partidismo [Parteilichkeit] no contradice la autonomia de la
obra, ni anula el efecto desfetichizador que deberia tener toda auténtica
produccion artistica o literaria. Juarez Duayer bosqueja un cuadro muy rico
sobre la situacion existencial, politica e intelectual de Lukacs durante los afios
de permanencia en la URSS (1933-45), en el que delimita con exactitud tanto
la especificidad de las posiciones estéticas del autor como su dimension
polémica, en clara delimitacion respecto del stalinismo imperante. A la vez que
estudia los ensayos lukacsianos, Duayer también discute detalladamente con
algunos de los estudiosos mas significativos de la obra del pensador hiingaro
(Oldrini, Tertulian, entre otros). Martin Salinas aborda los articulos de Lukéacs
dedicados a la obra de Soljenitsin, con especial atenciéon al ensayo sobre
Pabellon de cancerosos, mostrando no solo la vinculaciéon que estos articulos
mantienen con la concepcion general del filosofo sobre el realismo estético,
sino también con el contexto social y cultural del poststalinismo. Se establecen
también comparaciones provocadoras con otras novelas; en especial, con La
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montana magica, de Thomas Mann, que en definitiva es también una novela
sobre el microcosmos clinico. Leandro Candido de Souza ofrece un estudio
pormenorizado sobre el estudio mas extenso de Siegfried Kracauer sobre el
policial clasico, La novela detectivesca. Un estudio filosofico, compuesto
durante la primera mitad de la década de 1920, pero publicado solo después
de la muerte del autor. El articulo despliega la estructura argumentativa tanto
como el contexto histérico de investigacion con el que se enfrenté Kracauer al
redactar el tratado, y discute con tedricos marxistas (Benjamin, Gramsci,
Fischer, Godmann, Mandel) y con especialistas en la obra del ensayista
frankfurtiano, entre quienes se destaca nuestro querido y afiorado Carlos
Eduardo Jordao Machado.

A este segmento predominantemente tedrico del dossier siguen varias
contribuciones dedicadas a anélisis particulares. La de Jesica Lenga presenta
una resefa critica de varias aproximaciones criticas a la obra de Charles
Dickens —las de Caudwell, Lukacs, Adorno, Williams, Eagleton, entre otros—
con el proposito de destacar la peculiaridad de cada analisis y de relacionarlo
polémicamente con los restantes. Ana Laura dos Reis Corréa construye un
paralelo sumamente lacido y original entre los procedimientos narrativos
(ante todo: la construccion de un narrador no confiable y el empleo de un
distanciamiento satirico) aplicados por Goethe en el Werther y por Machado
de Assis en su obra madura, sobre todo a partir de su novela maestra Memorias
postumas de Bras Cubas. Sobre la base de una discusion de varias perspectivas
criticas —entre ellas, las desarrolladas por Lukacs en Sobre la cuestion de la
satira—, el articulo no solo muestra la influencia concretamente documentada
de Goethe sobre el narrador brasilefio, sino aiin méas las semejanzas entre
ambos escritores en el plano de la técnica narrativa. Tomés Sufotinsky
presenta un panorama sobre el desarrollo de la obra poética del escritor
aleman antifascista, emigrado a la Argentina, Paul Zech, con vistas a establecer
una serie de correlaciones con las reflexiones estéticas de Lukacs y Adorno.
Maria Belén Castano revisa dos importantes ensayos de Christa Wolf para
mostrar la influencia que ejercié sobre ellos el concepto de utopia presente en
la obra de Ernst Bloch; el articulo, al mismo tiempo, brinda una ocasion para
evaluar las ideas de la escritora alemana sobre el Romanticismo aleman.

La diversidad de perspectivas no deberia ocultar la identidad de
propositos. Todas las contribuciones a este dossier intentan y, efectivamente,
consiguen realizar aportes a la reflexion sobre la literatura y el arte (y sobre la
teoria de la literatura y el arte) en tiempos muy oscuros, en que un
pensamiento comprometido con la emancipacion humana tiene que
enfrentarse ya no solo con las mistificaciones generadas por el neoliberalismo
ain hegemonico a nivel mundial, sino también con la complicidad que con él
mantienen las nuevas derechas latinoamericanas, con su renovado intento de
exterminar toda disidencia y de liquidar cualquier convencimiento en que otro

Miguel Vedda
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mundo es posible, mas alla de las formas concretas de explotacién que todos
conocemos y, sobre todo, de la ley del valor. Bajo estas condiciones, lo estético
retiene -y debe desplegar— todo ese potencial que le reconocid
persistentemente Lukacs, desde sus primeras impresiones juveniles hasta sus
reflexiones tardias: el potencial de ser mas auténtico, mas verdadero que esa
mentira que representa el mundo existente, sustancialmente cosificado. Como
verdad —y no como ficcion, si se la entiende banalmente como un sinénimo de
mentira— tendra la mimesis estética una funciéon importante que cumplir,
como alternativa, en general, frente a las fantasmagorias del capitalismo
contemporaneo, pero ante todo, particularmente, ante las mistificaciones de la
industria cultural.

El autor de esta presentacion querria aprovechar esta ocasidon para
agradecer a los autores sus valiosas contribuciones, y a Ester Vaisman tanto
por la oportunidad de coordinar este dossier como por su persistente
compromiso y por su valiosa amistad.

K**

A presente edicao de Verinotio — Revista on-line de Filosofia e Ciéncias
Humanas traz um texto de G. Lukacs inédito em portugués, traduzido
diretamente do original alemao por Ronaldo Vielmi Fortes, especialista no
pensamento lukacsiano que ja se tornou referéncia na traducao das obras do
filosofo htingaro no Brasil. Trata-se do prefacio escrito por Lukacs a Estética
de Hegel publicada em 1955, cuja importancia dispensa maiores comentarios,
tanto no que se refere ao proprio Hegel quanto, principalmente, para o devido
entendimento do modo como Lukécs concebia a contribuicao do fildsofo
alemao em uma época particularmente adversa para esse tipo de discussao.
Logo no inicio do texto é possivel perceber o esfor¢o de Lukacs em demonstrar
“os tracgos positivos da filosofia hegeliana”, como também que os “classicos do
marxismo mantinham particularmente grande apreco por esse trabalho”. O
autor passa em revista as contribui¢oes no campo da filosofia da arte anteriores
ao advento do pensamento hegeliano para concluir, em seguida, que a
“Estética de Hegel é um compéndio critico enciclopédico de todas essas
tendéncias”, ressaltando ainda que a preocupacao estética emerge apenas em
um momento mais tardio de seu itinerario intelectual. Mas isso nao significa
que em seus escritos anteriores o tema nao tenha sido contemplado. Lukéacs
chama a atencao para o fato de que na Fenomenologia do espirito é possivel
identificar a presenca de preocupacao dessa ordem, assim como na primeira e
na segunda edi¢oes da Enciclopédia das ciéncias filosoficas e, também, em
seus cursos e palestras. Ademais, examina com detalhe os varios momentos de
construcao e reconstrucao do pensamento estético de Hegel até a sua chegada
a Heidelberg. A preocupacao de Lukacs em caracterizar, em breve prefacio,

Miguel Vedda
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conquistas incontornaveis do filosofo alemao ¢é de fato evidente, sobretudo a
sua visao de historia, que forneceria ponto de partida justo para a devida
avaliacdo das obras de arte. Mas Lukacs nao para por ai. Chega a afirmar que
“Hegel comprova de maneira aguda o quao desfavoravel é a sociedade
capitalista para o desenvolvimento da arte”. Contudo, é evidente que Lukacs
nao pretende sobrevalorizar em demasia as dimensdes positivas da
contribuicao de Hegel para a reflexao sobre os problemas da estética, muito ao
contrario. Ele reconhece que “a estética hegeliana é a primeira — e a Gltima —
sintese cientifica, teorica e histérica abrangente da filosofia da arte a que a
filosofia burguesa poderia chegar”. Apice do movimento ascensional burgués
no plano da filosofia, apresenta, no entanto, “todas as deficiéncias e limitacoes
do pensamento burgués”, com as mistificacoes que lhe sdo caracteristicas. O
fim da arte é apenas um eles....

O autor do artigo La otra teoria de la reflexién de Lénin: la formulacion
de una segunda teoria leninista del reflejo en el Resumen de la Ciencia de la
l6gica, Manuel Alejandro Bonilla, argumenta que Lénin teria formulado uma
teoria do reflexo para, acima de tudo, evidenciar e esclarecer as intrincadas
relacoes entre o ideal e a sociabilidade. O problema ja estaria presente de modo
rapido em alguns textos anteriores, mas seria Materialismo e
empiriocriticismo que a questao do reflexo passa a ser desenvolvida de modo
mais cabal, afirmando a tese que se constituiria na espinha dorsal de sua
reflexao, qual seja, a de que a teoria é aproximacao continua da realidade.
Como o autor demonstra, a tese passou a ser teoria oficial do Diamat, mas, ao
mesmo tempo, tornou-se objeto de critica intensa pelos representantes do
assim chamado “marxismo ocidental”. Diante disso, Bonilla procura mostrar
que Lénin elaborou argumentos que poderiam se contrapor as teses
mecanicistas: trata-se do Resumo da Ciéncia da l6gica, em que teria ocorrido
o “redescobrimento” de Hegel justamente por parte de Lénin, que, no entanto,
nao teria sido levado em consideracao pelos intérpretes do revolucionario
russo. No referido escrito, Lénin teria resgatado algo de fundamental
importancia: o movimento do pensamento se acerca do real em um processo
de aproximacao, destacando, assim, as relacoes reflexivas entre pensamento e
mundo. Nesse reencontro, as categorias dialéticas teriam sido reavaliadas e
enriquecidas.

Henrique Coelho comparece neste nimero com o texto Roberto
Schwarz e Gyorgy Lukéacs: uma aproximacdo dialética. O autor inicia
explicando o transito ao pensamento maduro de Lukacs desde sua época pré-
marxista — quando, conforme o autor, abordava a obra de arte de maneira
imanentista, com base em uma divisao rigorosa entre subjetividade e
objetividade que impedia a arte reconciliar individuo e mundo, mas servindo
como escape da vida cotidiana dilacerada pela reificacio da modernidade.
Passando pelo seu protomarxismo, Coelho aborda a posicdo lukacsiana
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madura perante a arte realista, nem hipertrofia da subjetividade nem reflexo
mecanicista da realidade objetiva, mas figuracdo da objetividade como
consciéncia dos problemas universais, histérico-sociais. Em seguida, o autor
aborda algumas analises literarias de Roberto Schwarz nas quais este salienta,
em autores como Machado de Assis, o estilo que aglutina na propria forma e
na propria trama elementos para “alinhavar a natureza da tenaz e desigual
estrutura social brasileira”, “localizacao realista e dialética da particularidade
na universalidade” do capital. Coelho conclui que ha uma aproximacao entre
as estéticas de Lukacs e de Schwarz, pois em ambas estdo presentes a
prioridade ontolbgica do real e a averiguacao do escrutinio artistico em seu
terreno especifico, além do distanciamento de estreitas visoes sociologistas,
havendo divergéncia apenas no trato da questao das vanguardas.

Ja o artigo intitulado Os Manuscritos de 1844 de Karl Marx e a
retomada da economia politica no pensamento pos-hegeliano, de autoria de
Douglas Rafael Dias Martins, como proéprio titulo indica, tem por objetivo
central analisar o sentido e as implicacoes dos estudos sobre economia politica
classica que tiveram inicio no periodo em que Marx residiu em Paris. O autor,
tomando como base variada bibliografia, em que um conjunto de intérpretes
também se debrugou sobre o assunto, procura avaliar o carater dos vinculos
teoricos que Marx estabelece com os neo-hegelianos e com o préprio Hegel a
respeito do tema. Além de ressaltar os tragos caracteristicos da realidade alema
do periodo, refere de modo razoavelmente detalhado as concepcoes teoricas
das figuras mais representativas do movimento influenciado pelo pensamento
do fil6sofo de Heidelberg. Por meio desse procedimento, prepara o caminho
para abordar entdo o texto marxiano propriamente dito, em cuja analise
também se vale de um certo nimero de intérpretes com o objetivo de adensar
a propria analise. Dias Martins conclui, entre outros aspectos, que nesse texto
seminal se encontra um momento importante na trajetoria do autor em tela,
tendo em vista que ai se encontram elementos fundamentais da concepcao
materialista que Marx e Engels desenvolverao mais tarde.

Vitor Bartoletti Sartori apresenta o artigo Os juristas nas Teorias do
mais-valor de Karl Marx: produtividade e desenvolvimento capitalista diante
da concepcao marxiana de socialismo. O autor parte do debate sobre a
concepcao marxiana de trabalho produtivo, tomando por base texto de Marx
pouco analisado no campo no direito. Salienta que conceituar trabalho
produtivo como producao de valores de uso é apenas parcialmente correto,
sendo mais adequado afirmar que se trata do trabalho subordinado ao capital,
categoria tipica do modo de producao capitalista, em que o essencial é a
valorizacao do valor e, portanto, a extracdo do mais-valor. Segundo Sartori,
Marx mostra como a apologia do trabalho produtivo esta relacionada ao
momento progressista da burguesia, relativo a grande industria (englobando,
portanto, o trabalho do proletariado). Tao logo fique evidente que o trabalho

13



daqueles que se subordinam imediatamente ao capital comercial, financeiro
ou portador de juros nao é produtivo, mas é essencial para a reproducao do
modo de producao capitalista, a burguesia promove um alargamento acritico
do termo trabalho produtivo, distanciando-o do operario de cuja forca de
trabalho é extraido o mais-valor e aproximando-o dos funcionarios da
maquinaria estatal, do que se poderia chamar de setor de servicos, dos
rentistas da terra etc. Sartori chama a atencao para o fato de que o crescimento
do trabalho improdutivo € o resultado também do aumento da produtividade
do trabalho e dos “diversos liames novos que acompanham tal incremento”,
destacando-se ai 0 adensamento de camadas com maior grau cultural e ligadas
somente de modo mediado ao processo imediato de producao (inventores,
médicos, juristas) que realizam um trabalho intelectual ao mesmo tempo
subordinado a producdo capitalista e mantendo para com seu processo
imediato certa autonomia relativa. Conclui que o desenvolvimento cientifico
abre possibilidades para as capacidades humanas que nao se realizam na
producao capitalista, por nao caberem na medida do valor, e que a pauta do
trabalho nao é uma sociabilidade calcada no trabalho produtivo (e, portanto,
na valorizacao do valor), mas uma em que o tempo livre € medida de riqueza.

O artigo A particularidade da constituicao do capitalismo alemao em
Marx: algumas passagens dos anos 1840, de Vladmir Luis da Silva, realiza uma
analise imanente de textos marxianos da década de 1840, com foco nas
observacoes marxianas sobre seu pais natal, a Alemanha, tema constante,
ainda que nao tratado diretamente, em diversas obras do periodo: é que o
pensador alemao buscava no modo particular de constituicao do capitalismo o
nucleo estruturador das multiplas configuracoes espirituais e praticas, donde
o debate sobre a particularidade do capitalismo alemao estar tratado, em
diferentes niveis de aprofundamento, nos textos desse periodo de constituicao
da propria posicao tedrica e de critica da filosofia especulativa alema. O
diagnostico marxiano acerca das condigOes particulares de desenvolvimento
da Alemanha nao passa por mudancas no periodo, de acordo com o autor,
conhecendo, porém, um aprofundamento e um desenvolvimento conforme o
proprio processo historico se desdobra. Marx sintetiza as condigoes objetivas
de atraso social e politico do pais e as debilidades das suas classes sociais
modernas na expressao miséria alemd, a qual contrapde o processo de
formacao dos paises de via classica, como Inglaterra, Franca e Estados Unidos.
Como observa Silva, porém, a critica marxiana passa longe dos simplismos,
uma vez que € capaz de apontar a coexisténcia do atraso e da conciliacao com
a modernidade no campo teoérico, no qual a Alemanha alcancou o maximo
nivel de desenvolvimento possivel ao pensamento burgués. Bem assim, ao
criticar a miséria alema Marx nao faz a defesa dos paises capitalistas entao
mais avancados, mas demonstra também as suas contradi¢oes (como o carater
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limitado da emancipacao politica) e afirma a necessidade da revolucao social,
ensejadora da emancipacao humana.

A resenha O capital monopolista financeiro no Brasil, escrita por John
Kennedy Ferreira acerca do livro Anatomia de um credo: o capital financeiro
e o progressismo da producao, de autoria de Ronald Rocha, finaliza a presente
edicdo. No texto, o resenhista busca identificar um certo debate sobre o carater
da burguesia brasileira e nele insere o livro em questao, em que Ronald Rocha
busca caracterizar a constituicio dos capitais presentes na atualidade
brasileira. Ademais, sublinha a posicao critica do autor sobre a separacao
ficticia entre capital produtivo e capital financeiro, para em seguida reconhecer
o processo de financeirizacao da economia e a consequente formacao de seus
respectivos conglomerados. De acordo com Ferreira, o livro € uma importante
contribuicdo para analise da realidade brasileira, seus impasses e as
alternativas de luta.

Convidamos o leitor a leitura e a reflexao, imprescindiveis para toda
determinacao de transformar o mundo.

Como citar:
VEDDA, Miguel. Editorial. Verinotio — Revista on-line de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Rio das Ostras, v. 26, n. 1, pp. 7-15, jan./jun. 2020.
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A critica da cultura e a educacao estéticat

Elisabeth Soares da Rocha2
Ronaldo Rosas Reis3

Resumo:

A tomada de uma consciéncia teorética sobre a sensibilidade humana na
perspectiva indicada por Marx nos Manuscritos de Paris, se impoe
ontologicamente no exame da arte como reflexo do mundo que realmente
existe. Com base nesse pressuposto, buscamos na Estética do filosofo hangaro
Lukéacs, assim como nos tedricos marxistas, Gramsci, Eagleton, Jameson,
Debord, os elementos para o exercicio da critica da cultura e do carater social
formativo dos sentidos estéticos, manifestamente sobre a criacdo artistica, o
conhecimento estético e a producao material sob o sistema capitalista.

Palavras-chave: critica; cultura; ideologia; estética; educacao.

The cultural criticism and the aesthetic education

Abstract:

The taking of a theoretical consciense about human sensitivity in the
perspective indicated by Marx, imposes itself ontologically in the examination
of art as a reflection of the world that really exists. Based on this assumption,
we sought in the Aesthetics of the philosopher Lukacs, as well as in the Marxist
theorists, Gramsci, Eagleton, Jameson, Debord, the elements for the exercise
of cultural criticism and the formative social character of the aesthetic senses,
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manifestly about artistic creation, aesthetic knowledge and material
production under the capitalist system.

Keywords: critique; culture; ideology; aesthetic; education.

Introducao

Se a centralidade do trabalho é, desde o ponto de vista da ontologia
critica, determinante para compreendermos o processo de humanizacao do
homem, certo é igualmente que a continua exploragao do trabalho humano
pelo proprio homem se tornou o dilema central desse processo, porquanto
historicamente amparado ideologicamente pela construcao de uma cultura
anti-humanista empreendida por uma classe hegemonica. Ao atribuirem ao
trabalho a atividade principal pela qual o homem se cria a si mesmo, Marx e
Engels reconhecem no carater ontologico do trabalho a chave para esse dilema
que aflige a organizacao da vida social: a hegemonia ideoldgica que se
manifesta na cultura. Com efeito, no século XIX, refletindo criticamente sobre
as ideias pretensamente revolucionarias dos jovens fil6sofos hegelianos, eles

assim escreveram sobre a disputa hegemonica no campo da cultura:

Apesar de suas frases pomposas, que supostamente revolucionam o
mundo, os ideblogos da escola jovem hegeliana sdo os maiores
conservadores (...). Esquecem que eles proprios opdem a fraseologia
(dos seus oponentes] nada mais que outra fraseologia e que nao
lutam de maneira alguma contra o mundo que existe realmente ao
combaterem unicamente a fraseologia desse mundo (...). Nenhum
desses filosofos teve a ideia de se perguntar qual era a ligacao entre
a filosofia alema e a realidade alema, a ligacdo entre a sua critica e o
meio natural. (MARX; ENGELS, 2002, p. 9)

Em Lukacs encontramos o principal interlocutor e, certamente, o mais
vigoroso defensor da cientificidade da ontologia do ser social assumida na
critica marxiana-engelsiana ao estatuto epistemologico do saber consagrado
pela filosofia classica, ao positivismo e toda sorte de neofiliacao a esta corrente
filosofica. De acordo com Vaisman e Fortes, “o combate sugerido por Lukacs
ao predominio das reflexoes 16gico-epistemologicas tem, (...) a perspectiva que
concilia a posicao tedrica com a necessidade pratica” (2010, p. 20). Para esses
estudiosos da obra do fil6sofo hingaro, “a ontologia recoloca o problema
filosofico essencial do ser e do destino do homem” (2010, p. 21).

No Brasil, a despeito da existéncia hoje de uma quantidade significativa
de estudos criticos sobre a relacao cultura, arte e sociedade, publicados e
debatidos intensamente, é fato que esses estudos, em sua grande maioria,
carecem de uma maior aproximacao com o campo da estética, em especial
aquela orientada pelo rigor analitico da ontologia critica. E verdade também
que, de um modo geral, a producdo académica e ensaistica brasileira voltada
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para esse campo tem sido descontinua, quase sempre preambular, em sua
maioria pouco afeita ao estudo das relacoes de producao da arte e do valor
como expressao hegemonica dessas relacoes no mundo capitalista4. Tais
estudos passam ao largo, portanto, do esforco dedicado a uma compreensao
dialética da dinamica estrutura-superestrutura da vida social tal como ocorre
na perspectiva humanista da ontologia critica.

No sentido contrario a essa condicao incipiente, o presente artigo adota
como pressuposto a exigéncia/competéncia particular de que a critica da
cultura como reflexo do mundo que realmente existe deve ser o ponto de
partida para a apreensao do carater social dos sentidos estéticos,
manifestamente sobre a criacdo artistica, o conhecimento estético e a producao
material sob o capitalismo. Para tanto, em trés secOes que esperamos
complementares, buscaremos problematizar a cultura e a vida social
considerando o papel formador do campo da estética no seu interior. Por fim,
numa secao conclusiva, seguindo a ideia debordiana de cultura espetacular,
analisamos o dilema contemporaneo em que nos encontramos em face da
distopia do tempo presente.

I. Da critica da cultura

Ao resgatar o télos da cultura, em A ideia de cultura, Terry Eagleton
(2011) nao se detém ao seu significado antropologico, mas busca aprofundar o
debate sobre a dialética da natureza e da cultura numa compreensao de que
cultura nao é unicamente aquilo de que vivemos. Ela também é, em grande
medida, aquilo para o que vivemos e assim, compreender seu significado é
fundamental para entendermos sua nova funcao politica (EAGLETON, 2011).
Antes mesmo disso, em A ideologia da estética (1993), Eagleton, haveria de
considerar relevante para a compreensao dos processos materiais pelos quais
a producao cultural configurou-se na sociedade burguesa, a discussao da
estética como categoria tedrica, a partir da sua defesa de que o “estético é
inseparavel das formas ideologicas dominantes na sociedade”, em suas

palavras,
a categoria do estético assume tal importancia no pensamento
moderno europeu porque falando de arte ela fala dessas outras
questoes, que se encontram no centro da luta da classe média pela
hegemonia politica. A construcdo da no¢do moderna do estético é
assim inseparavel da construcgao das formas ideolégicas dominantes

4 Por toda parte tem-se antecipadamente que o valor de uma cancao, um livro, uma
pintura etc. é algo “ja cristalizado enquanto criacao artistica”; isto é, tais artefatos
detém antecipadamente uma particularidade distinta dos demais (MARTINS, 2005,
p. 123).
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da sociedade de classes moderna, e na verdade, de todo um novo
formato da subjetividade apropriado a esta ordem social
(EAGLETON, 1993, p. 8).

A contribuicao de Eagleton para a compreensao do conceito de cultura
¢ ampliada quando busca em sua etimologia a raiz inglesa coulter, do latim
culters, a origem do significado cultivo: “Nossa palavra para a mais nobre das
atividades humanas, assim, é derivada de trabalho e agricultura, colheita e
cultivo” (EAGLETON, 2011). Nesse sentido, cultura aproxima-se da expressao
natureza, referindo-se aquilo que tem como caracteristica fundamental o fato
de ser natural, apontando para o sentido de que a propria natureza produz
cultura que transforma a natureza. Dessa forma, os meios culturais que
usamos para transformar a natureza sao eles proprios, derivados dela, ou seja,
a cultura pode ser vista como meio da autorrenovacao constante da natureza,
em que a natureza mesma produz os meios de sua propria transcendéncia. Ou
seja, se a natureza € sempre de alguma forma cultural, entao as culturas sao
construidas com base no incessante trafego com a natureza que chamamos
trabalho (EAGLETON, 2011).

Sendo considerados seres culturais, também somos parte da natureza
que trabalhamos. A este processo de auto moldagem, unem-se aciao e
passividade, ao mesmo tempo em que nos assemelhamos a natureza, diferimos
dela, pois podemos fazer isso a nés mesmos. Assim tem-se naturalmente, a
cultura a que pertencemos bem como a ampliacdo em noés dessa cultura que
recebemos. O termo cultura neste viés sugere uma divisdo dentro de nos
mesmos, entre aquela parte de noés que se cultiva e refina, e aquela que
constitui a matéria-prima para este refinamento. Essa natureza da cultura
significa tanto o que estd a nossa volta como o que estd dentro de nos
(EAGLETON, 2011). Na acao dessas transformacoes em que estao presentes os
elementos que constituem o universo cultural contido no homem e na
natureza, estes, ao agirem entre si produzem novas formas de manifestacao de
cultura. Pois se o homem se reconhece homem pelo trabalho, e nessa acao
entre homem e natureza, o homem, ao transforma-la por meio do trabalho
produz tanto objetividade, quanto subjetividade, assim, o trabalho representa
a propria constituicio do homem social. Ou seja, nesse trafego em que
natureza e homem se transformam pela acao do trabalho, no desenvolvimento
desse processo reprodutivo, cada vez menos o homem encontra na natureza de
forma pronta estas condicoes, portanto, elas passam a ser criadas mediante a
pratica social dos homens.

5 Relha de arado
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O trabalho humano como resultado da transformacao da natureza visto
em Eagleton, aponta de certa forma para a afirmacao de Marx quando este
considera que o homem ¢ a propria natureza e dela faz parte:

O homem vive da natureza significa: a natureza é o seu corpo, com o
qual ele tem que ficar num processo continuo para nao morrer. Que
avida fisica e mental do homem est4 interconectada com a natureza
nao tem outro sentido sendo que a natureza esta interconectada
consigo mesma, pois o0 homem é uma parte da natureza. (MARX,
2004, p. 84)

Para Marx e Engels (2002) o primeiro pressuposto de toda historia
humana é, naturalmente, a existéncia de seres vivos. A principal acao do
homem frente aos outros animais esta na possibilidade de que agindo sobre a
natureza, ele produz seus proprios meios de sobrevivéncia. Assim, o homem é
ao mesmo tempo transformado pelo processo do seu trabalho, atuando sobre
a natureza, e esta por sua vez sobre o homem, modificando-se mutuamente,
partindo assim, do ser natural, desenvolvendo-se pela praxis, para um ser cada
vez mais social. Nesse processo de autoconstru¢ao humana ergue-se uma
dupla determinacdo: uma insuperavel base natural e uma constante
transformacao social desta base natural, ou seja, o ser social que se realiza a
partir de relagdes causais que compoem a natureza e a base de complexos
particularmente sociais. Ou, ainda, no que se refere ao homem e sua relacao
com a natureza por meio do processo do trabalho, encontramos nessa inter-
relacdo a sua expressido cultural, na qual trabalho e cultura podem ser
considerados intrinsecos a existéncia humana.

Nessa condicao da relacao do ser humano com o ambiente que o cerca
o modificando de forma a produzir sua propria sobrevivéncia e reproducgao,
Harvey declara que:

Somos seres sensoriais em relagdo metaboélica com o mundo que nos
cerca. Alteramos esse mundo, e, ao fazé-lo, alteramos a n6s mesmos
mediante nossas atividades e labores. (...) temos capacidades e
potencialidades especificas de nossa espécie, sendo as mais
importantes, ao que se diz, a de alterar e adaptar nossas formas de
organizacdo social (por exemplo, criar divisdbes do trabalho,
estruturas de classe e instituicbes), construir uma longa memoria
histoérica por meio da linguagem, acumular conhecimentos e formas
de compreender que estdo coletivamente a nossa disposicio como
guias para uma acao futura, refletir acerca do que fizemos e fazemos
de maneiras que nos permitam aprender com a experiéncia (nao s
a de noés mesmos como a dos outros), e, em virtude de nossas
destrezas particulares, construir todo tipo de extensdes de nos
mesmos (por exemplo, ferramentas, tecnologias, formas
organizacionais e sistemas de comunicacdo) para levar nossas
capacidades de ver, ouvir e sentir bem além das limitacOes
fisioldgicas que nos sdo impostas por nossa constituicao corporal.
(2004, p. 272)
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O termo cultura de sua derivacao de natureza, de trabalho e agricultura,
colheita e cultivo, como citamos anteriormente, foi gradativamente
transferindo-se de uma denotacao inicial como um processo completamente
material, para um sentido metaforicamente relacionado as questdoes do
espirito, passando a designar as atividades que configurariam um conceito que
abarcaria os aspectos relacionados a imaterialidade, na qual se inserem as
expressoes artisticas (EAGLETON, 2011).

Com as mudangas historicas que distinguiriam os habitantes urbanos
dos habitantes rurais, formou-se uma nova etapa para o conceito de cultura,
uma separacao, que colocava de um lado uma elite intelectual ou economica,
considerada culta, detentora de um saber, e, por outro lado aqueles que
cultivavam a terra como menos capazes de cultivarem a si mesmos, ja que
impedidos de tempo para o lazer, em virtude do trabalho e a necessidade de
sobrevivéncia, nao dispunham de tempo para o cultivo de si mesmos. Essa
dicotomia no conceito de cultura separou individuos por sua classe social, pelo
acesso a informacao e conhecimento disponiveis para ele, marcando profunda

e definitivamente o modo de producao capitalista:

No linguajar marxista, ela retine em uma tnica nogao tanto a base
como a superestrutura. Talvez por detras do prazer que se espera
que tenhamos diante de pessoas “cultas” se esconda uma memoria
coletiva de seca e fome. Mas essa mudanca semantica é também
paradoxal: sdo os habitantes urbanos que sao “cultos”, e aqueles que
realmente vivem lavrando o solo nao o sdo. Aqueles que cultivam a
terra sao menos capazes de cultivar a si mesmos. A agricultura nao
deixa lazer algum para a cultura. (EAGLETON, 2011, p. 10)

Considerando as relacoes intrinsecas entre trabalho e natureza, o
pensador italiano Antonio Gramsci (1999) se debrucaria sobre a ideia da nao
exclusividade de um grupo social sobre a cultura, destacando inversamente a
capacidade criadora de cada individuo, seja qual for a atividade desenvolvida,
bracal ou intelectual. Para ele, cada grupo social, nascendo no terreno
originario de uma funcao essencial no mundo da producao econémica, cria
para si, ao mesmo tempo, de um modo organico, uma ou mais camadas de
intelectuais que lhe dao homogeneidade e consciéncia da prépria funcao, nao
apenas no campo econdmico, mas também no social e no politico. Cada um
desses grupos sociais cumpre um papel na organizagdo econdmica, com uma
carga cultural que se refere a toda atividade exercida dentro dessas relacoes de
trabalho. No ato de realizacdo desse trabalho, o homem aplica o seu
conhecimento para promover a modificacdo no ambiente chamado natureza.
Nesse movimento de transformacao, a natureza responde com os elementos
que lhe permitem sofrer alteracdo pela acdo do homem, e aquilo que
modificara a acdo do homem, por exigir deste uma nova forma de pensar sua
acao transformadora na natureza.
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A partir da organizacao cultural da sociedade, Gramsci (1999) ao
afirmar que todo homem ¢ fil6sofo, busca debater sobre a separacao entre o
trabalho intelectual e trabalho instrumental, pois “o operario ou proletario, por
exemplo, nao se caracteriza especificamente pelo trabalho instrumental, mas
por este trabalho em determinadas condicées e em determinadas relacoes
sociais”, ou seja:

E preciso, portanto, demonstrar preliminarmente que todos os
homens sao filosofos, definindo os limites e as caracteristicas desta
filosofia espontanea, peculiar a “todo o mundo”, isto é, da filosofia
que esta contida: 1) na prépria linguagem, que é um conjunto de
nocoes e de conceitos determinados e nao, simplesmente, de
palavras gramaticalmente vazias de contetdo; 2) no senso comum e
no bom senso; 3) na religido popular e, consequentemente, em todo
o sistema de crencas, supersticoes, opinides, modos de ver e de agir
que se manifestam naquilo que geralmente se conhece por folclore.
(GRAMSCI, 1999, p. 93)

Gramsci amplia o conceito de cultura ao elaborar uma critica ao
pensamento de que cultura seja privilégio das classes dominantes. Para ele, se
é no ambito da linguagem que o homem manifesta a sua concep¢ao de mundo
ou ideologia — e isso inclui toda a diversidade de concepcoes possiveis — o
problema fundamental se torna em reconhecer na vida social o palco das
disputas hegemoOnicas em torno de movimentos culturais onde estejam
contidas as concepcoes de mundo ou ideologias que se pretendem dominantes.

Para o pensador italiano, a descoberta de que uma multidao de homens
seja conduzida a pensar coerentemente de maneira unitaria a realidade
presente é bem mais original do que a descoberta de uma nova verdade
pertencente a pequenos grupos intelectuais. Nesse sentido, de acordo com
Gramsci, criar uma nova cultura nao significa apenas fazer individualmente
descobertas originais; significa também, sobretudo, difundir criticamente
verdades ja descobertas, socializa-las por assim dizer, e, portanto, transforma-
las em base de acoes vitais, em elemento de coordenacao e de ordem intelectual
e moral (GRAMSCI, 1999).

A partir desses pressupostos que Gramsci ira reafirmar que todos os
homens sao filésofos, ainda que a seu modo, inconscientemente, ja que, até
mesmo na mais simples manifestacao de uma atividade intelectual qualquer,
na linguagem, esta contida uma determinada concepcao do mundo, ele aponta
para um segundo momento, por ele chamado de momento da critica e da

consciéncia. Porém, o proprio Gramsci coloca uma questao sobre se
é preferivel “pensar” sem disto ter consciéncia critica, de uma
maneira desagregada e ocasional, isto é, “participar” de uma
concepcao do mundo “imposta” mecanicamente pelo ambiente
exterior, ou seja, por um dos muitos grupos sociais nos quais todos
estdo automaticamente envolvidos desde sua entrada no mundo

consciente (e que pode ser a propria aldeia ou a provincia, pode se
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originar na paroquia e na “atividade intelectual” do vigario ou do
velho patriarca, cuja “sabedoria” dita leis, na mulher que herdou a
sabedoria das bruxas ou no pequeno intelectual avinagrado pela
propria estupidez e pela impoténcia para a acio), ou é preferivel
elaborar a propria concep¢ao do mundo de uma maneira consciente
e critica e, portanto, em ligacdo com este trabalho do préprio
cérebro, escolher a propria esfera de atividade, participar
ativamente na producdo da histéria do mundo, ser o guia de si
mesmo e nao mais aceitar do exterior, passiva e servilmente, a marca
da propria personalidade? (GRAMSCI, 1999, pp. 93-4, grifo nosso).

Para ele, porém, é necessario que se considere que nao é possivel ser
fil6sofo, ou seja, ter uma concepcao de mundo criticamente coerente, sem a
consciéncia da propria historicidade, assim como, ter conhecimento das fases
de desenvolvimento que esta consciéncia representa, e que a coloca em
contradicio com as demais concepcoes, ou com os elementos destas
concepcgoes. Assim, essa propria concepcao de mundo, responde aos
problemas impostos pela realidade, que sao ao mesmo tempo determinados e
originados em sua atualidade.

O sentido de ser filosofo, em Gramsci, passa, portanto, por um processo
de construcao que busca tornar possivel a elevacao do senso comum para o
bom senso, num sentido em que uma filosofia da praxis s6 pode apresentar-se,
inicialmente, em atitude critica, como superacio da maneira de pensar
precedente e do pensamento concreto existente (ou no mundo cultural
existente). Ja que para ele, neste sentido, ndo se pode separar a filosofia da
historia da filosofia, da mesma forma que nao se pode separar a cultura da
histéria da cultura. Assim, Gramsci reforca o sentido histérico da cultura,
colocando-a num patamar de possibilidade tal qual a elevacdo do homem a
condicao de filosofo que lhe é possivel ao transpor-se do senso comum a
consciéncia filoséfica, analogamente, o homem pode ascender da cultura para
a critica cultural.

Gramsci, ainda reforca a necessidade de concentrarmos forcas racionais
na busca por uma concepc¢ao que forneca um sentido consciente, que precisa
ser desenvolvido e transformado em algo unitario e coerente, e aponta para a
impossibilidade de separacao entre uma filosofia cientifica e a filosofia vulgar
e popular,

Mas, nesse ponto, coloca-se o problema fundamental de toda
concepcao do mundo, de toda filosofia que se transformou em um

movimento cultural, em uma “religiao”, em uma “fé”, ou seja, que
produziu uma atividade pratica e uma vontade nas quais ela esteja
contida como “pressuposto” tedrica implicita (uma “ideologia”,
pode-se dizer, desde que se dé ao termo “ideologia” o significado
mais alto de uma concepcdo do mundo, que se manifesta
implicitamente na arte, no direito, na atividade econdémica, em

todas as manifestactes de vida individuais e coletivas) — isto é, o
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problema de conservar a unidade ideol6gica em todo o bloco social
que esta cimentado e unificado justamente por aquela determinada
ideologia. (GRAMSCI, 1999, pp. 98-9)

Para que haja um avanco neste processo da compreensao critica de si
mesmo, Gramsci aponta para alguns procedimentos primordiais a serem
considerados, os quais perpassam por uma luta de hegemonias politicas,
primeiramente no campo da ética, seguido pelo campo da politica, a fim de
atingir uma elaboracao superior da prépria concepcao do real. Pois, nao se
pode separar a filosofia da politica, antes, deve-se demonstrar que a escolha
critica de uma concepcao de mundo, sdo, também elas, fatos politicos
(GRAMSCI, 1999).

Assim, a consciéncia politica é a primeira fase de uma autoconsciéncia
onde teoria e pratica se unificam, ndo de uma forma mecanica, mas como
consequéncia de um devir histérico que gradativamente progride dentro das
lutas hegemonicas no processo de distincao e de separacao, e progride até a
aquisicao real e completa de uma concepcao de mundo. Entao, o processo para
tal condicao filosofica da-se nesse desenvolvimento politico que o conceito de
hegemonia representa, e supoe necessariamente uma unidade intelectual e
uma ética adequada a uma concepcao do real que superou o senso comum e
tornou-se critica (GRAMSCI, 1999).

Nos processos para alcancar essa visao critica de mundo, Gramsci
chama a atencdo para a necessidade de aprofundarmos sobre um estudo que
possibilite o conhecimento de como se d4 a estrutura ideologica de uma classe
dominante, ou seja, a organizacao material voltada para a manutencao, defesa
e desenvolvimento a “frente tedrica ou ideologica”. Nessa estrutura ideolbgica,
aimpressa é considerada a mais dinamica, mas nao a tinica, pois tudo que pode
exercer influéncia sobre a opiniao publica, ainda que direta ou indiretamente,
faz parte dessa estrutura. Assim, pode-se considerar como aparelho originario
desta influéncia tanto as bibliotecas, as escolas, os circulos, os clubes, até a
arquitetura, quanto a disposicao e os nomes das ruas (GRAMSCI, 2001).

Ou seja, a relacao entre cultura e ideologia tendo como base o conceito
de hegemonia apresentado por Gramsci, entendendo-a como processo no qual
uma classe dominante tem sua visdio de mundo imposta e aceita pelos
individuos por ela dominados, faz uso para tanto, dos aparelhos de hegemonia
que podem ser instituicoes de estado, mas também os nao oficiais como livros,
filmes etc. Portanto a relacao entre cultura e ideologia precisa ser considerada
como base para a compreensao do processo de dominacao nas sociedades
capitalistas (GRAMSCI, 2001).

Gramsci ainda considera que nao seja possivel aceitar uma populacao
totalmente imersa em uma neblina ideologica homogénea e paralisante, pois
mesmo na condicao de dominado, ele acredita que nao seja possivel ao homem
uma cegueira totalizante que o torne incapaz de pensar criticamente, de se
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debelar, de se mobilizar e assim lutar por alternativas. Isto ¢, mesmo na
consciéncia dos oprimidos, hd uma complexa combinacao contraditéria de
valores, resultante tanto da visao de seus governantes quanto, em alguma
medida, derivado do proprio saber e suas experiéncias politicas e sociais.

Na teoria politica de Gramsci, portanto, ideologia, nao pode advir de um
conceito unissonante, mas complexo, pois a0 mesmo tempo que pode ser
retratado como recurso que mascara a realidade, pode surgir como capaz de
cimentar a constituicao de subjetividades politicas. Assim, se a ideologia nao
constitui um reflexo das estruturas materiais por ter uma autonomia relativa,
ela também nao poder ser uma simples criacado da imaginacao ilusoria e
deformada das pessoas, uma vez que é um fato real e historico. Nesse sentido,
Gramsci é enfatico em ressaltar que é por meio da ideologia que as camadas da
populacdao podem adquirir consciéncia critica na direcao da transformacao
social (SEMERARO, 2006).

II. Vida social e cultura

Em O capital, Marx (2005) explicita que nos processos em que se deram
o desenvolvimento da industria, pode-se observar as transformacoes entre o
que se considera primeira etapa do desenvolvimento da producao capitalista,
baseada na cooperagao simples do trabalho para o processo de produgao
dividido em varias operacoes realizadas por diferentes operarios. Ou seja, o
periodo da manufatura que tinha sua producao baseada na divisao de trabalho
e na técnica artesanal cedeu lugar a grande inddstria mecanica, cujo emprego
das maquinas, transformou o operario em seu apéndice trazendo como
caracteristicas, o prolongamento do dia de trabalho, a incorporacdo de
mulheres e criancas, a formacao de um exército industrial de reserva e o
aumento do proletariado, assim como seu empobrecimento.

Vale relembrar que o capitalismo como sistema que comecou com a
revolucao industrial inglesa tornou-se um fenémeno histérico de alcance
mundial durante o século XIX. Alids, Marx conseguiu fazer a anatomia da
economia politica desse modo de producdo construindo uma teoria geral,
exatamente a partir da metade desse século, quando ainda vigiam uma ampla
competitividade e o periodo de laissez-faire na Inglaterra. Pode-se extrair
dessa anéilise os elementos invariantes dessas relagoes sociais e que estariam
presentes em todas as formas de capitalismo existentes até hoje. De acordo
com Harvey (2014), sdo consideradas trés as caracteristicas fundamentais
gerais do capitalismo:

1. Na sua propria forma de constituicao, o capitalismo é orientado para o
crescimento continuo, pois a acumulacao de capital, pedra de toque de todo
o sistema, s6 pode ser garantida com o crescimento ininterrupto dos lucros.
Dessa forma, o capitalismo precisa desse crescimento em forma de valores
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reais, e para alcancar esses objetivos ele precisard romper com todas as
barreiras politicas, sociais, geopoliticas ou ecolbgicas;

2. Esse crescimento inevitavel e continuo estd baseado na exploracao do
trabalho vivo na esfera da produc¢ao. Assim, mesmo que o trabalho participe
e até receba uma parte desse valor, a base do crescimento para o capitalista
esta sempre na diferenca entre o que o trabalho retém e a totalidade do valor
que ele cria. E inexoravel para que o capitalismo se perpetue, o controle
desse trabalho, tanto na producao, quanto no mercado;

3. Para continuar exercendo esse controle sobre o trabalho e
consequentemente o crescimento continuo dos lucros, o capitalismo precisa
estar se renovando o tempo todo, provocando através de mudancas
tecnolbgicas e organizacionais, o aumento crescente da produtividade do
trabalho, fonte essencial de criacao do valor e para isso continuar ocorrendo
¢ fundamental o envolvimento de um marco regulatério que ira envolver a
criacdo de um aparelho de estado, sistemas politicos de representacao,
ideologias etc.

No periodo denominado como modernismo — o termo € controverso,
porém inevitavel® —, segundo o qual a cultura seria reconhecida na longa
travessia de aproximadamente século e meio desde fins do século XVIII, os
inameros ciclos de expansao e crise do capitalismo se fariam acompanhar da
emergéncia e da decadéncia de uma diversidade exuberante de estilos e
manifestacoes artisticas conforme o interesse peculiar do mercado mundial de
arte, do gosto hegemonico da burguesia e, até mesmo, dos empuxos
contraculturais singulares encabecados por artistas e intelectuais burgueses. E
importante enfatizarmos que independentemente da forma como a evolucao e
o esgotamento das linguagens artisticas e os embates tedricos no campo da
estética ficaram conhecidos no periodo, a cultura ja tinha sido subsumida pelo
valor, deixando como lastro o pressuposto de humanidade como um fim em
si. Integrada no processo geral de producao de mercadorias, a cultura e a arte
se viram cada vez mais esgotadas levando o homem a uma constante alienacao
da realidade social e de si mesmo (FISCHER, 2014). Na concepcao de Marx
(2004), essa alienacao, traduzida pela contradicao entre realidade e aparéncia
no mundo em que vivemos, é definida por fetichismo. Harvey esclarece que
este conceito

se referia a varias mascaras, disfarces e distor¢es do que realmente
acontece ao nosso redor (..). A contradicio entre realidade e

aparéncia é, de longe, a contradicao mais geral e disseminada que
temos de enfrentar quando tentamos resolver as contradigdoes mais

6 Para Perry Anderson (1985), a nocao de modernismo incorre desde a origem num
equivoco conceitual historico, logo, conforme serd abordado, a nocao de pds-
modernismo seria um duplo equivoco.
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especificas do capital. O fetiche entendido dessa maneira nao é uma
crenca absurda, uma simples ilusdo ou uma sala de espelhos (apesar
de muitas vezes parecer). A questdo, na verdade, é que o dinheiro
pode ser usado para comprar mercadorias e que podemos viver sem
muitas preocupacoes, a nao ser a respeito de quanto dinheiro temos
e quanto conseguimos comprar com ele (HARVEY, 2016, p. 19).

A desumanizacao resultante da fragmentacdo do homem e de seu
mundo, sob a logica capitalista, encontrou no niilismo o modus faciendi da
intelectualidade burguesa rebelde, e a arte iniciou a longa trajetoria ao
encontro de sua propria morte. Se o mundo burgués industrializado e
objetificado havia se tornado estranho aos seus habitantes, escritores, musicos
e artistas se puseram em campo para agarrar qualquer coisa que lhes
garantissem uma possibilidade de romper com a casca rigida dos objetos. Tal
dessocializacao e desumanizac¢ao produziria na evolucao dos estilos artisticos
no decorrer da historia, uma auséncia de correspondéncia as necessidades
humanas concretas e um total afastamento das relacées sociais (FISCHER,
2014).

A partir da segunda metade do século XX, os recorrentes empuxos
observados no interior da cultura acabariam por redesenhar o estatuto
teleologico do modernismo conhecido até entao. Na auséncia de uma
denominacao que se ajustasse a distopia presente para designar qualquer coisa
cultural contida pelo modernismo, desde que o mesmo nao o fosse mais,
cravou-se provisoriamente um termo indefinido que permaneceria
indefinidamente na falta de outro: pés-modernismo?. De todo modo, dado que
a extraordinaria expansao do valor havia globalizado as relacoes de producao,
o poder de estado, as estruturas da propria psique etc., tornando a vida social
uma expressdo cultural, pouco ou quase nada restou a ser apreendido como
original ou simplesmente verdadeiro (JAMESON, 1996). Segundo Harvey
(2014), as estruturas das formas culturais do p6s-modernismo passam a
expressar o sentido do aparecimento de uma sociedade pés-industrial inserida
numa nova referéncia, a qual se abre para uma perspectiva radical de poder no
qual:

O capital foi reempoderado em relagao ao trabalho pela producao de
desemprego e desindustrializacdo, imigracao, deslocalizacao e toda
sorte de mudancas tecnolégicas e organizacionais (a
subcontratacido, por exemplo) (...). As concepcées mentais do
mundo foram reformuladas, na medida do possivel, com o recurso
aos principios neoliberais da liberdade individual, necessariamente
incorporados no livre-mercado e livre-comércio. Isso exigiu a
regressao do estado de bem-estar social. (...) Novas formas de nicho

7 Dado o que expusemos na nota anterior, o jogo de palavras que impusemos aqui é
proposital e conveniente.
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de consumo e estilo de vida individualizados também apareceram de
repente, construidos em torno de um estilo pés-moderno de
urbanizacdo (a Disneyficacdo dos centros das cidades e a
gentrificacdo), além do surgimento de movimentos sociais em torno
de uma mistura de individualismo egocéntrico, politica de
identidade, multiculturalismo e preferéncia sexual. (HARVEY,
2014, p. 110)

Em linhas gerais, o pos-modernismo8 é destituido de qualquer utopia
(politica, artistica, pessoal, etc.), e se constitui de um processo acelerado de
coisificacdo em que questoes como a esséncia e a verdade cederam lugar
apenas a aparéncia das coisas. Num amplo sentido pode-se dizer que € o
processo de abandono radical da natureza enquanto algo que se opoe a
humanidade, sendo o mundo natural encarado como uma extensao da cultura,
na qual subjaz a légica da rentabilidade. Sobre o processo de coisificacao das
relacoes sociais dai decorrente, Sennett, em sua obra A cultura do novo
capitalismo (2006), aponta para uma reflexao sobre as relacoes sociais dentro
do processo de fragmentacao inerente as relacoes de trabalho estabelecidas
nesse novo capitalismo. Nesse sentido, o sociologo realiza uma abordagem a
partir do momento histoérico vivido na década de 60, em que, jovens imbuidos
de ideais libertarios, tomavam como alvo as institui¢des como, as grandes
corporacoes e os governos inflados, os quais, dado seu tamanho, sua
complexidade e rigidez pareciam prender os individuos num tenaz de ferro. Os
insurgentes dessa juventude acreditavam que desmontando as instituicoes
seriam capazes de gerar comunidades com relacOes pessoais diretas de
confianca e solidariedade, constantemente renovadas por novas negociagoes
que proporcionassem um reino comunitario com pessoas sensiveis as
necessidades uma das outras. O que se viu, no entanto, foi uma fragmentacao
das grandes instituicoes deixando em estado dilacerado a vida de muitos
individuos, cujos locais de trabalhos se assemelhavam com o ir e vir de uma
estacao de metrd, com a vida familiar sob desorientacao pelas exigéncias do
trabalho, a migracdo como icone da era globalizada. Ou seja, o
desmantelamento das instituicoes, nao gerou maior senso comunitario, ao
contrario, essas novas instituicoes em condi¢oes sociais instaveis e
fragmentarias contribuiram para relagoes de curto prazo, onde a migracao de
um trabalho e/ou uma tarefa para outra com tamanha velocidade, obriga o
individuo a improvisar a narrativa de sua prépria vida, ao mesmo tempo em
que a exigéncia pelo desenvolvimento de novas capacidades potenciais, torna-
se inevitavel diante das demandas contidas nessa nova realidade. Como
resultado, tem-se assim, um individuo voltado para o curto prazo, preocupado

8 Ver nota 6.
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com as habilidades potenciais e disposto a abrir mao das experiéncias passadas
em busca sempre do novo (SENNET, 2006).

Essa instabilidade visivel, inerente ao modelo capitalista, que se
apresenta nas turbuléncias dos mercados, na danca apressada dos
consumidores, no vale tudo pela ascensao social, no colapso e transferéncia
das fabricas, na migracdo em massa de trabalhadores em busca de melhores
ou algum emprego, constituiram um processo que desencadeou numa
economia de disseminacao global da producao, do mercado, das financas e do

advento das novas tecnologias, numa forte e inevitavel incerteza:

As pessoas que tenho entrevistado, especialmente na dltima década,
mostram-se demasiado preocupadas e inquietas, muito pouco
resignadas com seu proprio destino incerto sob a égide da mudanca.
O que mais precisam é de uma dncora mental e emocional; precisam
de valores que as ajudem a entender se as mudancas no trabalho,
nos privilégios e no poder valem a pena. Precisam, em suma, de uma
cultura. (SENNET, 2006, p. 168)

Nao obstante o debate sobre o lugar da cultura nas relagoes sociais de
producao estar rendido a pressao do mercado global, sendo apresentado como
capaz de homogeneizar o planeta, na realidade as diferencas locais estao sendo
aprofundadas (SANTOS, 2012). Para Santos, o culto ao consumo é estimulado
mediante a busca por uma estandardizacao, a servico de marcas mundiais,
distanciando ainda mais da construcao de uma perspectiva cidada, ou seja,
esse processo, da forma como esta configurado, transforma o consumo em
ideologia de vida, fazendo de cidaddaos meros consumidores, massificando e
padronizando a cultura e concentrando a riqueza nas maos de poucos. Em suas

palavras:

Um mercado avassalador dito global é apresentado como capaz de
homogeneizar o planeta quando, na verdade, as diferencas locais sao
aprofundadas. H4 uma busca por uniformidade, ao servico dos
atores hegemonicos, mas o mundo se torna menos unido, tornando
mais distante o sonho de uma cidadania verdadeiramente universal.
Enquanto isso, o culto ao consumo é estimulado. (SANTOS, 2012, p.
19)

Sobre essa cultura globalizada, colocada por Santos, o economista e
filbsofo francés, Latouche (1996), reconhece a cultura ocidental, como sendo
“a tnica cultura que verdadeiramente se mundializou, com uma forca, uma
profundidade e uma rapidez jamais vistas, (...) a tinica cultura dominante que
nao consegue assimilar seus proprios membros”. A partir do desenvolvimento
tecnologico do ocidente e da forca com que a academia projetou seus
pensadores, artistas, filosofos, cientistas, a cultura ocidental assumiu poderes
simbélicos de uma dominacgao insidiosa, na qual novos agentes repousam
sobre essa dominacao cultural: ciéncia, técnica, economia e o imaginario,
como valores do progresso. Nesses termos, Latouche considera ainda que
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a relacdo entre Cultura de elite e a dominacao da cultura ocidental
estd no fato de terem transformado os fluxos culturais em “mao
unica”, de onde projetam para as demais partes do mundo através
dos meios de comunicacao (jornais, radios, televisoes, filmes, livros,
discos, videos), imagens, palavras, valores morais, normas juridicas
e codigos politicos que informam aos seus receptores os seus desejos
e necessidades, as formas de comportamento, as mentalidades, os
sistemas de educacdo que devem ter, porém asfixiando toda
criatividade dos receptores passivos de tais mensagens
(LATOUCHE, 1996, p. 16).

Segundo Reis, os meios de comunicacao cuja veiculacao realiza-se “pela
extensa cadeia midiatica, incluindo meios impressos, TV, radio, cinema e,
principalmente, a Internet com suas redes sociais” (2015, p. 14), mediante suas
intensas campanhas publicitarias, tem sido responsaveis pela seducdao da
populacado trabalhadora na busca de realizacdo de seus anseios ao ponto de
gestos simples como o ato de cozinhar entre familia e amigos sejam
transformados em refeicoes “nao mais para serem simplesmente sentidos pelo
paladar, mas, tdo somente para comercializarem uma extraordinaria
quantidade de produtos, restaurantes e servicos de profissionais da cozinha”
(REIS, 2015, p. 14). Reis acrescenta ainda que,

na esfera cultural propriamente falando as produgoes teatrais, o
cinema, as artes plasticas, salvo as excecoes de praxe, convergem
para o mercado concorrendo com os subprodutos televisivos
produzidos pela induastria cultural de massa. Em todas essas
circunstiancias a dimensao criativa da atividade humana é
simplesmente elidida ou travestida pelo consumo conspicuo de algo
fadado a obsolescéncia. No sentido contrariamente dialético dessa
seducdo se encontram aqueles que praticardo o terrorismo privado
e de estado contra a classe trabalhadora: banqueiros usurarios,
rentistas, empresarios, agentes pablicos no controle das economias
do estado etc. (2015, pp. 14-5).

Ou seja, a dimensao da criatividade humana travestida pelo consumo
conspicuo conforme vimos, transformou a vida em filme, evocando o titulo da
obra Vida, o filme. Como o entretenimento conquistou a realidade, de Neal
Gabler (1999), na qual o escritor estadunidense apresenta uma analise sobre
como a midia, por meio da

aplicacdo deliberada de técnicas teatrais em politica, religido,
educacao, literatura, comércio, guerra, crime, em tudo, converteu-
os todos em ramos da industria do entretenimento, na qual o

objetivo supremo é ganhar e satisfazer uma audiéncia (REIS, 2015,
p. 16).

Chamando ainda a atencao para o
momento em que a cultura se submete a tirania do entretenimento
e a vida se torna um filme, os criticos reclamam que os Estados
Unidos retrocederam a uma “cultura carnavalesca”, ou “cultura do
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lixo”, onde tudo é embrutecido, vulgarizado e banalizado, (...) onde
os lacos comunitarios antes forjados por tradicoes e valores morais
comuns sio hoje forjados pelas manchetes dos tabloides, por
mexericos e pela midia (REIS, 2015, p. 16).

Designada a partir do latim inter (entre) e tenere (ter), inter tenere,
entretenimento significa “um espetaculo publico ou mostra destinada a
interessar ou divertir”, ou nas palavras de Gabler, o entretenimento “enterra
suas esporas em nos e nos puxa, mantendo-nos cativos, levando-nos cada vez
mais para dentro dele (o entretenimento), e de nés mesmos, ou pelo menos de
nossas emocoes e sentidos, antes de nos libertar” (REIS, 2015, p. 25).

II1. Estética e educacao

Os sentidos aprisionados de que fala Gabler pertencem a uma categoria
complexa e sobretudo importante na literatura marxiana, em especial nos
estudos do campo da estética: o estranhamento. Marx a abordou
primeiramente em 1844, nos escritos de Paris, no excerto “Trabalho
estranhado e propriedade privada” (2004, pp. 79-97), do qual recuperamos de
forma sintética a ideia de que sendo o wvalor a expressao manifesta do
capitalismo, e o corpo do trabalhador a materialidade concreta dos sentidos
humanos, tem-se que o processo de producao sob o capitalismo é, a um s6
tempo, o processo de estranhamento do corpo do trabalhador em relacao
aquilo que ele produz (a cultura humana), e também o processo de subsuncao
do corpo do trabalhador a uma sensibilidade vicaria, uma fantasmagoria. Em
outras palavras, Marx aponta que na medida em que o corpo do trabalhador é
mantido apenas fisicamente, os seus sentidos — ou se se preferir a sua
sensibilidade — se tornam “sem valor e indignos, deformados, barbaros,
impotentes, pobres, mais servis a natureza” (2004, p. 82). Nos termos do
proprio Marx:

O trabalho produz maravilhas para os ricos, mas produz privagoes
para o trabalhador. Produz palicios, mas produz cavernas para o
trabalhador. Produz beleza, mas deformacdo para o trabalhador.
Substitui o trabalho por miquinas, mas lanca uma parte dos
trabalhadores de volta a um trabalho barbaro e faz da outra parte

maquinas. Produz espirito, mas produz imbecilidade, cretinismo
para o trabalhador. (2004, p. 82)

Ora, se em sua origem natural o homem é provido de sentidos mediante
os quais ele é capaz, contrariamente aos animais, de “reproduzir a natureza
inteira” (2004), temos que na condicao concreta ora examinada o homem “nao
se sente bem”, ¢é infeliz posto que sua physis se encontra mortificada e seu
espirito arruinado (2004, pp. 82-3). Estranhados do mundo dos objetos que
produz e que o cerca (a cultura), destituidos de liberdade criativa, os sentidos
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do corpo do trabalhador se encontram limitados quanto a fruicao das leis da
beleza (MARX, 2004).

Para Marx, a verdadeira ciéncia é aquela que comeca pela natureza,
logo, sendo a percepcao sensivel “uma forma dupla de consciéncia sensivel e
necessidade dos sentidos”, sera ela a base de todo conhecimento cientifico.
Portanto, ao considerar a sensibilidade como um elemento fundador do
proprio corpo, e assim, inaugurador de todo o conhecimento, Marx aponta nao
apenas para uma reabilitacdo da percepcao sensivel ou sensorial, mas também

para uma revalorizacao do conhecimento artistico. De acordo com Marx,

os sentidos do homem social sdo diferentes dos do homem que nao
vive em sociedade. S6 pelo desenvolvimento objetivo da riqueza do
ser humano é que a riqueza dos sentidos humanos subjetivos, que
um ouvido musical, um olho sensivel a beleza das formas, que numa
palavra, os sentidos capazes de prazeres humanos se transformam
em sentidos que se manifestam como forgas do ser humano e sao,
quer desenvolvidos, quer produzidos. (...) A formacao dos cinco
sentidos representa o trabalho de toda a histéria do mundo até hoje
(MARX, 2004, p. 110).

Ao considerarmos, no entanto, a relacio do corpo humano numa
sociedade que passou a se apresentar sob a perspectiva do sistema capital e
seu avanco tecnologico, na qual as relacées de trabalho, transformaram o
corpo sensivel num impulso tnico de possuir, encontramos, assim, os sentidos
fisicos e intelectuais substituidos pela simples alienacao de todos — no sentido
de ter. Ou seja, a l6gica do capitalismo reduz a plenitude corpérea de homens
e mulheres a simplicidade crua e abstrata da necessidade, porque quando a
mera sobrevivéncia material esta em jogo, as qualidades sensiveis dos objetos
intencionados por essas necessidades nao se tematizam. Sobre esse aspecto,
Reis (2004) chama a atencao para a forma com a qual Marx, ao apreender a
maneira em que o mundo construido se apresenta, desde as formacoes sociais
primitivas as mais complexas, o apresenta por meio de uma “metafora
materializada do corpo trabalhador”, no qual, todo o sistema de producao
econdmica constitui o elemento que age sobre o processo de “descorporificacao

e espiritualizacao de homens e mulheres”. Ainda acrescenta que:
Na medida em que a plenitude sensivel do individuo é reduzida ao

7

impulso tnico de possuir, isto é, na medida em que a plenitude
corpoérea de homens e mulheres é reduzida ao simples ato de suprir
as suas necessidades elementares, faz sentido afirmar a ocorréncia,
nesse nivel, de uma ruptura da vida sensivel. (REIS, 2004, p. 233)

Ou seja, por um lado, temos o trabalhador devastado pela necessidade,
sem tempo para usufruir da arte, cultura, lazer, por outro lado, o desocupado
das classes altas, alienado da vida sensivel, percebe-se um aleijao que, pela
auseéncia de necessidade, desenvolve desejo pelas circunstancias materiais que
se torna perversamente auto produtivo, representando apetites refinados,
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antinaturais e imagindrios que crescem luxuriosamente em suas extremas
sutilezas. Isto é, ndo é a apropriacao de um objeto pelo uso que corroi a sua
sensibilidade, mas a submissao do objeto ao wvalor e a consequente
desumanizacao da sua necessidade de fruicao9.

Sob esse aspecto, Lukacs aponta para a possibilidade de um processo
desfetichizador da obra de arte como um meio de recuperar a percepcao
sensivel do corpo do trabalhador. Para ele, a criacao artistica deve partir de um
processo social geral e organicamente articulado no qual o homem torna seu,
o mundo por meio da prépria consciéncia. Nesse sentido, o critico tanto quanto
o artista ao aspirarem a objetividade do realismo, é necessario que o fagcam
como resultado da “complexa dialética objetiva de esséncia e fenomeno, (...)
na inter-relacao que liga sempre o escritor a realidade refletida, sua relacao de
influéncia reciproca com a concepc¢ao de mundo e o estilo artistico” (OLDRINI,
2002, p. 58).

Dessa forma, a realidade objetiva implica, portanto, na nao
neutralidade mediante os fenémenos sociais pois, tal objetividade nao se acha
contraditoriamente em relacao ao fator subjetivo da arte. E sim, no sentido de
totalidade, onde o artista ndo representa coisas ou situacoes estaticas, mas as
investiga, buscando conhecer e definir o carater dentro das relacées dos
processos sociais. Ou seja, numa tomada de consciéncia, ja esta implicita a
tomada de posicao, ja que a concepcao de que o artista seria um espectador
passivo desses processos, ¢ uma ilusao, uma forma de autoengano, ou ainda,
uma evasao, uma fuga diante dos grandes problemas da vida e da arte. Oldrini

acrescenta a este debate que a obra de arte para Lukécs deve ser compreendida
como uma necessidade interna da nova teoria que esta sendo
construida exatamente pelo fato de que, melhor do que qualquer
outra tendéncia artistica, ela traz em si a consciéncia dialética da
“totalidade”. Se a “representacdo” realista vale mais do que a cronica
e a reportagem, se o “narrar”’ vale mais do que o “descrever”, é
porque quem narra e representa penetra, com meios artisticos, mais
profundamente nas “leis dialéticas objetivas” da estrutura do real
(OLDRINI, 2002, p. 57).

Temos entao contrapostos narracao e descricao. Enquanto nesta altima
se encontra em pé de igualdade a acdo humana e as coisas esvaziadas do
sentido da vida social, ao contrario disso na narracao encontramos um
ordenamento hierarquico do enredo, evitando as digressoes desnecessarias,

9 A se considerar correto o pressuposto de que “a maneira como os individuos
manifestam sua vida reflete exatamente o que eles sao” (MARX; ENGELS, 2002, p.
11), temos que, nas condi¢Oes sociais atuais, pobres e ricos compartilham uma
existéncia dialeticamente parasitaria, como tao bem ilustrou o cineasta coreano Bong
Joon-ho no seu premiado filme Parasita (2019).
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onde os detalhes s6 sao importantes quando se desencadeiam na a¢ao humana,
e estdo a servico delas. Ou seja, para Lukacs o potencial utopico da arte esta na
sua capacidade para expressar a esséncia genérica. A obra de arte é produto de
uma subjetividade que transcende a individualidade e seu condicionamento
historico e de classe para configurar e plasmar em sua singularidade, universal
e permanente: a memoéria da humanidade. Esta particularidade da arte para
captar os momentos essenciais da histéria da evolucao humana, permite
desenvolver nos homens uma autoconsciéncia sobre sua propria esséncia
genérica. Esta esséncia genérica capturada através da arte, ndo esta
identificada com uma suposta relacao com o tempo, mas sim, com a historia
concreta do homem.

Lukacs definira como categorias indissociaveis do homem, o trabalho, a
linguagem, a cooperacao e a divisao social do trabalho, entendidas como
intrinsecas a sociabilidade humana, que por sua vez originam niveis mais
complexos do ser social, constituindo a ideologia, cujas formas mais
especificas sao o direito, a politica, diretamente mais ligadas a praxis social e
numa forma mais mediatizada, a filosofia e a arte. Ou seja, tanto a cultura
quanto a arte, contrariamente as visoes formalistas e elitistas, compreendem
uma dimensao humana essencial. Ao fazer referéncia a arte como pioneira da
generidade para si, Lukacs chama a atencao para uma arte que seja capaz de
produzir uma consciéncia do individuo diante da sua situacao particular, o que
nao significa que a arte infira efeitos diretos na pratica cotidiana do receptor,
mas que ela seja capaz de produzir uma revelacao de novas possibilidades de
se compreender no mundo (ALBINATI, 2014, p. 266).

E nesse sentido que a arte pode adquirir a possibilidade de gerar no
individuo, a sua prépria concepcao do real, tal como descrito em Gramsci, “a
compreensao critica de si mesmo é obtida, portanto, através de uma luta de
hegemonias politicas, de direcoes contrastantes, primeiro no campo da ética,
depois no da politica, atingindo, finalmente, uma elaboracao superior da
préopria concepcao do real” (GRAMSCI, 1999, p. 103). A partir dessa
formulacdao emerge uma ideia da organicidade entre forma e contetido na
dimensao estética e sua conexao com as relacOoes entre estrutura e
superestrutura. Nesse ponto Gramsci ressalta a divida da arte em relacao a
historia, pois, é a partir desta que através da atividade revolucionaria que
poderao ser criados, 0 novo homem e as novas relacoes sociais!©. A concepc¢ao

10 Ao formular a sua concepc¢ao de arte dentro de uma dimensao estética do fato artistico, o
pensador sardo propoe que ela deve representar uma sintese dinimica entre a forma e o
conteddo, ou seja, a luta por uma nova cultura advinda de um novo humanismo, tendo como
fundamento a fusao entre a critica dos costumes das concepgoes e sentimentos do mundo e a
critica estética.
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gramsciana de arte fica mais clara ainda quando ele reconhece, de certa forma
aproximando-se das concepcoes de Lukacs, que hA momentos em que essa
relacdo se inverte e ¢é a arte que faz a histoéria.

Lukéacs ira defender uma arte a partir do que ele denominou de realismo
critico. Tal conceito nao sugere uma escola, nem tampouco um estilo, mas sim,
um procedimento com relacdo a como a realidade se constitui, isto é,
historicamente, e nao datada. O realismo para Lukacs é uma trajetoria de
autoconhecimento do homem, onde o artista examina e apreende as
possibilidades significativas da realidade, tomando posicdo perante essa
realidade que se traduz na selecao e reordenamento dos elementos que compoe
a obra de arte. A relacdo entre criador e receptor, considerando a capacidade
comunicativa e evocativa da obra de arte, proporciona possibilidades de auto
constituicao do humano, elevado a uma consciéncia critica da realidade que o
cerca, tornando-o capaz de sair do homem inteiro da cotidianidade ao homem
inteiramente (ALBINATI, 2014, p. 267). Na sua visao do realismo critico,
Lukacs desenvolve uma critica a arte vanguardista, que ja aparecia implicita
desde sua obra Teoria do romance, onde apontava para a crise estética
presente na modernidade decorrente da decadéncia do ocidente, em que a
literatura do romance, desprovida do carater imanente e organico das
Tragédias da Grécia antiga, encontra-se num mundo reificado, no qual o
individuo perdeu seus lacos com a comunidade. O romance, portanto, no qual
0 herdi luta em nome dos valores que a sua época renega, provoca nesse
sentido, uma distancia entre o mundo objetivo e subjetivo. Ou seja, realismo é
um método para reproduzir a realidade e para tanto, pressupoe uma atitude
do escritor perante o real. Logo, o realismo vem dos gregos até os dias de hoje,
cujo modelo no qual se baseia encontra em Balzac sua melhor expressao, ao
mesmo tempo em que Lukacs apresenta uma visdo matizada, valorizando a
atitude perante o real, que se modifica o tempo todo, buscando a cada mudanca
captar as novas etapas da realidade, tal como se segue.

Um aspecto central considerado por Lukacs (1969) é o problema da
fetichizacdo da arte na sociedade do valor. Nesse sentido, ele chama a atencao
para a necessidade de o artista romper esse involucro a fim de desvelar o
nicleo humano da obra. Outro aspecto importante destacado pelo filoésofo
hingaro € o reconhecimento, extraido de Hegel, de que a obra de arte é uma
manifestacao sensivel, na qual, aparéncia e esséncia, forma e contetido estao
traduzidas numa unidade. Assim, Lukécs enfatizardA que nao deve haver
predominio de um elemento sobre o outro pois, quando se destaca
unilateralmente, a forma ou o contetido, a obra de arte fracassa. A énfase dada

11 No caso especifico da literatura, do romance, isso significa dizer que é necessario
colocar em primeiro plano a centralidade da acao, isto é, a acao dos personagens.
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a forma pelo naturalismo e ao contetido pelo expressionismo, exemplificam
respectivamente como o primeiro faz uma descricao da aparéncia imediata, e
o segundo promove uma deformacao intencional da forma para tornar visivel
o conteudo. Nesse sentido, insistindo na sua critica ao vanguardismo, Lukacs
considera que, num primeiro momento, a classe burguesa age de forma
revolucionéria e progressista, tem interesse em desvendar a realidade, e dentro
deste contexto é que aparecem o romance realista, a economia classica inglesa
e a democracia. Tal producao literaria, denominada como romance burgués,
se apresenta como uma arte que vai tratar os homens como produtos da
sociedade e acompanhar a afirmacao dessa classe burguesa na histéria. Porém,
com o levante da classe operaria contra a burguesia, esse pensamento inicial
burgués sofre mudancas, perdendo a dimensao do futuro, portanto, do
processo de desenvolvimento da propria historia. O romance realista se torna
naturalista, a economia classica vira economia vulgar. Assim, seus interesses
se voltam nao mais em conhecer como funciona a sociedade, mas para um
pensamento manipulador no qual a democracia vai se restringir ao liberalismo
e a participacao popular é posta de lado.

Essa decadéncia ideologica da burguesia marcou o fim de um ciclo
histérico, a partir do que se modificou também a concepcao do capital em
relacdo a arte e o escritor burgués se situou diante de uma mistificacao
crescente que penetra a consciéncia do homem e o impede de ver o nexo real
que compoOe a vida social. Tal situacdo geraria uma literatura com visoes
objetivistas que, por um lado, se apegou a aparéncia do real, e sucumbiu ao
conformismo, retratando os resultados finais da deformacao capitalista do
homem, e por outro lado, os escritores procuraram reftigio na subjetividade da
alma, inteiramente autonoma em relacdo ao mundo. Nesse sentido, Lukacs
(1965) enfatiza sua critica ao ressaltar que esses escritores apenas reproduziam
a apareéncia fetichista de um mundo burgués, nao acreditando mais na

possibilidade do homem de modificar-se. Em suas palavras:

A hostilidade da ordem de producgédo capitalista a arte se manifesta
igualmente na divisdo capitalista do trabalho. Um maior
desenvolvimento na compreensdo desse aspecto do tema nos
remeteria, ainda uma vez, ao estudo da economia como uma
totalidade. Do ponto de vista do nosso problema, vamos nos
contentar em fixar aqui um sé principio, que sera, novamente, o
principio do humanismo, o principio que a luta emancipadora do
proletariado herdou dos grandes movimentos democraticos e
revolucionarios precedentes, heranca elevada a um plano qualitativo
superior, ou seja, a reinvindicacao do desenvolvimento harménico e
integral do homem. Ao contrario, a hostilidade a arte e a cultura,
propria do sistema capitalista comporta o fracionamento da
totalidade concreta do homem em especializacoes abstratas.
(LUKACS, 1965, p. 20)
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Para Reis, “nao seria exagero considerar o romantismo o marco
inaugural do sentimento libertario que mais adiante impregnaria os
movimentos vanguardistas no século XX” (2015, p. 218), todavia,
considerando as sucessivas rupturas estilisticas que ocorreram nos diversos
periodos marcados por aqueles movimentos, é necessario enfatizar que elas
esbarraram na sua pequena dimensao politica e insuficiente insercao social,
pois as supostas revolucoes artisticas lideradas por esses movimentos, ficaram
apenas na apareéncia, por deixarem de lado a esséncia das relacoes sociais.

Nos desdobramentos das reflexoes sobre a arte até aqui desenvolvidas,
buscaremos sintetizar a visao de Lukacs sobre a musica, tema do volume
quatro da sua Estética (1967). Ali o filésofo propoe examinar a questao da
mimese musical, a partir do que buscaremos extrair, alguns elementos a
respeito da relacao da estética musical com a formacao humana.

Lukéacs da inicio ao seu exame da musica tendo como referéncia um
extenso e detalhado estudo do professor grego Theophratos Georgeadis acerca
da musica e do ritmo entre os gregos. Nesse estudo, o filosofo hiingaro toma
nocao de que Aristoteles buscava demonstrar a natureza mimética da musica,
afirmando que os ritmos e as melodias musicais podem suscitar no ser humano
sentimentos que variam de acordo com a combinacdo desses sons na

composicao musical, conforme lemos na citacao feita por Lukacs:
Los ritmos y las melodias se acercan mucho como copias a la esencia
verdadera de la colera y la dulzura, asi como del valor y la mesura, y
de sus contrarios, junto con la naturaleza peculiar de los demés
sentimientos y propiedades éticas. Asi lo muestra la experiencia.
Oimos tales melodias y cambia nuestro &nimo. Mas no hay mucha
distancia entre la costumbre adquirida de entristecerse o alegrarse
por lo semejante y el mismo comportamiento respecto de la
realidad. (ARISTOTELES apud LUKACS, 1967, p. 9)

Também Chasin (2008) ira buscar em Aristoteles o reconhecimento da
musica como um ato mimético, como expressao da vida afetiva, interioridade
que se exterioriza, subjetividade que sente, onde ritmos e melodias afloram do
interior e sensificam sentimentos, que na pratica “ao ouvir tais mimeses, a
alma muda de estado” (CHASIN, 2008, p. 15). Conforme lemos na citacao que

faz do fil6sofo grego, Chasin destaca que:
as pecas de mausica, pelo contrario, contétm atualmente em si
mesmas imitacGes de caracteres, e isto é evidente, pois que na
propria natureza das simples melodias ha diferencas [reciprocas], de
modo que ao ouvi-las as pessoas sentem-se afetadas de diferentes
maneiras, e nao tém os mesmos sentimentos em relacio a cada uma
delas; escutam, umas, com um espirito lamurioso e mais retraido,
como, por exemplo, o modo chamado mixolidio; outras, num estado
suave e brando da mente, como sao as melodias livres; outras num
estado de equilibrio e da maior serenidade, como parece que, entre
todas, alcancam somente as do modo doérico; enquanto que o modo
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frigio infunde entusiasmo aos homens. Estas coisas, com efeito,
foram bem determinadas pelos que estudaram esta forma de
educacdo, ja que eles extrairam a evidéncia de suas teorias dos fatos
atuais da experiéncia (ARISTOTELES apud CHASIN, 2008, pp. 14-

5).

Vemos ja aqui introduzida uma preocupacdo com a tomada de
consciéncia teorética sobre aquilo que os sons manifestam mimeticamente
permitindo-nos apreendé-los na forma de melodia2. Ou seja, como Lukacs
assinala, a imitacao dos sons da natureza nao se da sem uma consciéncia
teorética, posto que ja ha um salto entre os sons existentes na natureza e a
captacao do ouvido humano destes sons até a configuracao musical elaborada
pelo homem. Citando Herder, Lukacs destacara que, “ningan artista ha
inventado nunca un sonido ni le ha dado un poder que no tuviera en la
naturaliza y en su instrumento; pero si que lo descubrio, y le obligd con dulce
fuerza a salir a la luz” (HERDER apud LUKACS 1967, p. 11). Nesse sentido, é
fundamental considerar que este processo so6 foi possivel pela evolucao social
do homem. Isto é, o fato de que o som do instrumento seja determinado por
leis naturais ainda que nao tenham distinguido de outros produtos do
trabalho: a diferenca estd no propésito dos efeitos alcancados, a partir do

fenomeno natural simples:

Pues la concepcion de la misica como una particular especie de
mimesis acentia enérgicamente con una seguridad dialéctica nada
sorprendente en los griegos, aquello que, desde el punto de vista de
la mimesis, aparece con la misica en el cosmos de las artes, y al
mismo tiempo, e inseparablemente, lo que separa a la musica de
todas las demés artes, lo que constituye su peculiaridad especifica.
No habia duda para los griegos de que toda relacién humana con la
realidad, la cientifica igual que la artistica, se basa en un reflejo de la
naturaleza objetiva de dicha realidad. Las divergencias internas y
externas entre la musica y las demas artes no pudieron nunca
resquebrajar esa conviccion de ellos. Por otra parte, los griegos
vieron con toda claridad que el objeto miméticamente reproducido
por la musica se distingue cualitativamente de los de las demés
artes: es la vida interior del hombre. (LUKACS, 1967, p. 8)

No encontro da musica com a realidade considerando o aspecto de seu
reflexo, assim como o objeto-sujeito, ela é inexoravelmente parte da
interioridade humana, da vida emocional humana. Porém, é preciso
considerar que imediatamente e originalmente, esta interioridade nao existe

2. A consciéncia teorética, expressao utilizada originariamente por Marx nos
Manuscritos de Paris (2004), detém um por teleolégico que é a educacdo dos
sentidos. Isto é, a necessidade de provimento da sensibilidade humana de uma
consciéncia sobre as formas visuais, sonoras, tacteis, palataveis etc., com a finalidade
social de estabelecermos distingoes estéticas.
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em todas as esferas como independente da vida humana, mas sim como
produto histérico-social da humanidade. Ou seja, a misica como resultado da
mimese da vida interior, se d4 a partir da funcao que a tem designado todas as
circunstancias historicas e sociais de toda a cultura. Nesse sentido, a tarefa
filosofica da arte consiste em descobrir as conexoes categdricas que se impoem
neste processo, desde que tal funcdo ordenadora da musica esteja
essencialmente conectada com a sua materialidade histérica (LUKACS, 1967).
Nestes termos, ha de se considerar as questoes entre o original e a
reconfiguracao, isto é, no fato de que a musica por um lado se expressa a partir
de vibracoes que se identificam com precisao matematica, e por outro lado
subjetivo, no que se refere a audicao e impressoes que lhe é inerente como
consequéncia das percepcoes do homem. Recordando que em Marx, a
interioridade do homem presente na sua subjetividade é consequéncia de sua
percepcdo sensivel, nao podemos ignorar que nas condicoes sociais de
producao capitalista h4 de se pensar que sem uma operacao facilitadora destes
processos de trabalho nao sera possivel obter a liberacao da interioridade do
homem. Se considerarmos este fendmeno pelo lado subjetivo, vemos que a
diminuicao do esfor¢o para aumentar o efeito do trabalho traz consigo o inicio
de uma liberacdo da interioridade, da expansao das sensacoes que
acompanham o trabalho e, portanto, da vida emocional do homem como um
todo.

Nesse sentido, Lukacs relaciona

la posicidon del hombre entero respecto del trabajo especifico de cada
caso, su relacion subjetiva con la totalidad del trabajo en su vida, con
las condiciones de trabajo, con las relaciones de trabajo en general,
como contenido de la mimesis de las impresiones [onde a musica
configura como] consecuencia necesaria de su esencia estética como
refiguracion de la totalidad emotiva, o sea, como mimesis de una
mimesis (1967, pp. 20; 69).

A musica circunscrita a partir da estética defendida por Lukacs, afigura-
se particularmente no que diz respeito ao seu efeito e o seu lugar na vida dos
homens. A partir das ideias de Platao e Aristoteles no que se refere ao
“significado ético, pedagogico e social da musica”, Lukécs coloca assim a
musica pelo seu efeito catartico como sendo capaz de produzir no homem um
ver-se em um espelho, confirmando a esséncia de sua propria vida,
precisamente porque mostra, fornecida pela mimese estética, essa
possibilidade, acima do que normalmente se encontra acessivel, a uma
consciéncia sobre as verdadeiras condicbes humanas. Isto é, por meio da
catarse produzida pela musica, o homem experimenta a propria realidade da
vida humana, em comparacao com a realidade da vida cotidiana. A musica se
distingue, segundo Lukécs, das outras artes, bem como a catarse por ela
produzida, pelo fato de que nao é sobre a interacao dos mundos externos e
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internos, provocando a comocao libertadora, que ela se d4. O que significa

dizer, que a musica pode provocar no homem uma subjetividade tao intensa,

capaz de leva-lo a alcancar a sua propria interioridade (LUKACS, 1967).
El profundo efecto de la mftsica consiste precisamente en que
introduce al receptor en su mundo, le hace vivir en él y vivenciarlo,
pero, pese a la penetracion mas profunda, pese a la mas vehemente
liberacién de las emociones, construye ese mundo siempre como
diverso del yo del receptor, como un mundo distinto de él y
significativo para él precisamente gracias a esa diversidad especifica.
La obra de arte musical recibe de fuentes de contenido el caracter de
“mundo” para-si: de la madura totalidad de las emociones que se
revelan en ella. S6lo cuando esas emociones son, vistas
humanamente, cosa esencial, s6lo cuando son capaces de desplegar
a su vez hasta las Gltimas consecuencias, las emociones que ellas
mismas desencadenan, s6lo entonces puede surgir un “mundo” en
el sentido del arte. (LUKACS, 1967, p. 81)

Mas nem toda atividade artistica produz obras de arte capazes de
cumprir esse papel apontado por Lukéacs, posto que, na sociedade do valor, a
profunda alienacao em relacao a tudo aquilo que o individuo supo6e hoje ser
uma civilizacao, resulta de uma conta de resultado impossivel: quanto mais do
mesmo ele acumula para si, mais profunda é a sua ignorancia de saber-se
prisioneiro do mesmo. E o que procuraremos considerar no exame seguinte a
titulo de conclusao.

IV. Estetizacao da vida social e a “comunicacao do incomunicavel”

Partimos nesse texto da exigéncia de que a critica da cultura como
reflexo do mundo que realmente existe, deve contemplar o carater ontologico
dos sentidos como forma de apreender “a riqueza objetivamente desdobrada
da esséncia humana” (MARX, 2004, p. 110). Para tanto buscamos até aqui
problematizar a cultura e a vida social considerando o papel formador do
campo da estética no seu interior. Nao por acaso deixamos para o final o exame
da correlacdo entre a musica e a consciéncia teorética na formacao do homem
singular em busca de um sentido particular para as suas emocOes mais
profundas. Nele apontamos que numa sociedade na qual a arte é
sistematicamente submetida a logica da sociedade do espetaculo (DEBORD,
2017), decerto que a incapacita de elevar o individuo a esfera da
particularidade. Como ressalta Lukéacs, tal condi¢ao contemporanea, impoe ao
individuo uma solidao ontolégica peculiar (1969), empurrando-o, ao fim e ao
cabo, a se defrontar com o dilema universal do nosso tempo: a rentncia da sua
propria condicao humana.

E nesse quadro distopico e parasitario que vimos sobressair o aumento
exponencial do abismo entre os poucos individuos que tém e a imensa maioria
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daqueles individuos que nada possuem. Com efeito, abandonando-se em
meio a decadéncia que ele proprio criou, o individuo do presente faz e refaz os
seus calculos a maneira de um prestidigitador para manter a sensacao de
satisfacao que ora assume a forma de uma fantasmagoria moral, ora a forma
de uma fantasia narcisica. Subordinada sistemicamente ao valor, a vida social
— sua economia, organizacoes juridicas, religiosas, educacionais, artisticas,
culturais etc. —, submete o individuo a um extraordinario processo de
reificacao continua, seduzindo-o e pressionando-o esteticamente ao consumo
espetacular explicitando na esfera cultural “o que ele é implicitamente na sua
totalidade: a comunicacao do incomunicavel” (DEBORD, 2017, p. 149, grifo
do autor).

Renunciando a fruicao estética tout court, ou seja, ao valor de uso da
arte e das demais relacdes com o mundo, o individuo revela o abandono da
cultura como transcendéncia de si em face do mundo natural. Como pensava
Lukacs (1967), as realizacoes pseudoestéticas que integram o ciclo
problematico do agradavel constituinte da arte submetida a légica do
entretenimento, nao produzem a capacidade de arrancar o individuo da mera
singularidade, desenvolvendo nele o carater social em contato com o género,
transformando-o do em si, para si. Por fim, recuperando Marx (2004) ainda
uma vez, ha de se destacar que na medida mesma da consciéncia politica que
o individuo vier a desenvolver em todos os campos da vida social, incluindo o
campo da arte, o salto transformador exigirA sempre uma tomada da
consciéncia teorética sobre os sentidos humanos.
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Alegoria e simbolo: a imanéncia cismundana refletida
artisticamente

José Deribaldo Gomes Santos!

Resumo:

Este artigo debate o modo como Lukacs concebe a diferenca entre simbolo e
alegoria. O autor htingaro, para tal, apoia-se nas distinc¢oes entre o simbdlico e
o alegérico desenvolvidas por Goethe. Com isso, o esteta magiar estrutura a
sua propria concepcao de realismo. O realismo, para o esteta de Budapeste, é
0 que marca a autenticidade artistica. Este trabalho opta por um estudo de
carater teorico-bibliografico. Por meio de uma anélise imanente sobre recorte
da Estética do autor hungaro, o artigo considera que a chamada arte de
vanguarda, por se inclinar para uma alegoria vazia de contetido, abandona as
demandas do drama humano. Esse abandono faz com que a arte moderna, de
modo geral, caminhe, por um lado, em direcao do conformismo decorativo e,
por outro, do inconformismo irracional.

Palavras-chave: Alegoria; simbolo; arte moderna.

Allegory and symbol: everyday immanence artistically reflected

Abstract:

This paper debates how Lukéacs conceives the difference between symbol and
allegory. In order to do that, the author relies on the distinctions between the
symbolic and the allegorical developed by Goethe to build his own conception
of realism. Lukacs claims that Realism is what characterizes artistic
authenticity. This is a theoretical-bibliographic study. Based on Lukacs'
Aesthetics, we sustain that avant-garde art abandons the demands of human
drama because it leans towards an empty allegory of content. On one hand,
this conducts modern art to flirt with decorative conformism and, on the other
hand, irrational non-conformity.

Keywords: Allegory; symbol; modern art.
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Introducao

O objetivo principal deste artigo é tematizar como Lukacs diferencia
simbolo de alegoria. O carater metodologico recai sobre um estudo tedrico-
bibliografico. Opta-se, como recurso de analise, por um exame imanente da
Grande estética de George Lukacs, principalmente, sobre o capitulo XVI.

Sobre essa base, o artigo observa que, enquanto a alegoria se aproxima
da desantropomorfizacao, o simbolico aproxima-se ao antropomorfismo. Essa
distincao faz uma diferenca basilar para a compreensao da estética marxista,
dado que a diferenca e até a contraposicao entre o alegbrico e o simbolico
possibilitam ao edificio estético criado por Lukacs em sua Grande estética se
aproxima do conceito de realismo — haja vista que, na compreensao do esteta
magiar, o realismo nao é um entre outros estilos artisticos, senao a marca
maior da autenticidade da arte.

Com base em uma analise historica, que investiga a aparicao da alegoria
no barroco e na arte contemporanea, o presente artigo conclui, sempre com
base nas investigacoes de Lukacs, que a arte moderna se desvia do auténtico
realismo. Por se produzir uma dada fragmentacao decompositiva nas criacoes
contemporaneas, consequentemente, processa-se certo afastamento entre a
obra e aquilo que o sujeito real e concreto experimenta no seu cotidiano. A
chamada arte de vanguarda, por exemplo, opta por refigurar uma
individualidade aut6énoma e vazia — para ocupar a lacuna individualista
aparece o Nada com o objetivo de cumprir o papel principal. O resultado ¢é que,
quanto mais resolutamente se remove das obras sua relacao com a realidade
concreta, mais nitidamente se manifesta a natureza vazia das composicoes
contemporaneas, a exemplo da dita arte de vanguarda.

O inicio do debate: Goethe como parametro

E inegavel a dificuldade para se definir arte. A polémica distinco entre
alegoria e simbolo também se depara com muitas complicacoes. Para enfrentar
o desafio de conceituar arte, Gyorgy Lukacs (1966a; 1966b; 1967a; 1967b),
apropria-se dos conceitos antropomorfizacdo, desantropomorfizacao,
imanéncia e transcendéncia para aproximar e distanciar a arte da ciéncia e do
cotidiano. Quando precisa desenvolver a polémica entre alegoria e simbolo,
por sua vez, o esteta de Budapeste toma como ponto de partida as investigacoes
de Goethe. Isso se justifica pois, embora essa problematica seja antiga, apenas
apos as pesquisas de Goethe, tal contraposicao ganha acento para o debate nas
demais artes. Como enfatiza o htingaro, antes do poeta alemao, o problema era
restrito a questao das artes plasticas.

O criador de Fausto relaciona a problematica do simbolismo a categoria
da particularidade, apoiando sua argumentacao sobre a relacao entre universal

José Deribaldo Gomes Santos

45



e particular. Na interpretacao do autor hungaro, Goethe vé claramente a
grande diferenca entre o artista que busca a particularidade correspondente ao
geral ou encontra o geral no particular. No primeiro caso, se produz a alegoria.
Ja a producao do simbdlico da-se quando uma particularidade encontra o geral
sem buscar correspondéncia com ele. Nesse encontro ha, porém, a viva
captacao da particularidade que, ao mesmo tempo, carrega a universalidade.

No livro Introducdo a uma estética marxista, por exemplo, Goethe é
bastante utilizado por Lukécs (1978) para indicar a categoria da
particularidade como central para a esfera estética. Exatamente no contraste
entre alegoria e simbolo, o filésofo hungaro entende residir um dos pontos
centrais para a adequada compreensao da estética: o realismo.

Na Estética do autor hiingaro, importa lembrar, o que garante a arte sua
autenticidade é, exatamente, o realismo. Lukacs encontra na distincao
goethiana entre o alegorico e o simboélico elementos que possibilitam uma
melhor aproximacao do realismo artistico. Para Lukécs (1967b), a tentativa
goethiana de opor alegoria ao simbolo apresenta uma importante novidade
para o debate estético. O poeta alemao foi o primeiro a indicar que enquanto a
alegoria se inclina para o desantropomorfismo, o simbdlico tende para a
antropomorfizacao.

Para demostrar essa oposicao, Goethe entende que o simbolico se
aproxima da ideia subjetiva e antropomorfica do sujeito pensante. O conceito,
por sua vez, acerca-se do alegorico, pois tem carater desantropomorfico, ou
seja, existe com independéncia da consciéncia subjetiva. Expliquemos isso
melhor:

e O conceito é a imagem refletida na consciéncia do sujeito;

e Aideia assume a funcao mediadora entre a imagem e sua aparéncia, uma
vez que a ideia apenas capta, no imediato, a aparéncia do objeto;

¢ Disso se desprende que o conceito, por delimitar e definir, procurando
aclarar a univocidade desantropomorfizada do objeto, preserva-se na
alegoria.

O fato de o conceito tornar-se uma imagem refletida na consciéncia do
sujeito, para Lukéacs, entretanto, nao significa que haja uma superacao da
alegoria. O autor em tela entende que, em vez de superacao, se constroi um
abismo entre a reflexdo sensivel-subjetiva (a ideia) e o objeto concreto
(conceito) responsavel por gerar o reflexo que, por sua vez, é captado pela
consciéncia do sujeito. Separa-se, assim, a reflexdo concreta sentida pelo
sujeito e o reflexo conceitual-desantropomorfizador. O resultado desse abismo
€ que o modo aparentemente sensivel da imagem apenas pode surgir do
contraste entre o mundo imanente e o transcendente. Como entre o sujeito e o
mundo sensivel nao ha identidade, de um lado do abismo temos o objeto
mundanamente imanente em sua desantropomorfizacao; do outro, h4 o objeto
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captado por meio da imagem transcendida de seu conceito.

Sobre esta questao, vale registrar que, na Grande ontologia, o esteta
marxista adverte que o reflexo do objeto quando chega a consciéncia subjetiva,
o faz como um nao-reflexo, logo, nunca é o objeto em-si sendo sua
representacao reflexiva na consciéncia do ser pensante2.

Goethe, nao obstante, por abrigar sua reflexao sob os ensinamentos de
Schelling e Hegel, ultrapassa o puro idealismo kantiano. Essa ultrapassagem
possibilita, como visto, que ele conceba a ideia como uma rica mediagao entre
aparéncia e imagem que, por sua riqueza, nao se limita, simplesmente, a captar
o conteudo vindo do fenémeno.

Por meio das palavras do poeta alemao, Lukacs (1967b, p. 424) assim
sintetiza: “Este é o verdadeiro simbdlico, no qual o particular representa o
geral, nao como sombra ou sonho, mas como revelacdo viva e instantanea do
ininvestigavel”, do que é inominavel. Para o autor magiar, com esses
principios, Goethe define o contraste entre alegoria e simbolo. Ou seja:

A alegoria transforma a aparéncia em um conceito, e o conceito em
uma imagem, mas de tal modo que o conceito deva se manter e se
ter na imagem limitada e completamente, e sendo a imagem o
verdadeiro interlocutor. O simbélico transforma a aparéncia em
ideia, e a ideia em uma imagem, de tal modo que a ideia é, na
imagem, sempre infinitamente ativa e inalcancavel, e que, mesmo
em ’Eodos os idiomas, permanece indizivel. (GOETHE apud
LUKACS, 1967b, p. 424)

Como o objeto é radicalmente distinto da imagem e o conceito,
repetindo, é a matriz que gera a ideia, ficam determinadas as relacoes entre a
aparéncia e a sua reproducao fiel. Em resumo: essa mediacao relacional entre
a aparéncia e a imagem empresta as caracteristicas essenciais para que a
imagem seja plasmada na ideia do sujeito.

Por isso, quando Goethe fala de “indecibilidade” ou “inefabilidade” da
configuracao simbdlica, quer ressaltar que é propria da esfera artistica o
carater indecifravel, impreciso, inefavel, entre outras objetividades
indeterminadas. A objetividade da ideia, formulada por Goethe, é, para
Lukacs, uma formulacao filosofica que pode ser aplicada a infinitude extensiva
e intensiva do objeto real. No caso estético, o objeto e a ideia nao podem se
separar, haja vista que tal cisao destruiria o vinculo entre a arte e a vida. No
simbolismo, a imagem, por tomar como base a aparéncia fenoménica, deixa
explicita a manifestacdo da ideia, o que atende a exigéncia artistica da
transformacao da universalidade em particularidade.

Como a relagao goethiana entre natureza e ideia, ndo se pode separar
sem destruir a relacdo entre arte e a vida. A imagem, que no simbolico explicita
a ideia com base na aparéncia fenoménica, atende a exigéncia goethiana de

2 Sergio Lessa (1997) publicou instigante ensaio sobre o nio-ser do reflexo em Lukéacs.
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descobrir na realidade o universal, transformando-o em particular. Com essa
transformacao, a particularidade, por ser uma peculiaridade sensivel da
manifestacao dos proprios objetos, alcanca a intuicao.

Em suma, o simbolismo em Goethe é essencialmente um conceito
oposto a alegoria, dado que tem manifestacao sensivel no sujeito por meio da
imagem que se forma antropomorficamente, enquanto a alegoria apenas pode
se erguer com base no conceito que, por sua vez, é desantropomoérfico.

Com base na iluminacao posta sobre a relacao entre alegoria e simbolo,
em que este ganha acento antropomorfizante e aquela ganha a marca da
desantropomorfizacao, o filosofo magiar sente-se em condicoes de aproximar
o realismo artistico ao simbolismo goethiano.

Comecemos pelo fato de que a esséncia antropomorfizadora da reflexao
estética tende a convergir, por um lado, com a concepciao de mundo
cismundana e, por outro, com a imanéncia estética da estrutura da obra. Em
termos da relacdo conteudo-forma, tal convergéncia tende a produzir um
mundo para um ser que existe para ele. Quando essa tendéncia é auténtica e
profunda, abarca o sujeito humano por inteiro. Com base nesse capturar-se
por inteiro e por o individuo em relacao com o mundo externo, pode-se afirmar
que é impossivel ao agente pedestre ser capturado de maneira subjetivista,
dado que o mundo criado para ele nao seria apropriado se nao carregasse em
sua imanéncia a cismundanidade. E justamente a producdo de um mundo
esteticamente apropriado ao humano que marca a positividade da posicao
estética. A arte esforca-se por refletir a relacao entre o sujeito humano e o
mundo em sua verdade objetiva, adequando os desejos, as ilusoes, e as
imaginacoes dos humanos ao lugar que lhes corresponde no complexo total da
representacio.

Esse panorama permite enriquecer o conceito lukacsiano de tipicidade,
dado que, por meio da particularidade, o tipico assume a funcao de mediador
entre a arte e a vida. Essa mediac¢ao possibilita o florescimento da arte como
tal, pois reforca suas raizes nas relagoes essencialmente vitais dos homens e
mulheres, o que permite que a arte madura cumpra a importante missao de
registrar a autoconsciéncia da evolucao da humanidade.

E preciso problematizar um pouco mais a importincia desse registro,
pois um dos problemas centrais da existéncia terrena humana, no curso do
cumprimento das tarefas mais importantes, € transformar a privaticidade de
cada individuo ndo em um obstaculo, mas em um motor. Pela influéncia que o
reflexo estético da conformacdo da realidade objetiva tem sobre o sujeito
humano, a transformacao que essa refiguracao pratica no imediatamente dado
da vida aponta, precisamente, para a transformacdo da privaticidade em
exemplaridade tipica, ou seja, em particularidade.

Essa tipicidade, ao contrario de aniquilar o pessoal-privado, o supera
com preservacao, alcando a singularidade pessoal do movimento vital do
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humano. A especificidade da positividade estética, com efeito, tem sua
natureza no movimento “central” que purifica a generalidade abstrata e, ao
mesmo tempo, a privacidade empirista, abrindo caminho para que aquela se
encontre nesta e que esta possa se fundir naquela.

A alegoria e sua contradicao

Esses sdo os parametros principais para que possamos considerar
adequadamente o papel da alegoria no ambito do estético. Ou seja, dado que o
mais importante para o realismo estético é o simbolismo, qual o lugar da
alegoria no debate estético?

Para iniciar a problematizacdo, é necessario reconhecer a validade
autonoma das formas ornamentais. A ornamentistica, conforme descreve
Lukacs (1966b), motivada exclusivamente pela natureza geométrica de sua
formagao, mesmo imanente, possui contetido abstrato, ‘vazio’ e independente.
Apesar dessa “auséncia” de conteido, no entanto, preserva-se na
ornamentistica uma capacidade de efeito artistico que, com a evolucao da arte,
consegue ser independente da transcendéncia. Esse carater especial — apenas
ele — garante a alegoria um lugar de destaque na conformacao estética.
Aprofundemos essa questao.

Com o esgotamento da magia, os objetos produzidos sob finalidade
magica perdem o significado transcendente e aparecem como o que sao em sua
condicao de objetos reais. Para exemplificar: um pedaco de madeira, uma
pedra, ou outros objetos reassumem suas propriedades de coisa fisico-quimica
em-si, abandonam aquela intencao que lhes fora atribuida magicamente.

A situacao é mais complicada quando o objeto desse uso transcendente
ja é em si mesmo mimético. Sobre isso, vale relembrar o debate que o autor
traz sobre a mimese primitiva, visto que esse tipo de mimese se comporta com
uma marcante neutralidade em relacao a transcendéncia que lhe da vida. O
melhor exemplo é a magnifica mimese das pinturas rupestres do paleolitico,
pois nascem, como desenvolvido por Lukacs (1966b), provavelmente, a servigo
de propdsitos magicos.

Essa é a contradicio na qual o problema da alegoria se torna
importante, pois o niicleo dessa contraposicao baseia-se na esséncia da posicao
estética da objetividade. Em outros termos, interessa saber como a
discrepancia interna entre o “mundo” imanentemente fechado em si mesmo
de cada obra de arte, por um lado, e seu conteado transcendente, por outro,
desdobra-se até se transformar em uma contradicao estética. Em resumo:
apenas quando ha pretensiao da arte criar para si um mundo proprio,
respeitando as capacidades historico-materiais de satisfazer tal pretensao,
revela-se o problema da alegoria como verdadeiramente real para a esfera da
estética.

José Deribaldo Gomes Santos

49



Esclarecido o ponto de contato entre a alegoria e o estético, para que a
argumentacao avance um pouco mais, € necessario aclarar o que o autor
entende por “mundo” de cada obra de arte.

A mundanidade para a reflexao estética €, no entendimento de Lukéacs
(1966b), precisamente, o desenvolvimento da objetividade conformada até se
tornar um determinado em-si. Para o autor, esse processo precisa criar uma
estrutura na qual um complexo de objetos, em seu modo aparente-sensivel,
seja a expressao imediata da esséncia do que se mostra. Ou seja, em sua
totalidade intensiva e extensiva, o complexo de objetos pode ser apresentado
aos sentidos humano-pessoais de modo que concentre, no imediato da
aparéncia, o sentido e o significado do contetdo do objeto de que trata.

Sendo assim, como um retrato de Rembrandt, por exemplo, cria um
“mundo” esteticamente conformado e as pinturas rupestres, cuja fidelidade a
natureza é, em si, exuberante, ndo conseguem criar esse “mundo”? Essa
mundanidade, problematiza o autor, surge pela consequente realizacao da
esséncia estética das categorias, o que nao exige que a obra seja de fato
constituida por objetos complexos ligados ou por um tnico objeto. Ou seja,
como a mundanidade das obras de arte é baseada na estrutura categorial acima
descrita, bem como no fato de que “cada objeto recebe uma forma artistica com
a finalidade de que se revele sua propria esséncia, a esséncia de suas relacoes
com o mundo externo, como forma aparente imediata de sua mesmidade”
(LUKACS, 1967b, p. 429)3. A mundanidade da obra de arte exige, com efeito, a
completa imanéncia do seu significado; “se apenas um detalhe parece se referir
a além desse circulo, esse ‘mundo’ deixa de ser tal e se reduz a uma
multiplicidade desordenada ou mecanicamente acumulada de objetos
heterogéneos” (LUKACS, 1967b, p. 430)4.

Assim ja se pode responder porque Rembrandt produz um “mundo
esteticamente apropriado ao humano e os cacadores coletores do paleolitico
nao. O pintor holandés procura atender a uma missao imanente de seu tempo,
enquanto os cacadores coletores do paleolitico tinham como missao reproduzir
fidedignamente a caca com a pretensao magica de alimentacao garantida
(LUKACS, 1967b). Esse exemplo aclara que a cismundanidade na concepcio
de mundo, por um lado, e a imanéncia estética da estrutura da obra, por outro,
“sao tendéncias muito convergentes, cujas direcoes estao determinadas pela
esséncia consequentemente antropomorfizadora do reflexo estético”

2”9

3 Na tradugado em espanhol: “cada objeto recibe forma artistica con la finalidad de que revele
su propia esencia, la esencia de sus relaciones con el mundo externo, como forma aparencial
inmediata de su mismidad”.

4 Na traducao em espanhol: “con sélo que un detalle parezca remitir a mas alla de ese circulo,
ese «mundo» deja de ser tal, y se reduce a una multiplicidad desordenada o mecanicamente
acumulada de objetos heterogéneos”.
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(LUKACS, 1967b, p. 438)5.

Estando claro qual o problema a ser enfrentado, bem como o que o autor
entende por mundanidade, ja € possivel tratar da seguinte questao: a relacao
entre mundanidade, alegoria e a categoria do decorativo.

O decorativo na estética, como entende o filosofo magiar, pertence a
totalidade concreta das determinacoes da individualidade de cada obra. E essa
categoria que caracteriza a ordem e a vinculacao dimensional de todos os
elementos da criacao; ela reforca e fixa o “mundo” produzido precisamente no
ser-para-nos (o para-nds convertido no em-si). Ao fixar esse “mundo”, o
decorativo mantém a obra na esfera da estética, pois restringe as tendéncias
que, quando agem sozinhas, podem submeter a natureza da realidade da
criacdo a uma excessiva tensdo. O decorativo, conceitualmente, é mais
abrangente do que a alegoria.

O mais interessante para a atual problematica é que h4 momentos em
que a representacdo decorativa pretende expressar um contetido. Assim,
produz-se o alegorico ou, pelo menos, algo relacionado a alegoria. O decisivo,
todavia, para o destino da arte, como entende Lukacs (1967b, p. 434), é o
encontro “entre a missao social dada pela religiao a arte e aos elementos
formais do decorativo, nos quais um espaco vazio se manifesta entre a forca
evocadora sensivel, necessariamente debilitada, e a falta imediata de
contetido”.

Para o nosso autor, a coincidéncia entre a missao social recebida da
religido pela arte e os elementos decorativos fundamenta a eficacia estética
duradoura das obras de arte alegbricas de maior repercussao. O Unico
elemento que importa, do ponto de vista do debate estético, é o valor proprio
do contexto construido de forma decorativa. Nas palavras do autor: “a questao
de se esse contexto, baseado apenas em si mesmo, é capaz de produzir uma
evocacao estética, mesmo que seja de um tipo debilitado, incompleto”
(LUKACS, 1967b, p. 434)7.

Considerando o decorativo, a justificativa para entender o modo como
a representacao reflete o drama humano-social, sintetiza-se no seguinte
paradoxo: a pretensao transcendente religiosa de possuir objetividade, ou seja,
capturar a realidade concreta, ter veredito de verdade. Essa contradicao se
traduz no fato de uma formacao de carater antropomoérfico que nao permite
comprovacao factual pretender adquirir natureza de realidade em-si, de ser

5 Na traducdo em espanhol: “son tendencias muy convergentes, cuyas direcciones estan
determinadas por la esencia consecuentemente antropomorfizadora del reflejo estético”.

6 Na traducao em espanhol: “la misién social dada por la religiéon al arte y los elementos
formales de lo decorativo en los que se manifiesta un lugar vacio entre la fuerza evocadora
sensible, necesariamente debilitada, y la inmediata falta de contenido”.

7 Na traducdo em espanhol: “es capaz de producir una evocacién estética, aunque sea de un
tipo debilitado, incompleto”
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verificavel mesmo que a verificacao ocorra no mais além transcendente.

Evidencia-se que o debate estd postado entre, de um lado, a
cismundanidade imanente da esfera artistica e, do outro, a imagem de mundo
transcendentemente religiosa que, apesar de ser antropomorfica, pretende ter
carater de verdade.

A pergunta a ser respondida, para que se possa caminhar sobre essa
contradicao, é a seguinte: como é o mundo produzido pelo sujeito humano
como patria terreno-social para seu proprio uso? Lukacs (1967b, p. 437)8
responde que essa patria pedestre nao significa “a felicidade imerecida do
paraiso, recebida como um dom da graga”. Para o autor, “mesmo quando tem
um carater idilico, quando a patria perdida aparece como a Idade de Ouro,
[ela] significa uma acusacdo, um estimulo para lutar e trabalhar, para
reconquistar o que foi perdido para o presente ou para o futuro” (LUKACS,
1967b, p. 437)9. Por esse motivo, continua o autor, “a confissao mais profunda
dos grandes poetas, desde o coro de Antigona até Gorki, é a declaracao de que,
de todos os seres que realmente existem, o homem é o mais elevado” (LUKACS,
1967b, p. 437).

Filosoficamente, o que pode ser retirado dessa contradicao é como as
obras vao refigurar o carater objetivo de tal oposicao e suas consequéncias
sobre a concep¢ao de mundo dos homens e mulheres. Nao nos esquecamos de
que o elemento que afere autenticidade a obra é sua inequivoca natureza
cismundana, que parte do sujeito pedestre e a ele retorna. Isso comprova a
convergencia entre a cismundanidade na concepcao do mundo e a imanéncia
estética da estrutura da obra. Para o caso artistico, diferentemente do religioso,
a direcio da mundanidade bem como da imanéncia é orientada pela
antropomorfizacao da reflexao estética.

Com essa contradicao aclarada e com a seguranca de que a arte apenas
pode cumprir seu papel se for, ao mesmo tempo, cismundana em relacao a
imagem de mundo e imanente em referéncia ao fechamento da obra, ja se pode
voltar ao decorativo.

Quando o principio decorativo ganha predominancia, fica ausente,
inevitavelmente, a necessidade objetiva que d4 vida a obra. Para que o
decorativo seja predominante, falta a dinamica das relacoes entre os homens e
mulheres, ndo se vé a tensao do desenvolvimento social do mundo
artisticamente configurado, entre outros fatores terrenos. Em outras palavras,

8 Na tradugdo em espanhol: “la felicidad inmerecida del paraiso, recibida como regalo de la
gracia”.

9 Na tradugdo em espanhol: “cuando la patria perdida aparece como Edad de Oro, significa
una acusacion, un estimulo para luchar y trabajar, para reconquistar lo perdido para el
presente o para el futuro”.

10 Na tradugdo em espanhol: “la confesion mas profunda de los grandes poetas, desde el coro
de la Antigona hasta Gorki, es la declaracién de que, de todos los seres que verdaderamente
existen, el hombre es el més alto”.
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para suprir a falta da vida concreta na obra, produz-se um sucedaneo que,
mesmo sendo em si estético-decorativo, apenas pode ficar na periferia do fator
autenticamente artistico, isto é, inclina-se para o pseudoestético.

O decorativo é, como escreve Lukacs (1967b, p. 442), “sem duvida,
capaz de produzir um meio homogéneo, mas nao pode conferir a verdadeira
forca produtora de mundos”. Por esse conjunto de fatores, a alegoria é, para
o debate estético, uma formacao muito problematica. Se por um lado, no
alegorico, ha a producao de um meio homogéneo, por outro, nao se cria um
mundo esteticamente conformado, pois essa formacdao é produto de uma
articulacao entre a singularidade privada e a universalidade abstrata. A
alegoria apenas pode lograr eficacia duradoura por meio da decoracao sem
conteddo, ou seja, quando a transcendéncia original se dissipa sem
desaparecer totalmente, deixando no vacuo dessa dissipacao, no melhor dos
casos, o apelo de um vazio totalmente ordenado decorativamente.

Esse é o processo pelo qual a formacdo alegérica de contetido
transcendente atinge artisticamente o objeto mimético, sem, no entanto, ser
capaz de desenvolver a consumacao final do objeto com base em sua propria
natureza objetiva. Contraditoriamente, atinge o logro artistico sem conseguir
produzir um mundo que se feche em torno da obra. Para suprir o vazio de
conteudo, portanto, produz-se um sucedaneo para ocupar esse espaco. Ele se
chama principio decorativo. Tal sucedaneo, ao ser criado, ndo permite que a
privaticidade humano-pessoal seja liberada ao ponto de atingir a sua
superacao; nao permite, por meio da mediacdo da particularidade, o seu
autodesdobramento na configuracdo de personagens e relacoes tipicamente
humanas.

O privado permanece privativo, pois todas as forcas modeladoras que
alcancaram uma ordem estética, ou mesmo pseudoestética, por nao acessarem
o conteudo vitalmente humano, nao encontram as mediacoes necessarias para
se confrontar com o mundo concreto. O maximo que se alcanca é uma
mediacdo puramente formal que, por meio de universalidades abstratas,
vincula-se mecanicamente aquela privacidade singular.

Todo esse debate deixa claro que a missao social religioso-teologica
cobrada a arte nao pode ter um objeto terreno. A cobranca feita ao complexo
artistico pelo religioso é, com efeito, transcendente e abstrata, além de
intensamente hiperdeterminada. Essa hiperdeterminacao é derivada da
fixacdo além-vida, que, por sua vez, é prometida pela religido aos seus
antropomorficos crentes. A missao social assim cobrada, naturalmente, nao
permite o desdobramento e desenvolvimento da arte em sua fecundidade.

A missao social do complexo artistico, vale a pena repetir, é o registro

11 Na traducdo em espanhol: “es sin duda capaz de producir un medio homogéneo, pero no
puede dar verdadera fuerza productora de mundo”
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da autoconsciéncia humana. A luta libertadora da arte para se tornar um
complexo substantivo é, portanto, a pugna por assegurar que a arte situe seu
ponto central entre a determinacao geral do contetdo e a livre mobilidade da
forma. Sem essa mobilidade, o complexo artistico fica preso e, sem a liberdade
de se movimentar, nao tem como cumprir sua missao social. Por isso, é tao
importante definir a decisiva distincao entre a alegoria e o simbolo, e mais:
precisar a vinculacao dessa diferenca em relacao a missao social que cabe a
arte.

Especificados os caracteres principais da distincao entre a alegoria e o
simbolo, diferenciando-se a oposi¢ao qualitativa dessa distinc¢ao, aclarar-se-a
a maneira pela qual a missao social recebida pela arte impoe sua validade.
Afinal, a referéncia rigidamente prescrita de todos os detalhes a um contetdo
transcendente, como solicita a religiao a arte, “impede tanto o desdobramento
autonomo da objetividade que ha de receber forma, quanto a adaptacao sutil
das formas e dos contetdos artisticos as necessidades sociais concretas, que se
encontram em permanente alteracido” (LUKACS, 1967b, p. 447).

O filésofo registra que os efeitos da aguda crise entre a Reforma e a
Contrarreforma abriram as portas para a producao definitiva do realismo
moderno. A aguda crise religiosa, ao menos em seus principios fundamentais,
cria o caminho para a liberacao da arte do ambito do religioso. Esse processo,
insiste o autor, abre as veredas para o realismo que conhecemos hoje. Nao se
pode cair na tentagao, contudo, de que o pugilato libertador da arte tenha sido
concluido e que o complexo artistico navega em céu de brigadeiro. Isto é um
engano!

Alegoria no barroco: alguns achados de Walter Benjamin

A luta da arte para ser independente da religiao continua um problema
no presente. As necessidades religiosas contemporaneas, porém, sao
diferentes das vivenciadas na Antiguidade e no Renascimento. Hoje, somente
uma minoria de artistas importantes apresenta uma conexao religiosa no
sentido tradicional. A missao confiada a arte pelo papa Gregoério Magno, para
ficarmos com o exemplo da Idade Média, concede determinada margem de
manobra aos realizadores. Esse espaco de labilidade e de certa elasticidade
encoraja os produtores a converterem suas obras em motivacdo humano-
social.

O que se convencionou chamar de vanguarda artistica, por exemplo,
nasce essencialmente com base nas necessidades religiosas contemporaneas.
Esse estilo, como entende Lukacs (1967b, p. 457) “é antes uma expressao
artistica de um individualismo anarquista e niilista”2. Todavia, “ainda menos

12 Na traducdo em espanhol: “El arte de vanguardia es mas bien expresion artistica de un
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se pode falar, hoje, em sujeicao do conteuido artistico, da finalidade artistica,
ao sistema de dogmas de uma determinada igreja” (LUKACS, 1967b, p. 457)13.
Por isso, é obvio para o autor, que a dita vanguarda artistica tem muito pouco
ou nada a ver com a religiao no sentido das correntes que atuavam no periodo
medieval.

Walter Benjamin (1984), em sua anélise sobre o barroco, dota o esteta
hangaro dos elementos necessarios para tratar da questao da influéncia da
alegoria na arte contemporanea e consequentemente da vanguarda artistica.
Para Lukacs, a interpretacao do barroco empreendida pelo filosofo alemao vai
além de um contraste com o classicismo. Esse entendimento indica que a
problematica da arte contemporanea, especialmente as denominadas
vanguardas artisticas, ndo pode ser simplesmente equacionada na esfera do
contraste em relacao ao periodo classico ou renascentista.

Benjamin nao cai na seducao de analisar a tematizacao seguindo as
correntes ecléticas. Ele opta por aderir ao principio artistico geral. Com esse
pressuposto em tela, o autor entende que o exaltado estatuto desfrutado no
Renascimento é abalado pelo seguinte processo: “O falso brilho da totalidade
se extingue. Pois o eidos se apaga, o simile se dissolve, o cosmos interior se
resseca.” (BENJAMIN, 1984, p. 198) O resultado desse processo é que, por um
escrupulo religioso, o cultivo artistico é relegado as “horas vagas”. Disso se
desprende, ainda segundo o filésofo da Escola de Frankfurt, o seguinte: “ao se
representar a primazia das coisas sobre as pessoas, do fragmentario sobre o
total”, a alegoria torna-se o contrario polar do simbolo, por isso mesmo,
contudo, sua igualdade. O autor ainda adverte que qualquer personificacao
alegorica — personificacao do mundo das coisas — obscurece sua missao social.
Ou seja, “dar a essas coisas uma forma mais imponente, caracterizando-as
como pessoas’ (BENJAMIN, 1984, p. 209).

Leiamos a sintese do fil6sofo alemao cujos elementos sao debatidos pelo

esteta magiar:
Essa circunstancia nos conduz as antinomias do alegorico, cuja
discussdo dialética é incontornavel, se quisermos de fato evocar a
imagem do drama barroco. Cada pessoa, cada coisa, cada relacao
pode significar qualquer outra. Essa possibilidade profere contra o
mundo profano um veredito devastador, mas justo: ele é visto como
um mundo no qual o pormenor ndo tem importancia. Mas ao mesmo
tempo se torna claro, sobretudo para os que estdo familiarizados
com a exegese alegorica da escrita, que exatamente por apontarem
para outros objetos, esses suportes da significacdo sdo investidos de
um poder que os faz aparecerem como incomensuraveis as coisas
profanas, que os eleva a um plano mais alto, e que mesmo os

individualismo anarquista y nihilista”.
13 Na traducao em espanhol: “y aun menos puede hablarse hoy de sometimiento del contenido
artistico, de la finalidad artistica, al sistema de dogmas de una iglesia determinada”
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santifica. Na perspectiva alegorica, portanto, o mundo profano é ao
mesmo tempo exaltado e desvalorizado. A dialética da convencao e
da expressdo é o correlato formal dessa dialética religiosa do
conteddo. Pois a alegoria é as duas coisas, convencao e expressao, e
ambas sao por natureza antagonisticas. (BENJAMIN, 1984, pp. 196-

7)

Sobre esse debate Lukacs (1967b, p. 462)4 escreve que “Benjamin
chama a atencdo para o fato de que a consideracao alegoérica se baseia, em
ultima analise, em uma perturbacdo que decompde o comportamento
antropomorfizante com o mundo”.

Aqui, devemos relembrar o seguinte: como o reflexo antropomorfico,
para a Grande estética de Lukacs, é a base da reflexao estética, a missao de
desfetichizar a realidade apenas pode ocorrer sobre tal base. Do mesmo modo,
pode-se anotar que, como a atmosfera produzida pelo alegoérico barroco expoe
o mundo religioso desprezando a singularidade privada (a0 mesmo tempo em
que a preserva), produz-se, uma tendéncia a desfetichizacdo. Isso ocorre
porque um elemento desfetichizado é necessariamente composto de suas
qualidades e de seus detalhes, o que oportuniza que a coisidade apareca
imediatamente como €, ou seja, no mero ser-assim de dada singularidade
privada, portanto, sem fetiche.

Como se explica, entao, esse processo de purificacao da personalidade
singular privada? Do seguinte modo: quando se aprofunda a relagao interna
entre a aparéncia e a esséncia, entre o detalhe e o conjunto objetivo, em que se
processa uma articulacao entre a totalidade e o detalhe, ha a elevacao daquela
singularidade privada, que, por meio do movimento depurador da
particularidade, alcanca o patamar do tipico. Como a desfetichizacao, na obra,
da-se por intermédio da superacao com conservacao da singularidade privada,
conclui-se que se processa o desfetiche. Para que isso ocorra, isto é, para que o
objeto seja racionalmente organizado na relacdo entre uma totalidade e o
detalhe, nao obstante, é preciso que o detalhe possua um carater sintomaético
referenciado a esséncia, que, por sua natureza, possa revelar a
substancialidade do objeto.

Nao se pode esquecer, contudo, de que a completa nulidade do detalhe
anula consequentemente a objetividade concreta plasmada na alegoria. Isso
acarreta, aparentemente, uma aniquilacao radical de toda a privacidade
singular. Nao nos deixemos, todavia, levar somente pelas aparéncias. Como
enfatiza Benjamin (1984, p. 256), dessa completa nulidade do detalhe, é obvio
que “a alegoria sai de maos vazias. O Mal em si, que ela cultivava como um
abismo perene, so existe nela, é pura e simplesmente alegoria e significa algo

14 Na traducio em espanhol: “Benjamin llama la atenciéon sobre el hecho de que la
consideracién alegorica se basa en tltima instancia en una perturbaciéon que descompone el
comportamiento antropomorfizador con el mundo”.
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de diferente do que é€”. E o que, de fato, é esse Mal? O filosofo alemao responde:
ele é exatamente o nao-ser daquilo que ele ostenta ser. Explicando em outros
termos, pela natureza da esséncia dessa classe de aniquilacdao, ao mesmo
tempo em que se processa uma nulidade, carrega-se sempre determinada
eternizacao. Isso quer dizer que coisas e detalhes, quando sao intercambiaveis
e articulados, ndo podem ser superados completamente no ato de superacao.
A superacdo ocorre apenas em seu concreto ser-assim. O ato de superacao
refere-se, especificamente, a sua qualidade de se voltar para cada caso singular
privado, repondo no lugar de cada caso dado algo que, pela sua estrutura
interna, é exatamente do mesmo valor.

Como resume o marxista hungaro, o substituido reaparece na
privaticidade singular, agora sob uma forma substituida por outra da mesma
magnitude. Esse tipo de superacao da privaticidade €, segundo Lukéacs (1967b,
p- 463)'5, 0 mesmo que sua reproducao total, pois “se mantém assim em toda
concepc¢ao ou representacao alegorica, e nao esta em contradicao alguma com
a natureza religiosamente fundamentada desses procedimentos”.

Quando a base de interpretacao do barroco se ancora nas investigacoes
benjaminianas, é preciso considerar a seguinte novidade: na medida em que a
iluminacao transcendente é executada sem possuir um conteddo religioso
concreto, as refiguracoes sao carregadas com o proprio Nada. Ou, como disse
Benjamin (1984, p. 207), o ndo-ser daquilo que ostenta, “pois a alegoria é (...)
o unico divertimento, de resto muito intenso, que o melancoélico se permite”.
Para este autor, nao ha ilustracdo melhor para a fragilidade da criatura
humana do que o fato de os viventes estarem também sujeitos a essa imensa
fragilidade. No barroco, como constata o fil6sofo alemao, o Principe é o

paradigma do melancolico:
Nessa heranca imponente que a Renascenca transmitiu ao Barroco,
e que tinha sido elaborada durante quase dois milénios, a
posteridade dispoe de um comentéario mais preciso sobre o drama
barroco que qualquer outro que possa ser oferecido pela poética. Os
pensamentos filoséficos e as convicgdes politicas, que estdo na base
da concepcdo da histéria como um drama, ordenam-se
harmoniosamente em torno desse tema. (BENJAMIN, 1984, p. 165)

Para LukAcs, as investigacoes de Benjamin (1984), por terem como base
a diversidade fundamental dos modos do comportamento humano diante da
realidade, tanto na representacao alegoérica quanto na simbolica, possibilitam
que ele veja na alegoria o estilo especifico realmente adequado para a
sensibilidade moderna independente de virem do pensamento ou da
experiéncia.

15 Na traduc@o em espanhol: “se mantiene asi en toda concepcién o representacion alegorica,
y no estd en contradiccién alguna con la naturaleza religiosamente fundada de dichos
procedimientos”.
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O que Lukacs retira de seu didlogo com o filosofo frankfurtiano é o fato
de a alegoria comecar a perder, progressivamente, sua ligacao com a religiao
crista. Na contemporaneidade, embora haja vinculo entre a alegoria e o
cristianismo, o elo nao se assemelha ao periodo medieval. Na Idade Média, a
conexao era determinada com precisao e até mesmo teologicamente. A partir
do periodo moderno, verifica-se que a alegoria encontra afinidade em dois
perigosos polos: por um lado, associa-se a certa dose de anarquia e, por outro,
aproxima-se a determinada atmosfera fantasiosa. Essa especificidade
alegorica moderna inclina a arte para a decomposicao formal, que, por sua
forca dissolutiva, fragmenta a objetividade humana. Essa decomposicao,
naturalmente, impoe a necessidade de se fortalecer a singularidade privada,
uma vez que o sujeito esta, cada vez mais, a mercé de si mesmo.

Um divertimento melancélico: os novos ingredientes da
“vanguarda” artistica

Na guerra e na paz, na frente e na retaguarda, como oficial, assim
como médico, entre acumuladores e as exceléncias, diante de células
de borracha e da prisdo, junto de camas e caixoes, no triunfo e na
decadéncia, nunca abandonei o transe de que a realidade nao existe.
(BENN, 1970, p. 26)

No que se refere ao alegorico, precisa ser enfatizado com o autor
hangaro, que a aniquilacdao da realidade imediata, da realidade sensivel, é a
esséncia da alegoria. A velha alegoria, contudo, por ser determinada por uma
transcendéncia religiosa, baseada sobre o sobrenatural-celestial, tinha a
missao de humilhar a realidade terrena, encaminhando o ser pedestre a
completa nulidade.

Apesar de a arte contemporanea dissolver o alegorico
transcendentemente mitico-religioso, cujo resultante é refigurar o Nada, é
possivel encontrar producoes que sejam capazes de cumprir com a missao
artistica de desfetichizar o manto que encobre o cotidiano. Naturalmente, que
esse encontro é cada vez mais dificil. Como registrado por Lukacs (1965), o
carater da arte garante que sempre existirao ilhas de criacoes auténticas, o que
reforca que esse artigo nao tem interesse de estimar determinados produtos da
arte. O interesse da exposicao, com efeito, é apontar as principais tendéncias
artisticas que representam a expressiao do individualismo de natureza
anarquica e niilista.

A chamada arte de vanguarda, por exemplo, concentra em seu modo de
manifestacdo elementos caracteristicos dessa natureza individualista. De
importancia substancial, esses sintomas, contraditoriamente, nao podem
escamotear o seguinte fato basico: “as experiéncias subjacentes a maioria dos
grandes e caracteristicos produtos da arte de vanguarda provém de
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necessidades religiosas, porque também sua configuracio formal ¢é
determinada pelo contetido dessas experiéncias” (LUKACS 1967b, p. 457).
Ha de se considerar que a concepcao de mundo que abraca o que se
convencionou chamar arte de vanguarda nao constitui nenhuma novidade no
debate filosofico ocidental. Desde Berkeley, sustenta Lukacs (1967b), que esse
idealismo fragmentador do sujeito, que o solta ao Nada, domina a forma de
pensar, tornando-se o pensamento oficial do capitalismo imperialista. As
consequéncias que sao inferidas com base nessa corrente epistemologica sdo o
que constitui a inovacao contemporanea. Antes, como registra o autor
hingaro, essa doutrina epistémica nao alcancava grande influéncia sobre a
reflexdo cientifica, tampouco sobre a artistica. Um exemplo de como esse
idealismo subjetivista encontra a arte, negando completamente a realidade ao
dissolver sua unidade material, é a atitude do poeta alemao Gottfried Benn.
Para Lukacs (1967b), esse escritor toca diretamente no nucleo da
problematica, pois ao declarar que nunca abandona o “transe de que a
realidade nao existe”, aponta para a base ideoldgica imediata de como a
chamada arte de vanguarda lida com o mundo real. A atitude do poeta deixa
clara a decomposicao da vida humana interior em fragmentos heterogéneos.
Quando essa decomposicao fragmenta o sujeito humano, fazendo-o em
pedacos e sem conexao entre as partes, o individuo privado renuncia
conscientemente a poténcia de desenvolvimento do seu ser, o que o impulsiona
— mesmo que apenas em poténcia — para alcancar um patamar além da mera
singularidade privada. Despedacado e sem conexao com a universalidade, o
vivente terrestre apenas pode valorizar e desenvolver as forcas e as capacidades
parciais da personalidade privada. Tal decomposicao, todavia, nao existe
objetivamente. Sua existéncia é, com efeito, apenas imaginaria, nao real. De
todo modo, essa dialética decompositiva fragmenta o ser social de modo que
ele se sinta conscientemente — mesmo que apenas na imaginacao — separado
e autonomo. Essa fragmentacao funciona como a trava que mantém intacta a
preservacao das singularidades privadas. Lamentavelmente, esse jogo de
“esquizofrenia” tem amparo em todos os campos da cultura. Esse elogio a
decomposicao interna que nega a realidade torna-se, para os interesses
préaticos do capitalismo imperialista, um instrumento de extrema utilidade.
Para Lukacs, a cinica sinceridade de Benn, mais uma vez, exemplifica
exemplarmente o conforto privativo que o sujeito despedacado pensa ter ao
valorizar a fragmentacdo de sua personalidade privada: “Hoje e aqui sem
generalidades nem desejos siderais; esse € um bom fundamento da vida dupla,
e minha propria vida dupla tem sido sempre muito agradavel, inclusive cultivei

16 Na traducgdo em espanhol: “a la mayoria de los grandes y caracteristicos productos del arte
de vanguardia proceden de necesidades religiosas, por lo que también su configuracion formal
esta determinada por el contenido de dichas vivencias”.
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conscientemente em toda a minha vida” (BENN apud LUKACS, 1967d, p.
469)7. Como conclui Lukacs (1967b, p. 470): “Com tudo isso, o caminho da
alegoria hoje tem uma direcao diferente da que era dominada pelas formas
religiosas da vida™s8. O pensamento, a obra e a atitude de Benn, sintetizam o
“divertimento do melancolico” da arte contemporanea.

O fil6sofo hungaro relembra como funciona a alegoria na religido e na
arte contemporanea. No complexo religioso domina uma transcendéncia
universalmente considerada, existente na sua verdade, que produz a
degradacao da independéncia dos objetos cismundanos até que se tornem
meros emblemas de um sentido alegbrico. Na arte contemporanea, por sua
fragmentacdo decompositiva, esse processo de degradacao parte
conscientemente e imediatamente do sujeito individual, “o qual coloca
individualmente, autonomamente, essa ‘transcendéncia vazia’, o Nada como
um cumprimento paradoxal do vazio assim produzido, como glorificacao
paradoxal do campo de ruinas alcancado” (LUKACS, 1967b, p. 470)%.

Como deixam claras as declaracoes de Benn (1970), a arte se vincula
indissoluvelmente e, ao mesmo tempo, a duas tendéncias aparentemente
contrapostas. Por um lado, ha a hostilidade acompanhada da estranheza em
relacdao ao mundo concreto, morada dos sujeitos humanos, por outro, pretende
a maior adaptacao possivel, articulando-a, por sua vez, ao desejo de viver bem
nesse mesmo mundo. De modo contrario, nas duas grandes evolucoes da arte
— uma na Antiguidade e outra que se desenvolve na Idade Média e que tem
como resultado o Renascimento —, os mais profundos motivos artisticos e seus
tratamentos ideologicos estao condicionados aos problemas mais importantes
de cada época. Enquanto na Antiguidade e na Idade Média o
descontentamento com a vida presente produz a disposicao para transformar
o mundo, na contemporaneidade produz-se um inconformismo formal,
expositivo-intelectual, mas que ¢ indiferente as questoes vitais da pratica
humana e que, por isso mesmo, conduz finalmente ao conformismo
melancélico que conforta, cuidadosamente, aquela exposicao intelectual sem
conteddo universalmente humano?2°.

O significado alegérico que nasce nessa base tem como atitude
desprezar a critica ao mundo concreto. Ao se criticar concretamente as
conexoes reais, possibilitando seus desvelamentos, ou seja, o que se esconde

17 Tradugio em espanhol: “Hoy y aqui, sin generalidades ni impulsos sidéreos; éste es un buen
fundamento de la doble vida, y mi propia vida doble me ha resultado siempre muy agradable.
No he dejado nunca de cultivarla conscientemente”.

18 Tradugdo em espanhol: “Con todo esto el camino de la alegoria tiene hoy una direccién
distinta de la que tuvo em tiempos dominados por las formas religiosas de la vida”

19 Tradugdo em espanhol: “el cual pone individualmente, autbnomamente, esa «trascendencia
vacia», la Nada como cumplimiento paradoéjico del vacio asi producido, como glorificaciéon
paradojica del campo de ruinas conseguido”.

20 A vida dupla, de Benn (1972), por exemplo.
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em suas entranhas mais profundas, negar-se-ia a retorica da realidade baseada
na incapacidade de dominar os verdadeiros problemas decisivos. Essa retorica
embasada no individualista niilista é, exatamente, como aponta Lukacs, a
marca da arte contemporanea. Como entende Lukacs (1967b, p. 471)2:
“Tratando-se do cubismo ou do futurismo, do surrealismo ou da arte abstrata,
a destruicao dos fenémenos e da objetividade essencial ativa nos mesmos tem
sempre seu lugar, de um lado ou de outro™2.

N3ao ha como concluir sem fazer referéncia a natureza especificamente
decorativa da arte contemporanea. Como visto, a arte alegorica procura no
decorativo um sucedaneo para o “mundo” esteticamente conformado, ou seja,
para a mundanidade. Mesmo que o principio decorativo, em comparacao a
objetividade concreta criadora de mundo, seja abstrato, ele tem como funcao
organizar artisticamente a bidimensionalidade, que na alegoria fica estagnada.
Na alegoria-decorativa, no entanto, de um modo ou de outro e com maior ou
menor intensidade, preservam-se restos de objetividade que foi eliminada.
Essa preservacao reflete exatamente a missao social que deu vida aquela
esséncia decorativo-alegorica.

Para Lukécs, quando a arte que se diz de vanguarda se limita a
bidimensionalidade pura, mesmo quando elimina toda aspereza concreta
através do desenho geométrico, ainda assim, a obra acabada nao pode ser
considerada um retorno ao antigo ornamento geométrico. Aqui se impoOe,
inequivocamente, um principio decorativo de especificidade moderna. Quanto
mais vigorosamente esse principio é imposto, continua o esteta magiar, quanto
mais resolutamente ele remove das obras as coisidades concretamente
conformadas, mais claramente se manifesta a natureza do significado desse
principio decorativo. O resultado disso é que, mais facilmente, o principio
decorativo moderno consegue se destacar das alegorias e se transformar em
uma entidade vivamente independente.

21 Tradugao em espanhol: “Tréatese del cubismo o del futurismo, del super-realismo o del arte
abstracto, la destruccion de los fenémenos y de la objetividad esencial activa en ellos tiene
siempre lugar, desde un lado o desde otro".

22Decididamente, para Lukacs, tudo isso nao esgota a producdo estética contemporanea.
Algumas adaptagdes do realismo tradicional aos novos tempos podem ser encontradas
também na literatura, a exemplo de Joseph Conrad e Roger Martin du Gard, Sinclair Lewis e
Arnold Zweig, entre outras producées. Thomas Mann é, para o hingaro, quem “conseguiu
reconstruir em uma grande entidade total realista todos os elementos da vanguarda que sao
realmente reflexos do atual modo de aparecer a esséncia, libertos das deformacoes desses
equilibristas experimentais” (LUKACS, 1967b, p. 472). Bertolt Brecht seria outro artista que
nao poderia ser comparado a estranheza vanguardista. Como pensa o esteta magiar, a intencao
do dramaturgo alemao, “embarca precisamente no caminho oposto ao da chamada vanguarda”
(LUKACS, 1967b, p. 472). Essas poucas reacdes sio muito mais ausentes nas artes plasticas
contemporaneas. Apenas em uma investigacao histdrico-materialista especifica sera possivel
expor os motivos pelos quais o realismo foi quase que quebrado depois de artistas como, por
exemplo, Cézanne e Van Gogh. Ha de se questionar também, “por que talentos tdo grandes
como Matisse, ou criadores tao poderosos quanto Picasso, ficaram tao frequentemente presos
em uma experimentacio probleméatica” (LUKACS, 1967b, p. 472).
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A vida humana, por sua vez, recebe e abriga a irradiagao desse principio
de modo que, independentemente que venha do cubismo, do dadaismo, do
futurismo, do surrealismo, ou de alguma corrente aparentada a dita arte de
vanguarda, consegue amparo na opiniao cotidiana e no senso comum
académico. Excluindo-se as sempre bem-vindas, honrosas e raras tentativas,
esse amparo consegue se fazer um atraente e confortavel bibel6 para a
sociedade capitalista que enfrenta, como considera Mészaros (2009), uma
crise estrutural.

A chamada arte de vanguarda, indiferente que seus produtores tenham
ou nao consciéncia disso, por acreditar que atende a demanda do drama
humano com seu esoterismo pedante, acaba por alimentar a publicidade
mercantil, o comércio destrutivo de produtos artisticos e o terrorismo
jornalistico acordado com o capitalismo contemporaneo. O resultado dessa
conjuncao de fatores caminha de maos dadas com o sucesso do principio
decorativo que, de um lado, possui esséncia conformista e, de outro, tem
inconformismo irracional. Isso tudo é muito bem demonstrado por meio das
palavras de Benn (1970), escolhidas para epigrafar estas consideracoes finais.
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Triunfo do realismo: o que € isso? Sobre uma categoria da
teoria do realismo de Lukacs
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Resumo:

Ao analisar uma obra literaria, Lukacs a localiza em seu contexto historico-
social. Em seus estudos sobre Tolst6i, por exemplo, ele busca demonstrar
como a obra desse escritor supera certas dificuldades impostas em sua época
para o “grande realismo”, contrariando até certo ponto sua visao de mundo
reacionaria. Esse fenomeno é o que Lukacs entende como “triunfo do
realismo”. Nosso artigo visa assim discutir essa tese, perguntando-se quais sao
as circunstancias que tornam possivel um tour de force realista. Também nos
interessa avaliar o contexto em que Lukacs desenvolve essa tese, considerando
suas polémicas contra o sociologismo vulgar, bem como seu engajamento na
frente popular nos anos 1930.

Palavras-chave: Gyorgy Lukacs; teoria do realismo; triunfo do realismo;
teoria literaria marxista.

What is the triumph of realism? On a category of Lukacs' theory
of realism

Abstract:

When analyzing a literary work, Lukacs sets it against its socio-historical
context. In his studies on Tolstoy, for instance, he seeks to demonstrate how
this writer's work surmount some difficulties that were imposed to the "great
realism" at his time, breaking to a certain point the limits of his own
reactionary world view. That’s what Lukacs calls the "triumph of realism". Our
article aims to discuss this thesis, interrogating what are these circumstances
that enable a realist tour de force. It is also our interest to evaluate the context
in which Lukacs develops this thesis, taking account of his polemics against the
vulgar sociologism and his engagement in the popular front during the 1930s.
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Em um de seus textos, Laszl6 Sziklai observa que, mesmo quando nao
parece, nas contribuicoes de Lukacs sobre o grande realismo nunca se trata
apenas do grande realismo (cf. SZIKLAI, 1976, p. 124). Haveria algo a mais. E
de se perguntar, entdo, do que Lukacs de fato trata, para além das questoes de
literatura, em seus textos dos anos 1930 e 40 - um periodo de sua atuacao que
lhe valeu, e ainda vale, a acusacao de pensador oficial do stalinismo. Pois
justamente a tematizacdo do grande realismo parece contribuir com provas
para esse tipo de acusacdo. Seu interesse critico por autores do século XIX,
como Balzac ou Tolst6i, que além do mais s3o apresentados em sucessivas
contribuicées como uma heranca a ser reivindicada pelo campo socialista (em
detrimento de certas linhas do modernismo literario), é tomado muitas vezes
como mais uma evidéncia de um marxismo dogmatico e anacronico, nada
diferente do que se espera da boa tradicao do stalinismo. Ironicamente,
contudo, se nos fiarmos nas indicacées do proprio autor, somos confrontados
com o entendimento contrario, pois, para Lukéacs, os textos desse periodo sao
justamente um bastiao, conquanto discreto, do antisstalinismo.

De fato, é possivel encontrar, em textos posteriores, diversas passagens
em que Lukacs se distancia explicitamente do stalinismo. Convicto da
necessidade de reformas radicais, ele se empenha na renovacao do socialismo,
0 que para ele significa, fundamentalmente, uma democratizacao, em sentido
comunista, de toda a vida social, livrando o socialismo “dos grilhoes do método
stalinista” (LUKACS, 1970, p. 189). Mas ao revisitar sua trajetéria2, Lukacs ndo
circunscreve sua oposicao ao stalinismo aquele momento em que, apos a morte
de Stalin e das resolucoes do XX Congresso do Partido Comunista (1956), seu
legado estava sendo revisto e debatido nas fileiras do comunismo3s, processo
que ficou conhecido como desestalinizacao. Ele revela ter usado uma
linguagem esdpica para driblar a censura ja nos textos da década de 30,
entremeando, além disso, citacoes protocolares de Stalin em seu argumento.
Assim, mesmo quando nao endereca de maneira direta a sua critica, até
porque, como Lukacs mesmo reconhece (cf. 1970b, pp. 235-6), em certos
momentos nao havia mesmo uma discordancia espiritual e moral entre suas
conviccoes e as posicoes de Stalin, ele entende que, de um modo ou de outro,
ela sempre esteve presente. Nesse sentido, ele dira ao final de sua vida “poder

2 Veja-se, nesse sentido, o texto Sozialismus als Phase radikaler kritischer Reformen (1969),
em que Lukacs, de modo sintético, faz um balango do ponto de vista biografico de sua relacao
com Stalin, ponderando suas motivagoes, muitas vezes eivadas de ilusoes, e o acerto (ou nao)
de suas escolhas no contexto histoérico da época.

3 Também José Paulo Netto reforca o aspecto continuo de sua critica: “entre a critica
lukacsiana eliptica dos anos 1930 aos anos 50 e a dentincia aberta do Gltimo Lukacs, posterior
ao XX Congresso do PCUS, nao ha hiatos: ha uma continuidade essencial, dissimulada
somente pela linguagem fabular utilizada na era stalinista” (2019, p. 336).
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tranquilamente afirmar que eu era objetivamente um adversario dos métodos
de Stalin, mesmo quando eu mesmo acreditava ser um defensor de Stalin”
(LUKACS, 1970b, p. 240). Para LukAcs, portanto, a oposicio a linha oficial do
stalinismo avulta em seus textos nao s6 nas manobras linguisticas, mas, e
sobretudo, ela fundamenta a elaboragao dos principios metodolégicos, numa
“atitude estruturalmente antisstalinista”, como pontua Nicolas Tertulian
(2007, p. 11)4.

E nesse sentido que Lukacs enquadra sua leitura de Tolsto6i e Balzac
como um protesto tacito, de maneira indireta, contra a pratica stalinista de
avaliar os méritos de uma obra literaria a partir da filiacao partidaria de seu
autor (cf. LUKACS, 2018, p. 580). Quando ele, nos anos 30, inscreve Tolstoi
na tradicao do grande realismo, apresentando-o como uma figura relevante
para o desenvolvimento do realismo socialista, o gesto de polémica é assim
calculado. Pois, também na interpretacao da literatura, a tendéncia stalinista
“desativava todas mediacdes” (LUKACS , 1970, p. 177), de modo que a critica
se contentava em estabelecer correspondéncias entre a “teoria do partido e o
teor das ideias poéticas” (LUKACS, 2018, p. 580), forcando uma politizacio
extremamente simplificadora das artes. Trata-se de uma pratica semelhante a
que Lukéacs identificava no chamado sociologismo vulgar, uma vertente da
sociologia da arte que buscava encontrar nas producgoOes literarias um
equivalente de determinadas estruturas sociais e econémicas, da psicologia de
classe do escritor, a cuja génese social a obra é entao reduzida.

E possivel acompanhar, em diversos textos dos anos 1930, o debate que
Lukacs trava no cenéario soviético, juntamente com Michail Lifschitz, contra
essa linhagem critica, representada, de acordo com os autores, sobretudo por
Plekhanovs. Eles criticavam, por exemplo, a concepcao rasteira de

4 O que, diga-se de passagem, nao impede que Lukacs reconheca eventuais acertos taticos de
Stélin, no calor da hora, mas também depois, como podemos ler, por exemplo, no texto
mencionado na primeira nota, Sozialismus als Phase radikaler kritischer Reformen. Um
balan¢o muito lacido dessa relacao é o texto de José Paulo Netto, do qual destaco uma outra
passagem: “Com efeito, Lukécs, fiel a sua ortodoxia marxista, adotou uma postura de daplice
critica: contra o dogmatismo da era stalinista e contra o liberalismo emergente com a sua
dentncia” (2019, p. 310). José Paulo Netto analisa ainda com bastante interesse a
problemética cultural da era stalinista e a oposicao de Lukacs, em sua atividade critica, as suas
linhas gerais bem como em questbes pontuais.

5 De acordo com Sziklai, essa polémica contra a sociologia vulgar se inicia em 1936, com um
texto de Lifschitz, Der Leninismus und die Kunstkritik, nas colunas da revista Literaturnaja
Gaseta. Ja antes, na revista Literaturny Kritik, essa vertente havia sido criticada, mas, na
avaliacio de Sziklai, “essa polémica foi em partes demasiadamente abstrata. Sua
argumentacido se fundava em bases filosdficas labeis”, limitac6es das quais o artigo de
Lifschitz, por sua vez, ndo compartilharia (1978a, p. 95). Nas notas dos Moskauer Schriften
podemos ler ainda que o ponto de referéncia da sociologia literaria soviética, ja que era um de
seus principais representantes, era W. M. Fritsche (LUKACS, 1981, p. 159). Se, aquela altura,
a polémica talvez ndo tenha tido intencionalmente esse sentido, julgando-a da perspectiva dos
trabalhos de Lukacs e Lifschitz, é possivel interpretar essa diferenciagdo em relacdo a
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engajamento, de acordo com a qual os méritos de uma obra podem ser
avaliados a partir da origem e posicionamento do escritor, tendo em vista que
o estilo coincide ponto por ponto com o “estilo da classe” a qual ele pertence.
O escritor € visto como um porta voz dos interesses de sua classe e se ela é
progressista, a obra também o sera e representa assim um estilo progressista.
Se, pelo contrario, ele avalia com uma consciéncia reacionaria o estado das
coisas, sua obra pode de saida ser considerada como algo menor.

Logo se V€ que os campos progressista e reacionario sao demarcados por
uma linha clara e rigida, nao havendo qualquer ponto cego ou indicio de
contradicao. Dai até a conclusao de que um autor pequeno burgués jamais
poderia escrever uma obra que nao fosse pequeno burguesa, bem como um
conde reacionario — como era Tolst6i — ndo teria o que dizer para um
trabalhador russo é um pulo. E mesmo que, a certa altura, os criticos dessa
vertente se vejam obrigados a fazer algumas concessoes, na avaliacao de
Lukacs essa guinada estratégica mantém com um tipo de dualismo eclético —
em um buraco, eles depositam as concepc¢oes politicas reacionarias do autor e,
em outro, uma “misteriosa maestria” (LUKACS, 1981, p. 128) — todas as
concepcoes de base, mantem uma certa visao sobre o progresso® que elimina
as manifestacoes de contradicao do desenvolvimento histérico nas sociedades
de classe (cf. LUKACS, 1981, p. 70).

Ao recusar esse tipo de analise, Lukacs evidentemente nao assume o
ponto de vista diametralmente oposto, isto é, de que nao haveria qualquer
relacdo entre uma obra de arte e suas determinacoes sociais, ou que a visao de
mundo de um autor ndo se imprime de modo algum na sua obra e seria,
portanto, indiferente. O que Lukacs combate em primeira linha é aideia de que
o sujeito e seu papel na elaboracao, por exemplo, de um romance ou ainda sua
vis@o de mundo possam ser determinados mecanicamente como um produto
imediato de seu ser social. Dentre outras coisas, Lukacs pondera que, se a
sociabilidade e o pertencimento a uma classe sao um fator fundamental no
desenvolvimento ideologico, elas nao representam, para o individuo, uma
jaula de ferro, como se ele fosse um produto passivo de sua classe. Tal
posicionamento, e nao uma forma qualquer de fatalismo, é o que caracteriza
para Lukécs o marxismo. Se este mostra a impossibilidade de que limitacées
impostas por uma determinada classe sejam superadas em massa pelos
individuos dessa classe, é porque de modo acidental elas podem ser superadas
individualmente (cf. LUKACS, 1971, p. 262). Assim, sem negar o carater

sociologia vulgar como um episédio do esfor¢co de estabelecimento do que seria (do que
poderia ser) uma estética marxista, esforco este central para a trajetéria de ambos.
6 Como lembra Sziklai, “Lifschitz diagnostica de modo totalmente correto que o principal

esquema, que serve de modelo para o sociologus vulgaris na analise de todos os processos da
histéria da cultura, era o colisdo entre a burguesia progressista com a nobreza feudal, ja
madura para o declinio” (SZIKLAI, 1978a, p. 94).
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determinante da classe, Lukacs conclui que um individuo nao “esta preso
hermética e solipsisticamente no ser e consciéncia de sua classe; na realidade,
pelo contrario, ele se defronta frequentemente com toda a sociedade”
(LUKACS, 1971, p. 263). Tendo em vista a contraditoriedade do
desenvolvimento social, Lukacs entende que as relacoes entre individuo e
classe s6 podem ser representadas no quadro da “dialética da realidade”.
Assim, a partir do principio da totalidade’, Lukacs ressalta o carater
determinante das relacOes sociais e econOmicas no que diz respeito a
consciéncia individual e as atividades da vida espiritual, tais como as ciéncias
ou as obras de artes, a0 mesmo tempo em que se contrapoe ao sociologismo
vulgar, bem como ao que ele identifica como “método stalinista”, ao ressaltar
justamente a complexidade dessa relacao.

E por considerar que o desenvolvimento social nas sociedades de classe,
em sua realizacao processual e por vezes dramatica, é contraditorio® que
Lukacs descarta a possibilidade de separar e contrapor mecanicamente o lado
bom e o lado ruim de determinada ideologia, extraindo seu sentido de todo
progressista ou de todo reacionario. Ele parte do pressuposto historico-
filosofico de que, no capitalismo, o progresso se realiza as custas dos
individuos, que sao submetidos a experiéncia da alienagao de si e dos outros.
Lukacs discute esse antagonismo proprio ao capitalismo em diferentes textos
(nesse sentido, sao paradigmaticos os comentarios sobre Goethe e Hegel). Ele
atravessa, também, os debates contra o sociologismo vulgar nos Escritos de
Moscou, como podemos ver em uma passagem em que Lukacs comenta certa
limitacao na obra de Ricardo, que também desconsidera — de maneira coerente
com os lineamentos de sua teoria — a unidade dialética entre individuo e
género:

Em Ricardo, apenas o progresso do género se torna conceito, os
individuos aparecem a margem — justificadamente, a partir de sua
concepcao — enquanto nulidades em desaparecimento. Na
realidade, pelo contrario, o progresso do género se realiza sobre o
calvario tragico da felicidade e das mais nobres aspiragoes humanas.
Tao pouco ¢ justificivel economicamente protestar contra o
progresso que o capitalismo representa em nome dos individuos ou
de grupos humanos, tanto menos a énfase exclusiva sobre os

momentos de progresso pode expressar o carater especifico dessa
fase do desenvolvimento. (1981, p. 112)

7 Um comentério de Sziklai € bastante esclarecedor quanto a esse ponto: “A sua esséncia [do
principio dialético da totalidade] consiste em que sempre se deve considerar, em um
determinado periodo do desenvolvimento historico total, as classes e as correlacdes de forca
que surgiram entre elas, e ndo em relacdo ao seu estado morto [Zustandshaftigkeit], mas a
suas principais tendéncias de movimento” (1978, p. 96).

8 Cf. Cotrim (2009, p. 337) para uma apresentacao sintética e bastante clara do problema da
contraditoriedade do progresso na sociedade de classes.
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A diferenca de Ricardo, Lukics confronta o problema da
contraditoriedade do progresso do ponto de vista do socialismo; a diferenca
dos sociologistas vulgares, para Lukacs a realizacao do socialismo nao significa
o fim das contradicdes. E o que ele deixa claro, ao comentar em O romance

historico as colisoes tragicas nos dramas:

A contradicdo do desenvolvimento social, a intensificacao dessas
contradicbes até a colisdo tragica é um fato comum [allgemein] da
vida. Essa contraditoriedade da vida também nao cessa com a
superac¢do social do antagonismo de classe através da revolucao
socialista vitoriosa. Acreditar que, no socialismo, apenas haveria o
jubilo tedioso da satisfacdo ndo problematica, sem lutas ou conflitos
seria uma concepcao totalmente rasa e ndo dialética da vida. (1965,
p. 118)

O desenvolvimento social nao é um processo dicotomico e linear. Sendo
assim, a critica também nao pode se contentar em simplesmente afirmar que
tal idebdlogo ou que tal escritor é reacionario, pois

tendéncias do futuro podem ter tracos reacionario-utopicos, e a
orientacdo no passado pode ter como consequéncia as mais
grandiosas descobertas cientificas, prenhes de futuro... A histéria da
ciéncia conhece inimeros exemplos em que descobertas certas e
importantes foram feitas a partir de premissas falsas (LUKACS,
1981, pp. 127-8).

O que Lukacs constata a respeito da historia da ciéncia certamente nao
se restringe a esse campo de producao do conhecimento; antes, esse exemplo
retoma e especifica uma das “leis fundamentais” da filosofia da historia,
enunciada diversas vezes pelos classicos, como nos lembra Sziklai:
frequentemente, nas sociedades de classe, os homens realizam a propria
histéria com uma falsa consciéncia, o que nao significa que esses objetivos
embebidos por uma falsa consciéncia subjetiva nao possam conduzir a
resultados objetivamente corretos (cf. SZIKLAI, 1976, p. 130). Pois os homens
atuam sem que tenham total conhecimento de todas as circunstancias ou das
consequéncias de sua acao, e isso repercute em tal descompasso entre a
motivacao de quem age e o resultado dessa acao ou seu sentido objetivo. Nao
por acaso, ao analisar o escopo alcancado pela iniciativa pessoal no contexto
do romance moderno, Lukacs identifica a preponderancia das relacoes sociais
em detrimento da intencdo do her6i, de modo que surge justamente “o
socialmente necessario: os homens agem de acordo com suas inclinagoes e
paixoes individuais, mas o resultado de suas acgoes é algo totalmente diferente
do que eles intenderam” (1965, p. 179). O esquema do sociologismo vulgar, de
acordo com o qual o carater progressista da classe se reflete de modo linear
sobre sua ideologia, sinalizando igualmente a grandiosidade das obras de arte
produzidas pelos autores dessa classe, exclui o surgimento da falsa consciéncia
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no contexto da realizacdo de objetivos sociais progressistas e ignora a
contradicao do progresso na sociedade de classes.

H4, ainda, pelo menos um terceiro aspecto na abordagem do
sociologismo vulgar sobre a relacao entre a base economica e o complexo
artistico que contribui, na perspectiva de Lukécs, para sua simplificacao. Ao
aproximar excessivamente uma esfera da outra, o sociologismo vulgar supoe
que o desenvolvimento das artes ocorre paralelamente ao desenvolvimento
econOmico, o que vale o mesmo que dizer que a arte produzida nas sociedades
economicamente mais avancadas é, ela mesma, mais avancada do que aquela
produzida nas sociedades economicamente menos avancadas. Para Lukacs,
contudo, essa relacao é caracterizada por uma desigualdaded. A mesma base
econdmica pode dar origem a feno6menos artisticos mais ou menos avancados,
de modo que é possivel que um artista em um pais economicamente menos
desenvolvido capture de modo mais pregnante tracos essenciais de sua época

do que um contemporaneo em um pais mais desenvolvido:

o materialismo histérico reconhece — também aqui em grande
contraste com o marxismo vulgar — que o desenvolvimento das
ideologias nao ocorre paralelamente, de modo mecanico e
necessario, com o avango economico. Nao é de forma nenhuma
necessario, para a histéria do comunismo primitivo e das sociedades
de classe, sobre as quais Marx e Engels escreveram, que todo avanco
econdmico, social necessariamente traga consigo um avango da
literatura, da arte, da filosofia, etc.; ndo é de forma alguma
incontornavelmente necessario que uma sociedade mais avancada
tenha uma literatura, arte, filosofia mais desenvolvida do que uma
sociedade menos avancada (LUKACS, 1969, p. 210).

Afinal, dird Lukacs, se de acordo com o materialismo historico as
ideologias determinam o processo de desenvolvimento de maneira secundaria
em relacdo a base econdmica, concluir a partir disso que entre “base e
superestrutura exista uma relacao causal simples, na qual a primeira figuraria
apenas como causa e a tltima apenas como consequéncia” (LUKACS, 1969, p.
207) é um tipo de insuficiéncia propria do materialismo vulgar, ao qual
escapam as mediacoes proprias as expressoes ideologicas. Assim, enfatizando
o papel desempenhado pela “energia criadora” do sujeito, Lukacs conclui que
cada ramo da atividade espiritual possui uma “determinada independéncia
relativa”o:

9 De acordo com Winfried Schroder, a primeira vez que Lukéacs fala do significado das notas
de Marx sobre a relacao desigual entre arte e economia para a superacgio da sociologia vulgar
foi no artigo sobre Franz Mehring, publicado em 1933. Lukacs se perfila a Marx e Engels, ao
identificar e desenvolver esse problema. Ambos teriam repetidas vezes demonstrado o
“desenvolvimento desigual no campo da histéria das ideologias” (LUKACS, 1969, p. 210).

10 E que se coloque o devido peso na palavra “relativa”, que explicita a correlagio entre base
econdémica e o desenvolvimento ideolégico, nos marcos da divisdo do trabalho. Numa
passagem mais abaixo desse mesmo texto, Lukacs retoma Engels para explicar como é possivel
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Cada uma dessas areas de atividade, cada esfera se desenvolve —
através do sujeito criador -, a si, liga-se imediatamente as proprias
criacoes anteriores, da continuidade ao desenvolvimento,
conquanto critica e polemicamente (1969, p. 209).

E isso vale particularmente para as artes e a literatura, o que tem
implicacOes na maneira como a ideologia do artista, sua visao de mundo, em
suas oscilacoes e inconsisténcias, se imprime nas obras de arte. Sem negar o
carater desfavoravel da formacado capitalista para o desenvolvimento das
artes!!, Lukacs reconhece que o artista possui uma margem de manobra maior

diante da realidade do que, por exemplo, um cientista social:

Mas, de certo, a margem de manobra, dentro da qual mesmo a mais
intrépida sinceridade artistica nao leva a uma ruptura completa e
franca com a propria classe, a necessidade de transicdo para o
proletariado, é incomparavelmente maior do que nas ciéncias
sociais. A literatura é, do ponto de vista imediato, a representacao
de homens singulares e destinos singulares, que apenas em uma
instancia tem contato com as relacbes sociais da época e nao
precisam, necessariamente, demonstrar uma ligagcdo direta com a
oposicdo burguesia-proletariado. (1971, pp. 266-7)

Para Lukacs, em virtude da especificidade das esferas artistica e
literaria, o posicionamento do autor, consciente ou nao, e que traz consigo as
perspectivas de sua classe, nao afeta de modo necessario e direto a
representacao artistica. Também por essa razao é que, referindo-se sobretudo
ao periodo que antecede a ascensao da burguesia ao poder, ele dira que “ha
casos em que uma visao de mundo politica e socialmente reacionaria nao pode
impedir o surgimento das maiores obras primas do realismo, e ha casos em
que justamente o progressismo politico de um escritor burgués assume formas
que se colocam no meio do caminho de seu realismo na figuracao” (1971, p.
269). Vé-se que Lukacs, como viemos dizendo, nao separa a visao de mundo
do escritor da realizacao (esteticamente bem-sucedida ou nao) de sua obra; ele
nega, contudo, que haja uma causalidade direta entre as tendéncias
progressistas ou reacionarias e o valor artistico de uma expressao ideologica,
explicitando por seu turno outras determinacoes, como as diferentes
exigéncias dos diferentes campos da atividade ideolbgica e as possibilidades
que eles abrem, historicamente, para a apreensao concreta da realidade.

II1

Quando se trata de avaliar o que € a literatura de fato progressista e qual
o papel nela exercido pelo fator subjetivo, essa concepcao do desenvolvimento

que certas esferas da vida espiritual se desenvolvam de maneira relativamente independente

(cf. 1969, p. 209).
11 A esse respeito, cf. Bischof; Aradjo (2015, p. 90).
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historico, que identifica a contraditoriedade no coracao da nocao de progresso
nas sociedades de classes; que define nos termos de uma desigualdade a
relacdo entre a base econOmica e as formas ideolégicas de um periodo (dentre
as quais figura, vale lembrar, a literatura); que ratifica as leis gerais de
contradicao entre ser e consciéncia rejeita a solucao dos paralelos mecanicos.
Para responder, entdo, que tipo de influéncia, seja ela positiva ou negativa,
uma determinada visao de mundo exerce sobre uma obra, é preciso, dira
Lukacs, descer as raizes, € preciso determinar a situacao histérica concreta, ao
mesmo tempo em que se observa de perto, na prépria producao de um
determinado artista, quais sao as implicacoes de seu posicionamento diante da
realidade:
A concretude histérica exige assim, a cada vez, a investigagdo de
como uma determinada visdo de mundo atua sob determinadas
circunstancias sobre um determinado escritor. Essa investigacao
exige entdo, por um lado, a compreensdo correta do
desenvolvimento capitalista e do papel das diferentes visdes de

mundo nela; por outro, ela deve se concentrar na correlacio
concreta na criacdo mesma do escritor. (1981, p. 132)

Atendo-se a essa perspectiva, através da analise da situacao concreta,
Lukacs pode identificar no caso de alguns escritores um fenomeno muito
curioso, que ja mencionamos por alto. Ele constata que ha obras em que o
autor figura — e assim a questiona na pratica — justamente o contrario de sua
visilo de mundo professada, o que nao pressupoe qualquer tipo de
intencionalidade de sua parte. A intencao do autor nao € decisiva nesse caso.
Isso é o que Lukécs entende por “triunfo do realismo” ou “vitéria do realismo”.
Como se sabe, essa é na sua origem uma expressao de Engels'2, que a usa para
caracterizar um aspecto da obra de Balzac em uma carta a Margaret Harkness.
A avaliacdo de Lénin sobre Tolstéi segue por essa mesma direcao; em
diferentes artigos, ele comenta e contextualiza do ponto de vista historico e
econdmico as contradicoes na visao de mundo de Tolstoi, cuja obra contem

2 A carta de Engels, escrita em inglés, sob o ensejo de comentar uma obra de Margaret
Harkness, desapareceu, e o que se conhece dela é um esboco. A partir de uma carta de M.
Harkness supoe-se que Engels a enviou em abril de 1888. De acordo com Jan Myrdal (1976, p.
551), a carta foi divulgada pela primeira vez em 1932 na Linkskurve em tradugio alema a partir
do russo; o original em inglés foi publicado em 1948 na colecao dos escritos estéticos de Marx
e Engels organizada por Michail Lifschitz. Na carta, depois de caracterizar o realismo bem
como o posicionamento politico de Balzac, Engels nota sua mordacidade justamente em
relacdo aqueles com quem o escritor francés — por uma questdo de classe - simpatizava: os
nobres, e conclui com as seguintes palavras: “que Balzac entao tenha sido compelido a agir
contra suas proprias simpatias de classe e preconceitos politicos, que ele tenha visto a
necessidade do declinio de seus queridos nobres e os descreveu como pessoas que nao
merecem um destino melhor; e que ele tenha visto os verdadeiros homens do futuro ali,
somente onde naquela época elas poderiam ser encontradas — isso eu considero um dos
maiores triunfos do realismo e um dos tragos mais extraordinarios do velho Balzac“ (1948, p.

104).
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nao s6 “imagens incomparaveis da vida russa”, mas “pertence a literatura
mundial” (LENIN, 1977, p. 96).

Nao é, contudo, como um recurso a uma autoridade ou por mera
deferéncia aos classicos do marxismo que Lukacs retoma consistentemente a
nocao de “triunfo do realismo”. Ela expressa, num ponto crucial, que é a
relacdo do escritor, enquanto subjetividade artistica, e a realidade, a
autonomia relativa da literatura, contra as exigéncias da propaganda e do
partido, contra, na expressao acertada de Tertulian, as “injuncoes ideologicas™:
“se fossemos enxergar (com Gundolf)!3 na literatura somente a expressao da
individualidade do artista ou (com a sociologia vulgar) somente a expressao da
psicologia de classe e no o reflexo da realidade objetiva” (LUKACS, 1964a, p.
224). Ela sintetiza, também, uma possibilidade de abertura a cultura burguesa,
que, ancorada ela mesma nas concep¢Oes mais gerais de Lukécs sobre o
marxismo e a literatura (como viemos sugerindo), participa do esforco que
caracteriza esse periodo da producao de Lukacs: a elaboracao das alternativas
para a arte e a literatura, “em periodos nos quais o fascismo chega ao poder ou
o socialismo é vitorioso“ (SZIKLAI, 1976, p. 124). E a isso que Sziklai se refere,
quando afirma que nos escritos estéticos dos anos 1930, Lukacs nao estava
simplesmente tematizando o grande realismo, por mais que parecesse ser esse
o0 seu objetivo. Assim, a tese do “triunfo do realismo” organiza um problema
central de sua teoria, e que ganha particular relevancia no contexto da frente
popular4,

Tal resolucao do Partido Comunista no VII Congresso (1935)15, que por
um lado modifica a postura de rejeicao diante da democracia burguesa, e, por
outro, apresenta-se como um contraponto ao dogmatismo e ao sectarismo na
Uniao Soviética, pode ser vista como o gatilho politico da necessidade de
elaboracao de um aparato teérico para interpretar, adequadamente, a obra dos
aliados burgueses. Nesse sentido, podemos ler O romance historico de Lukacs
como uma resposta a producao de romances historicos de sua época. Mas,
como nota Sziklai, o debate sobre a relacdo entre visao de mundo e método
artistico, na Uniao Soviética, se inicia antes, logo ap6s a fundacao da revista
Literaturny Kritik em 193316, contando até 1934, quando se interrompe por

13 Friedrich Gundolf foi um conhecido germanista na Republica de Weimar. Ele pertencia ao
circulo de George.

14 José Paulo Netto aponta para essa mesma correlacao; ele entende que Lukacs é um “coerente
idetlogo da politica de frente popular avant la lettre” (2017, p. 331), pois ele ja havia perdido
as esperancas de que a dominacao burguesa iria ser liquidada a curto prazo, o que tem, para
ele, consequéncias taticas e estratégicas.

15 Sziklai nota que é caracteristico da atividade de Lukécs nesse periodo uma orientacgio “sem
reserva critica tanto pelos principios estratégicos como taticos da Internacional Comunista”
(1990, p. 11).

16 Ainda de acordo com Sziklai, antes mesmo desse debate, Lunatscharski j4 havia criticado a
falsa concepcdo de que, ao se apropriar do materialismo dialético, o escritor ja garantiria,
automaticamente, o contetdo certo de sua obra. Também P. Judin e M. Rosental teriam se
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um tempo, com mais de 30 contribuicées. Seja como for, Lukacs se empenha
na critica ao sectarismo, do qual ele mesmo nao estivera isento'7, e ressalta o
significado da grande literatura realista dos séculos anteriores. Assim, no
escopo dessa “plataforma antifascista” (SZIKLAI, 1990, p. 8), ele lapida sua
teoria no sentido de apoiar uma literatura partidaria, indicando brechas para
a luta ideol6gica para além da Uniao Soviética, sobretudo no campo literario.

Assim, contra a abordagem sectaria que, a maneira do sociologismo
vulgar, estabelece equivaléncias entre posicionamento politico e valor estético,
prejudicando o desenvolvimento da literatura radicalmente democratica e
proletaria, Lukacs procura mostrar como até mesmo a falsa consciéncia pode
ceder ao impeto da realidade, que se objetiva entao na obra artistica, rompendo
com o fetichismo e a mistificacdo (cf. LUKACS, 1981, p. 137), desvelando os
momentos de alienacao no capitalismo, num adensamento critico através da
representacao literaria. Pode-se entao falar de “triunfo do realismo” quando a
“realidade vivenciada e apreendida corretamente” se opoe a “visao de mundo
ensinada” (LUKACS, 1971, p. 270); quando, na figuracao literaria, a pujanca da
realidade, sua superioridade em relacao as concepcoes subjetivas se manifesta;
quando, portanto, no processo de figuracao literaria, ser e consciéncia entram
em contradicao.

Para tanto, nao ¢ exigido da parte do autor alguma forma de consciéncia
critica ou revolucionaria. Na verdade, no processo de reflexo literario, é
possivel que o reacionarismo se constitua outrossim como um ponto de vista
privilegiado — como no caso de Balzac. Mas, mesmo autores que se destacam
pelo carater progressista de sua visdo de mundo, como os democratas
revolucionarios — paradoxalmente, de acordo com Lukacs, poucos desses nos
legaram uma obra propriamente realista (cf. 1981, p. 130) —, mesmo estes
devem lidar com os brotos da ilusao que caracterizam “qualquer visao de
mundo do pensamento pré-marxista” (LUKACS, 1981, p. 89). Frente a tais
ilusdbes — historicamente necessarias, poderiamos dizer —, o triunfo do
realismo representa uma “determinada forma de no entanto [eine bestimmte
Form des Trotzdem]” (LUKACS, 1981, p. 89), indicando assim a constante
tensao em que elas se encontram com uma figuracao propriamente realista da
sociedade, sem que seja possivel determinar de antemao seu efeito (positivo,

oposto a equiparacdo da RAPP entre visao de mundo e método artistico (cf. SZIKLAI, 1978, p.
120).

17 A questdo do sectarismo é apresentada clara e sinteticamente por Sziklai: “com a vitéria do
fascismo na Alemanha, vem para primeiro plano no modo de pensar de Lukacs justamente
aqueles momentos sectérios (fascistizacao do capitalismo, a socialdemocracia como quartel-
mestre do fascismo), que ja estavam formulados nas Teses de Blum, sem que, na situacio
modificada, a ideia da ditadura democratica a pudesse compensar em certa medida. Da falsa
alternativa de Lukacs — fascismo ou a revolucao proletaria que o varre — decorre, no entanto,
linearmente que apenas o proletariado — mais exatamente — o proletariado apenas assume a
luta efetiva contra o fascismo, isto é, contra o capitalismo” (1990, p. 13).
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negativo) sobre a obra — embora, como nota Lukacs, “essas ilusoes se tornam
tao mais vazias e perniciosas para a compreensao da realidade, quanto mais
desenvolvidas as oposicoes de classe” (1981, p. 123). Faz-se necessario,
portanto, nada menos, nada mais do que um tour de force realista, que a
contrapelo imp0e uma ruptura com essa gramatica de expectativas do artista,
que € a sua visao de mundo.

A questao que a essa altura se torna forcosa entao é: como essa ruptura
pode ocorrer? Como um sujeito que “nao necessariamente conhece a realidade
em suas determinacoes essenciais chega a se converter no meio através do qual
certo saber sobre a realidade consegue se expressar na obra?” (MARANDO,
2014, p. 18). Lukacs responde a essa pergunta em diferentes textos dos anos
30 e 40; em alguns, como Marx e o problema da decadéncia ideologica, ou
ainda certos ensaios dos Moskauer Schriften, ele se detém mais sobre o
assunto. Justapondo essas contribuicoes, € possivel chegar a alguns elementos
que podemos considerar como centrais para a definicdo de Lukacs sobre a
realizacao do “triunfo do realismo”. Ela envolve tanto aspectos subjetivos como
objetivos, que atuam em codependéncia.

No nivel da possibilidade abstrata, Lukics menciona como
pressupostos subjetivos o talento, isto é, “a capacidade de capturar e
apresentar a realidade em sua complexidade” (1964a, p. 229), e a “honestidade
artistica”. Frequentemente, Lukacs afirma sobre um determinado escritor que
ele é honesto; assim, ele diz por exemplo que Flaubert e Zola nao participam
do desenvolvimento social de sua época, pois sao “grandes e honestos demais”
(1971, 205) para isso; também Kleist, que “rejeita a tentativa de aliciamento do
governo”, “arruina-se material e moralmente, mas enquanto uma pessoa
subjetivamente honesta” (LUKACS, 1964a, p. 230). Com esse termo de
conotacao aparentemente moral, Lukacs procura indicar a coeréncia dos
escritores, que se esforcam por cunhar sua obra de acordo com “a propria
imagem de mundo, sem se preocupar com aprovacao ou rejeicao” (1971, p.
269). Se a “honestidade artistica” envolve um posicionamento ético, ela
pressupoe também certa consequéncia no processo de figuragao.
Diferentemente daqueles que moldam a realidade de acordo com o filtro que
convém a classe dominante — para Lukacs, esses, que capitularam e se
converteram a apologética, estao perdidos como escritores —, os escritores
honestos possuem “a coragem de figurar o mundo que ele [escritor] viu e tal
como ele o viu” (1964a, p. 229). Nesse sentido, a honestidade é uma condicao
importante para o triunfo do realismo, mas ela nao passa de uma possibilidade
abstrata (cf. LUKACS, 1971, p. 269; 1981, p. 139).

Um passo na direcao da concretizacao dessas qualidades subjetivas é o
“realismo espontaneo”. Ele consiste na preferéncia que o escritor manifesta na
tessitura de sua obra pelo acimulo da realidade, em detrimento de sua propria
imagem de mundo (cf. LUKACS, 1971, p. 270). O realismo surge entdo

Paula Alves Martins de Araijo

75



espontaneamente!8. Em relacao a honestidade, que Lukacs caracteriza como
“subjetivo-formal”, o “realismo espontaneo” representa um “contetido social e
ideologico” (1971, p. 270), sem que esteja em questao a apreensao correta da
realidade social ou a capacidade de tirar consequéncias corretas a partir dessa
apreensao. O “realismo espontaneo” é antes uma “forca” que atua na direcao
da abertura em relacao a realidade, que desperta uma “confianca profunda e
intima na realidade assim percebida” (1971, p. 270), e s6 entao permite que
surja “a intrepidez artistica na reproducao do mundo assim visto” (1971, p.
270), que corresponde, assim entendemos, a “honestidade artistica”.

O que Lukécs identifica em Marx e a decadéncia ideoldgica burguesa
como “realismo espontaneo “nos parece semelhante a capacidade de reacao
particular do jurista descrita por Engels e comentada por Lukéacs em Tribuno
popular ou burocrata? Ali, ele destaca a “espontaneidade imanente dessa area
profissional”, pois, no momento de seu surgimento, era possivel que um
burocrata “subjetivamente honesto” fosse de encontro aos interesses de sua
classe, ao aprofundar ideologicamente a “espontaneidade de sua area”, “seu
comportamento espontaneo” em relacao a ela, tornando-a “com pathos moral
o tema de sua vida” (1971, p. 426). A diferenca é que esse conflito, no caso do
burocrata, é antes um acontecimento esporadico, enquanto que, no caso dos
artistas com tendéncias reacionarias, um tal processo nao constitui uma
excecdo. A despeito disso, € preciso notar que o momento historico, também
no caso dos artistas, pode apresentar-se como favoravel, ou, pelo contrario, ele
pode minar esse tipo de reacao.

Outro paralelo possivel é com a tipologia de Goethe sobre os escritores
apresentada por Lukacs em Marxismo ou proudhonismo na histéria da
literatura. Goethe dira que ha escritores que procuram no geral o particular, e
este funciona entao como um exemplo do geral, enquanto outros escritores se
ocupam do particular, que desapercebidamente pode conter o geral. Segundo
Lukacs, esse ultimo tipo nao corrige a realidade a partir de sua visao de mundo,
pelo contrario, ele “reverencia a realidade, sua esperteza e sua sabedoria®
(1981, p. 133), o que paradoxalmente permite que sua visiao de mundo,
indiretamente representada, atue de maneira mais produtiva sobre sua obra
(1981, p. 144).

Tanto em um quanto no outro caso, o que € descrito sio manifestacoes
do realismo espontaneo. Em ambos os exemplos, a realidade se impoe sobre
uma apreensao tacanha, e assim a visdo de mundo, em sua limitacao, é

18 A escolha desse termo, “espontineo”, é digna de atencdo. A critica de Lukacs ao
espontaneismo, enquanto uma maneira de exaltacao da imediaticidade, pode ser encontrada
nos mais diversos contextos, e esta no centro da critica de Lukacs ao naturalismo, por exemplo.
Ao especificar essa qualidade do escritor como “realismo espontaneo”, parece-nos que Lukacs
j& sugere que é preciso ultrapassa-la, na medida em que a espontaneidade deve ser saturada
por mediagdes, através da figuracdo artistica, transformando-se assim em outra coisa.
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questionada por causa de um comportamento espontaneo do sujeito, que o
coloca numa postura de receptiva abertura e assim a realidade pode se
imprimir, de maneira honesta e realista, na obra.

A postura do sujeito diante da realidade pode entao contribuir, ou, pelo
contrario, inviabilizar o triunfo do realismo, ao permitir uma relacao mais ou
menos proficua com a realidade. Para Lukacs, esta claro, nao interessa em um
primeiro momento se a visao de mundo do autor € progressista, se ele alimenta
utopias ou se se trata de uma figura reacionaria. Mas a imagem de mundo de
um autor - enquanto um processamento da realidade, enquanto uma “sintese
das suas experiéncias elevada a uma certa altura da generalizacio” (LUKACS,
1971, p. 229) — pode ela mesma favorecer, ou pelo contrario, inviabilizar tal

representacao abrangente, realista da realidade:
Com toda a tortuosidade da relacdo reciproca entre a possivel
falsidade da visao de mundo e a grandeza da figuracdo realista, uma
visdo de mundo equivocada qualquer evidentemente nao pode servir
de sustentacdo para um grande realismo. (LUKACS, 1964b, p. 250)

Cabe entao a critica investigar concretamente de que maneira a visao de
mundo, enquanto um ponto de acesso a realidade, atua sobre a obra; se, numa
postura de “reveréncia a propria realidade”, o escritor se deixa guiar por suas
maos (o que condiciona o “realismo espontaneo”) ou se ele procura dominar a
figuracao, conformando-a nao as suas proprias leis de desenvolvimento, mas
corrigindo-a de acordo com suas inten¢des pessoais. De modo que, por si
mesma, a visdo de mundo nao nos permite entender nada sobre literatura, mas
a sua “relacao concreta com o processo criativo de um determinado escritor” é

um critério para que o triunfo do realismo possa ocorrer:
O ponto é em que medida o aprofundamento ideolégico ajuda o
escritor a ver os homens, suas relacoes, conflitos etc. de maneira
mais correta e abrangente, mais verdadeira do que a mera
observacdo imediata tornaria possivel. Aqui se mostra entdo um
resultado aparentemente paradoxal: quanto mais indireta a relacao
entre a visdo de mundo e a criacdo, mais profundamente apreendida
e pensada deve ser a visdo de mundo, para de fato poder frutificar a
criacdo. Pois nessa relagdo indireta a visao de mundo do escritor
volta a ser novamente um momento da vida (LUKACS, 1981, p. 143).

Assim como Goethe, que vé no confronto com o singular (e nao em sua
busca no geral, tal como na alegoria) as maiores possibilidades para a
literatura, Lukacs insiste nas vantagens da relacao indireta entre a visao de
mundo e a criacdo artistica, em contraposicio a uma relacdo direta,
intencional, caracteristica da literatura de tendéncia enquanto expressao de
um ideal. Ainda assim, Lukacs atribui grande importancia ao 6dio contra o
capitalismo e sua desumanidade, como no caso de Balzac. Tido por Lukacs
como um dos expoentes da critica romantica ao capitalismo, o 6dio de Balzac
atravessa sua obra, como também a sua pessoa. De acordo com Lukécs, ele é,
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assim como o reacionarismo, um elemento da sua visao de mundo; sendo
assim, quando Balzac “figura e nao quando ele escreve como um panfletista
monarquista”, o 6dio contra o capitalismo permite que ele reconheca certos
tracos fundamentais da restauracao, ele abre para Balzac “a percepcao
precisamente desses fendOmenos — socialmente decisivos”, ele o torna
“clarividente” (LUKACS, 1981, p. 74). Para Lukacs, ndo sio raros esses casos
em que um o6dio estreitamente ligado a tendéncias reacionarias permite que
um escritor perceba e figure mais adequadamente a realidade do que um
“representante do progresso burgués”. Outro exemplo seria Tolstoi, cujo 6dio,
mais precisamente o 6dio de matiz camponés, ¢ um elemento decisivo em sua
obra.

O 6dio é um “componente afetivo” de uma atitude que Lukacs valoriza,
e que Maria Marando sintetiza nos termos de “sentir-se parte de um certo
destino comum” (MARANDO, 2014, p. 20). Desse modo, ela ressalta a partir
de Lukéacs a importancia de tais componentes afetivos “para a aproximacao a
vivéncia da genericidade”, que nao acontece através de “saberes cientificos”,
“senao que pela via afetiva” (2014, p. 20). Nesse sentido é que Lukacs
menciona uma carta de Gorki, na qual ele defende uma “cultura dos
sentimentos”. Interessa a Lukacs a observacgao de Gorki a respeito da diferenca
entre os escritores e os leitores de sua época, na Unido Soviética. Gorki nota
que os leitores que fazem parte da vanguarda da classe trabalhadora, mesmo
quando nao sao familiares dos livros de Lénin, tem uma base emocional muito
mais solida do que os escritores, o que lhes permite se apropriarem “da logica
das ideias que subjaz as coisas”, pois o “sentimento de mundo” é “uma emocao
que antecede o conhecimento de mundo da légica intelectual” (GORKI apud
LUKACS, 1971, p. 272). Essa cultura afetiva de que eles ddo mostras poderia,
por sua vez, ajudar os escritores burgueses, que dependem da “prépria forca”
para superar as circunstancias hostis do capitalismo, “a procurar e encontrar
o caminho através da brenha dos preconceitos impeditivos”(LUKACS, 1971, p.
272).

Quando Lukéacs fala do 6dio ou do componente afetivo envolvido na
imagem de mundo como uma das condicoes para o “triunfo do realismo”, pode
parecer que esta em jogo uma dimensao muito prépria, intima por assim dizer,
do autor empirico. Mas, como bem notou Marando, o fundamental nessa
atitude é a ponte com um destino comum, que alcanca certa expressividade
através do processo de figuracdo. O 6dio é o sentimento que Tolstoi
compartilha com “milhdes do povo russo, que ja odeiam os senhores da vida
presente, mas que ainda nao chegaram na luta consciente contra eles, na luta
consequente e que vai até o fim sem qualquer conciliacdo” (LENIN, 1986, p.
316).

A partir dessa indicacao, podemos apreender um elemento do triunfo
do realismo que se torna perceptivel sobretudo nesses comentarios sobre

Paula Alves Martins de Araijo
78



Tolstoi, que é o vinculo com um movimento social relevante e progressista. A
obra de Tolst6i reflete tanto as virtudes quanto as fraquezas das “revoltas
camponesas depois das reformas de 1861 e antes da revolucao de 1905”. A sua
recusa do mundo burgués, que funde o 6dio contra a aristocracia a ilusoes de
corte reacionario, ¢ da mesma natureza contraditéoria que o “6dio aos
proprietarios de terras — aos senhores feudais — e seu governo” que moveu a
“massa de milhoes de camponeses” “a luta revolucionario-democratica”
(LENIN, 1977, p. 99). Assim, em virtude de seu teor objetivo, em virtude de sua
“necessidade historico-mundial”, as ilusdes de Tolst6i nao s6 nao impedem,
como sao um ponto de apoio para sua grandeza literaria, para sua “capacidade
de desvelar e figurar as determinacoes essenciais do desenvolvimento social”
(1964b, p. 190). Se, em outros momentos, Lukacs nao atribui claramente um
carater determinante a esse vinculo, em seu comentario a Tolstoi ele é de fato
categorico:
apenas aquelas ilusdes do escritor que sdo fundadas
necessariamente no movimento social, cuja expressao literaria é o
escritor, que, enquanto ilusoes, frequentemente ilusoes tragicas, sao
de uma necessidade histérico mundial, ndo serdo um impedimento
insuperavel para uma tal figuracao objetiva da sociedade (1964b, p.
191).

O vinculo com um movimento social significativo e progressista é o que
torna assim uma ilusdo historicamente justificavel (cf. LUKACS, 1964b, p.
250).

Se nos atentamos bem, podemos ler nessa restricao, no critério da
necessidade historico-mundial que advém da estreita relacio com um
movimento popular, um outro requisito da teoria do realismo e que
desempenha igualmente um papel no “triunfo do realismo”. Na medida em que
expressa literariamente a poténcia e os limites do movimento camponés russo,
Tolstéi traz para o primeiro plano “os grandes problemas da vida, que, em
virtude de seu carater geral e sua profundeza, podem ser entendidos por todos”
(LUKACS, 1964b, p. 256). Essa habilidade em retratar os momentos
significativos da vida popular é o que Lukacs entende por “carater popular”
[Volkstiimlichkeit]. Através do carater popular, através da “figuracao multipla
e integral da vida”, o ponto de vista do escritor, que politica e socialmente pode
ser visto como iludido, ganha realidade. Nao quer dizer que, na obra acabada,
esse ponto de vista ainda seja funcional. Ali, para Lukacs, ele é um corpo
estranho, mas, para o processo de figuracio, ele foi indispensavel (cf. LUKACS,
1971, p. 433).

O que se torna evidente, nessas idas e vindas da relacao entre o autor e
a realidade, através do processo de criagao, é que a diferenca (ora encurtada,
ora ressaltada no comentario de Lukacs) entre a obra acabada e a realidade, da
qual aquela é um reflexo artistico, fundamenta afinal a possibilidade do

Paula Alves Martins de Araijo
79



“triunfo do realismo”. No processo de criacao, a “subjetividade imediata” do
escritor se transforma, de modo que seus afetos — como o 6dio — ganham uma
outra amplitude e uma outra dinamica. Segundo Tertulian9, ocorre uma
“superacao do estagio de pura singularidade”, o que implicaria,
ao mesmo tempo, uma superacdo por meio da intensificacdo de
determinadas caracteristicas da experiéncia individual; essa
generalizacdo [Verallgemeinerung] sui generis do vivenciado pode
se objetivar no mundo da obra com diversas reflexoes
[Riickstrahlungen] na totalidade intensiva desta dltima (...), sem
conduzir a uma universalidade abstrata, como seria o caso nas
generalizagoes cientificas (TERTULIAN, 1990, p. 89).

Outrossim, essa superacao pressupoe como vimos um ponto de apoio
na realidade. Lukacs destaca a poténcia dos momentos revolucionarios, que
tornaram escritores como Balzac ou Tolst6i, com seu reacionarismo estreito,
em grandes realistas. Mas, em determinados contextos, a forca objetiva da
realidade nao é suficiente para vergar a tacanhez obtusa de um modo de ver;
por vezes, o “poder objetivo” da realidade nao é “manifesto e forte o bastante”
para transformar a pequenez reacionaria em “uma figuracao total e objetiva da
realidade” (LUKACS, 1964a, p. 230). Esse é o caso de Kleist, cuja honestidade
“é uma das condicgoOes subjetivas importantes para o ‘triunfo do realismo’ em
suas obras primas e em partes de sua producio como um todo” (LUKACS,
19644, p. 230). Mas, por causa da Alemanha da época, o “triunfo do realismo”
se restringe a umas poucas obras. Combinada as suas tendéncias pessoais, a
situacao alema o lanca na tragédia: Kleist “é destruido tragicamente pela
miséria da Alemanha, pelos seus proprios instintos tanto reacionarios como
decadentes” (LUKACS, 1964a, p. 231). E essa opacidade o que caracteriza, para
Lukacs, o periodo que se inicia depois da revolucao de 1848: incapazes de
conceberem o mundo de uma maneira acertada, os escritores se veem
confrontados por uma realidade aparentemente esgarcada. Assim, apds 1848,
as condicoes para o triunfo do realismo se tornam cada vez mais dificeis; os
fundamentos a partir dos quais os escritores poderiam superar sua
particularidade, ao oferecerem uma “visao geral sobre toda a vida social da
humanidade” (LUKACS, 1971, p. 434) se tornam cada vez mais problematicos.
Lukacs observa que “das contradicOes entre ponto de partida utopico e
reproducao ampla da realidade surge cada vez menos uma vitoria do realismo”,
pois “a utopia, frequentemente com subtendéncias reacionarias, infiltra-se
cada vez mais na figuracao mesma” (1971, p. 434). Ele entende que a razao para
tanto é, justamente, o aprofundamento das relacdes capitalistas — num
contexto pos-revolucionario, poderiamos acrescentar: “quanto mais o

19 Embora em seu comentario Tertulian se volte sobretudo para a estética tardia de Lukacs, em
virtude das continuidades entre ela e a dita teoria do realismo, seu comentario pode também
explici-la com precisdo.
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capitalismo permeia todas as relacOes sociais, tanto menos uma visao
conservadora pode reclamar para si uma universalidade para esclarecer todos
os fendmenos sociais” (LUKACS, 1981, p. 139).

Fundamentalmente o problema é o mesmo: o conflito entre a “imagem
de mundo mental” e a “realidade vivenciada”. Mas, nesse periodo, o escritor
burgués honesto se vé acuado. Por um lado, “os preconceitos do periodo da
decadéncia desviam a atencao das pessoas da percepcao dos acontecimentos
realmente importantes da época” (LUKACS, 1971, p. 270). Por outro, ao
criticar e recusar o desenvolvimento de sua classe, sem, contudo, romper com
ela, o escritor honesto acaba por assumir o lugar de observador. Esse lugar,
para Lukacs, é tragico, pois ele expressa uma recusa, ele expressa “o 6dio, a
repulsa, o desprezo pelo regime politico e social de seu tempo” (LUKACS, 1971,
p. 205).

Essa oposicao, no entanto, nao exime os escritores das deformacoes de
seu tempo, eles sdo, afinal “filhos de sua época” (LUKACS, 1971, p. 209). Seria
preciso supera-las na figuracao, quando, por meio de seu poder objetivo, a
realidade poderia dribla-las. Mas — e esse é o desfecho tragico — o observador
se depara com resultados (ndo com o movimento); de seu canto, onde “eles nao
estao em condicOes de vivenciar conjuntamente na vida a luta real do homem
pela organizacio plena de sentido de sua vida” (LUKACS, 1971, p. 233), 0
“realismo espontaneo” — que poderia dissolver os residuos do fetichismo - nao
chega a tomar corpo, pois a experiéncia da realidade é débil.

Ademais, ainda que o escritor vivencie tais acontecimentos
fundamentais, “os preconceitos atuam no sentido de um aprofundamento
enganoso, no sentido de desviar da investigacao das causas reais subjacentes
do acontecimento em questdo” (LUKACS, 1971, p. 271). A partir dessa
avaliacdo do estado de coisas, Lukacs entende que, nesse contexto, o trabalho
intelectual e moral do escritor se torna fundamental. Como bem resume Karin
Brenner:

Nao basta mais captar o carater da época com “cinismo ricardiano”,
o “olhar literariamente claro” se torna cada vez mais importante. O

grau de consciéncia estética recebe um peso decisivo em relagdo a
forca figurativa puramente espontanea. (BRENNER, 1990, p. 156)

Isso nao significa, para Lukacs, que o escritor deva assumir a visao de
mundo do materialismo dialético. Ele deve lutar constantemente para “superar
esses preconceitos na observacao e julgamento da realidade mesma” e lutar
“para supera-los na propria vida interior, na sua posi¢do quanto as proprias
experiéncias interiores” (LUKACS, 1971, p. 271). Se a experiéncia imediata
reforca os fetiches da consciéncia cotidiana, Lukacs entende que é preciso
desmonta-los através do trabalho intelectual e moral.

A situacdo dos escritores socialistas ¢ em larga medida diferente.
Quando o povo organiza a vida social de acordo com seus interesses
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econOmicos e culturais, cessa, de acordo com Lukacs, a separacao entre arte e
vida (cf. LUKACS, 1971, p. 443). Ele se contrapde, como vimos, as limitacées
sectarias de setores da esquerda, mas nao deixa de sublinhar o corte de classe
que também desempenha um papel na relagao do escritor com a realidade,
relacionando-o com outras dimensoes da vida social. Como ele afirma em
Volkstribun oder Biirokrat, “o problema da consciéncia é qualitativamente
diferente para a classe trabalhadora do que para todas as outras classes da
sociedade capitalista, do que para todas as classes revolucionarias anteriores
da histoéria” (1971, p. 446).

Ao mesmo tempo, é claro para Lukacs que a realizacdo dessas
possibilidades que permitiriam um novo florescimento da vida cultural se vé
ameacada, dentre outras coisas, pelo burocratismo. Em suas notas
autobiograficas, ele estabelece retrospectivamente o sentido do destaque cada
vez maior do “triunfo do realismo” como um combate a tentativa de regular a
producao ideoldgica a partir de cima. Essa dimensao da visdo de mundo na
producao literaria foi colocada, dira Lukacs em Marxismo ou proudhonismo
na literatura, “energicamente na ordem do dia entre nés” (1981, p. 145), isto &,
entre os comunistas na Unido Soviética. Ele observa, contudo, que “se essa
politica do Partido Comunista da URSS deve se tornar frutifera, entao é
necessario que os escritores lidem consigo a respeito da complicada correlacao
entre visdo de mundo e literatura”. Nao so6 os tracos de “falsa consciéncia” nao
desapareceram (cf. LUKACS, 1971, p. 421), como também, do ponto de vista da
politica cultural, a tese do “triunfo do realismo” mantém sua atualidade em
relacdo aos escritores soviéticos, embora para avalid-la seja necesséario,
segundo Lukacs, ter sempre em conta a diferenca. Ele entende que certas
barreiras desaparecem no realismo socialista. Afinal, “a perspectiva socialista
gera também para a literatura a possibilidade de enxergar a vida social-
histérica com uma consciéncia correta” (LUKACS, 1971, p. 555). Dessa
possibilidade nao se deve, contudo, concluir que “o processo de transposicao
de uma consciéncia correta em um reflexo correto, realista, artistico da
realidade seja a principio mais direto e mais facil do que de uma consciéncia
falsa” (LUKACS, 1971, p. 555). Como procuramos mostrar, muito do esforco de
Lukacs vai no sentido de demonstrar que essa assuncao nao passa de um “erro
fatal” (LUKACS, 1971, p. 555).

Referéncias bibliograficas

BISCHOF, B; ARAUJO, P. A. M. Pressupostos histéricos e sociais da criacio
artistica, na perspectiva de Georg Lukéacs: hostilidade do capitalismo as artes.
Cerrados - Revista do Programa de Pés-Graduacao em Literatura, Brasilia,
V. 24, n. 39, pp- 88-107, 2015.

Paula Alves Martins de Araijo
82



BRENNER, K. Theorie der Literaturgeschichte und Asthetik bei Georg
Lukacs. Frankfurt am Main: Peter Lang, 1990.

COTRIM, A. A. O realismo nos escritos de Georg Lukdacs dos anos 30: a
centralidade da acdo. Dissertacao (Mestrado) apresentada a Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo, 2009.

ENGELS, F. Rohentwurf Engels. In: ENGELS, F; MARX, K; LIFSCHITZ, M.
(Orgs.). Uber Kunst und Literatur. Eine Sammlung aus ihren Schriften. Berlin:
Verlag Bruno Henschel und Sohn, 1948.

ERIBON, D. Lukacs e a sombra de Stalin — entrevista com Nicolas Tertulian.
Verinotio — Revista on-line de Filosofia e Ciéncias Humanas, Rio das Ostras,
V. 25, . 2, pp. 15-21, Nov. 2019.

LENIN, V. I. Uber L. N. Tolstoi. In: Uber Kunst und Literatur. Moskau: Verlag
ProgreB, 1977.

LUKACS, G. Die Tragodie Heinrich von Kleists. In: Deutsche Literatur in zwei
Jahrhunderten (Werke Bd. 7). Neuwied; Berlim: Luchterhand, 1964a.

. Tolstoi und die Probleme des Realismus. In: Probleme des
Realismus III - Der russische Realismus in der Weltliteratur (Werke Bd. 5).
Neuwied; Berlim: Luchterhand, 1964b.

. Der historischer Roman (Werke Bd. 6). Neuwied; Berlim:
Luchterhand, 1965.

. Einfiihrung in die asthetischen Schriften von Marx und Engels. In:
Probleme der Asthetik (Werke Bd. 10). Neuwied; Berlim: Luchterhand, 1969.

. Brief an Alberto Carocci. In: Marxismus und Stalinismus. Reinbeck
bei Hamburg: Rowohlt, 1970a.

. Sozialismus als Phase radikaler kritischer Reformen. In: Marxismus
und Stalinismus. Reinbeck bei Hamburg: Rowohlt, 1970b.

. Probleme des Realismus 1 (Werke Bd. 4). Neuwied; Berlim:
Luchterhand, 1971.

. Moskauer Schriften. Frankfurt am Main: Sendler, 1981.

. Die groBe Oktober 1917 und die heutige Literatur. In: Russische
Literatur, russische Revolution: Ausgewahlte Schriften III . Reinbeck bei
Hamburg: Rowohlt, 2018.

MARANDO, M. Realismo y “triunfo del realismo” en la teoria estética tardia
de Gyorgy Lukacs. Verinotio - Revista on-line de Filosofia e Ciéncias
Humanas, n. 18, Ano IX, out. 2014.

MYRDAL, J. Zum Triumph des Realismus. Akzente, n. 22, 1975.
SCHROEDER, W. Die Entfaltung des industriellen Kapitalismus und der
Epochenwechsel im asthetischen Denken — Zu den Notizen von Karl Marx
iiber ‘griechische Kunst und Epos’. Marx-Engels-Jahrbuch, Band 9, Berlim,

1985.

Paula Alves Martins de Araijo
83



SZIKLAI, L. Die Asthetik der ungleichmiBigen Entwicklung. Annales
Universitatis Scientiarum Budapestinensis de Rolando E6tvos Nominatae:
Separatum Sectio Philosophica et sociologica, Tomus IX, Budapeste, 1976.

. Die kiimpferische Asthetik des Michail Lifschitz. In: Zur Geschichte
des Marxismus und der Kunst. Budapeste: Akademiai Kiado, 1978a.

. Die Moskauer Schriften von Georg Lukacs. In: Zur Geschichte des
Marxismus und der Kunst. Budapeste: Akademiai Kiado, 1978b.

. Georg Lukacs und seine Zeit: 1930-1945. Berlim/Weimar: Aufbau,
1990.
TERTULIAN, N. Eine Phanomenologie der Subjektivitiat. In: PASTERNACK,
G. (Org.). Zur spdten Asthetik von Georg Lukdcs. Frankfurt am Main:
Vervuert, 1990.

. Lukacs e o stalinismo. Verinotio - Revista on-line de Educacao e
Ciéncias Humanas, n. 7, Ano IV, nov. 2007.

Como citar:

ARAUJO, Paula Alves Martins de. Triunfo do realismo: o que é isso? Sobre
uma categoria da teoria do realismo de Lukacs. Verinotio — Revista on-line de
Filosofia e Ciéncias Humanas, Rio das Ostras, v. 26, n. 1, pp. 64-84, jan./jun.
2020.

Data do envio: 16 mar. 2020
Data do aceite: 2 jun. 2020

€ 0z} Autor{es). 2018 Aceszo Aberto Esta obra estd licenciada sob os termos da Licenga Creativa
Commons Afribuicio-MaaComerrial 4.0 Internacional (https:/creativecommeons.org/ ligenzes s,
pi/4.0'dezd ot BR), qus parmite copiar, distribuir & reproduszir em qualguer meio, bem como adaptar,
tranzformar e criar a partir deste maternial, dezde que para fins ndo comerciaiz & gue voce fornega o devido cradito aos autores
Iea fonte, insira wm link para a Licenga Creative Commons e indique ze mudangas foram faitas.

Paula Alves Martins de Araijo

84



Arte autonoma ou arte politica?

Bruno Daniel Bianchit

Resumo:

O presente artigo tem por objetivo compreender a discussao entre a alternativa
entre uma arte autbnoma e uma arte politica/de tendéncia. A partir do
referencial tedrico do marxista hiingaro Gyorgy Lukacs, o texto busca criticar
o carater enrijecido do debate devido a limitacao da concepcao de sujeito e
sociedade inerente a ideologia burguesa, assim como sua tentativa de produzir
uma filosofia da arte desvinculada das questoes historico-sociais de seu tempo.

Palavras-chave: partidarismo; arte de tendéncia; autonomia da arte.

Autonomous art or political art?
Abstract:

This article aims to understand the discussion between an autonomous art and
a tendency/political art. Based on the theoretical reference of the Hungarian
Marxist Gyorgy Lukacs, the paper seeks to criticize the stiffened character of
the debate due to the limitation of the conception of subject and society
inherent in bourgeois ideology, as well as its attempt to produce a philosophy
of art detached from the historical-social questions of its time.

Keywords: partisanship; tendency art; autonomy of art.

O debate entre a politizacao ou nao da obra de arte, ainda que presente
h4 pelo menos 150 anos, é bastante recente na histéria da arte. Ainda que a
obra passe por um processo de autonomizacao, por exemplo, de institui¢oes
como a religido j4 no Renascimento, é apenas com o desenvolvimento de
teorias estéticas como as obras de Kant e Schiller que se tem inicio uma
discussio sobre uma arte livre ou pura (BURGER, 2017). Como consequéncia,
abre-se também a discussao sobre a possibilidade (ou exigéncia, em alguns
casos) da arte assumir abertamente uma funcao politica. A questao da
existéncia de uma “contaminacao” da arte pela politica ou da existéncia de uma
arte pura, acima dos debates e lutas do cotidiano ainda é um tema recorrente
quando tratamos da relacao entre arte e sociedade.

1 Especialista em Gestao Puablica pela Universidade Estadual de Ponta Grossa. E-mail:
brunodbianchi@gmail.com.
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Em primeiro lugar, esse debate sobre a politizagao ou nao da arte se
revela como uma discussao mais geral da relacao entre forma e contetido, na
qual, por um lado, a visao de uma “arte pura” (ou uma arte pela arte) seria uma
exacerbacao da forma em detrimento do contetdo, ou seja, colocaria o
conteildo em segundo plano. Por outro lado, a “arte politica” (ou arte de
tendéncia) representaria uma inflacdo do contetido, da priorizacao dos temas
e topicos de contetdo politico, de agitacao e propaganda, sobre os aspectos
mais formais das obras.

Isto se da pela interpretacdo nao-dialética da relacao entre forma e
contetudo, pela rigida e inflexivel tentativa tanto de autores quanto de criticos
de perceber aquilo que Hegel definiu de uma perspectiva idealista: “o contetido
nao é senao o mudar da forma em contetdo, e a forma nao é senao o mudar
do conteiido em forma” (HEGEL, 1995). Nao é, contudo, do da alcada deste
texto responder a relacao entre forma e contetido, sendo aqui somente
necessario apontar como essa priorizacdio de um ou de outro leva,
inevitavelmente, a erros e obsticulos teoricos e praticos.

Mais importante neste momento é ressaltar a polarizacao entre aqueles
que acreditam na possibilidade de uma “arte pela arte”, auténoma, ou como
colocava Lukacs (2010), a arte na torre de marfim, e aqueles que defendiam a
tarefa da arte de tomar posicao e intervir diretamente nas lutas sociais — uma
arte dirigida por uma tendéncia politica. Historicamente, nao faltaram
representantes destas duas perspectivas, inclusive dentro dos proprios
movimentos socialistas, como o caso da Uniao Soviéticaz.

Em aparéncia, este debate gera um impasse: deve a arte sujeitar-se a
uma direcdo politica (seja ela interna ou externa) ou o artista deve ser um
sujeito desinteressado, distanciado das mazelas sociais de sua época?

Aqui, antes de tudo, devemos deixar claro o que significa a arte de
tendéncia na sua origem. Sem a intencao de entrar de modo aprofundado no
aspecto histérico da questiao, o debate sobre a politizagao da arte ja esta
presente na primeira metade do século XIX, tendo, inclusive, participacao
ativa do jovem Marx. Em uma época de forte mobilizacao politica (nos anos
anteriores as revolucoes de 1848 que tomaram conta da Europa), entra em
debate se o poeta deve tomar partido (a visao, por exemplo de Herwegh) ou se,
como sugeriria Freiligrath, o poeta estaria em uma torre de observagao mais

2 Aqui, dois grupos sdo de relevancia: o LEF, que defendia uma arte “operativa”, de intervencao
direta sobre a realidade (através, por exemplo, do agitprop), que buscava unir atividade
artistica com a producgido em geral, chegando ao ponto de anunciar “abaixo a arte! Viva a
técnica!”, ou seja, anulando a especificidade do reflexo artistico; e o Proletkult, que buscava
principalmente produzir uma “cultura proletaria”, através, principalmente, de mudancas
linguisticas e formais. Ambos os movimentos — utilitaristas em esséncia — foram influentes
ap6s a Revolucdo Russa, tendo seu fim decretado com a institucionalizacdo do Realismo
Socialista em 1934.Sobre os movimentos artisticos soviéticos, ver Napolitano (1997) e
Frederico (2018).
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alta que as muralhas do partido3. O proprio termo “tendéncia” ganharia
notoriedade por servir de titulo a um poema de Heinrich Heine.

O que significa o termo “tendéncia”? Como este surge no contexto
prussiano do século XIX? De inicio, vale apontar que o termo “tendéncia”
precede seu uso estético, como feito por Herwegh, Freiligrath, Heine e outros.
Sua origem pode ser encontrada na critica de Marx a censura prussiana. Aqui,
Marx critica a evidente parcialidade do 6rgao censor do estado, que defende a
publicacao “livre” quando o estado concorda com a tendéncia do escritor, mas
é “extremamente exigente quando a tendéncia do autor nao é prescrita pela
lei” (LIFSCHITZ, 1933, p. 63).

Portanto, a “tendéncia”, inicialmente, revelava um teor de censura
reacionaria — teor que, ao ser transposto para o campo propriamente estético
nao é completamente apagado, embora nao possua o carater literal visto no
caso do estado prussiano. Isto porque, como apontou Lukacs, tendéncia é algo
bastante relativo: “uma obra aparece como ‘tendenciosa’ quando possui uma
base classista e é hostil a orientacao dominante — em termos de classe; a
propria ‘tendéncia’ nao é realmente uma tendéncia, mas sim somente aquela
do oponente” (LUKACS, 1971, p. 25). Em outras palavras: uma arte é
“tendenciosa” se posiciona-se criticamente ao status quo, a ordem
estabelecida, seja ela uma ordem estética ou socio-politica. Se antes a censura
vinha na forma do estado e da lei, agora ha uma censura da propria instituicao
arte que retira o status de obra de arte de forma arbitraria, seguindo um ideal
de “arte pura”. Nao é incomum o valor estético de uma obra entrar em questao
quando ha uma tendéncia politica explicita na sua representaciao —
especialmente se € uma tendéncia que ataca de frente a ordem estabelecida.

N3ao é a toa que, justamente devido a esse posicionamento reacionario
— ainda hoje presente, inclusive entre autores “progressistas” — houve uma
certa defesa da “tendéncia” da producao artistica. Contrario a visao ideal da
arte como “auséncia de tendéncia”, defendeu-se uma arte politizada,
engajada, inclusive tendenciosa, sem perceber que, ao aceitar participar desse
jogo de palavras do idealismo burgués, nao se fez nada além que aceitar a
derrota. Pois para existir um ramo da arte que seja “tendenciosa”, que possua
“tendéncia”, assume-se a priori a existéncia de uma “arte pura”, isenta e
apartidaria.

Antes, portanto, de cair na armadilha burguesa da “arte pura”,
precisamos compreender melhor o conceito de autonomia da obra de arte que
subjaz o ideal de arte pura ou arte livre. Para entendermos o conceito, é preciso
em primeiro lugar compreendé-lo como produto de um desenvolvimento
histérico-social, e ndo como um aspecto inerente da atividade em si.

3 Para saber mais sobre o debate entre Herwegh e Freiligrath, ver o texto Tendéncia ou
partidariedade? (1932), de Lukacs, ou a obra A filosofia da arte de Karl Marx, de M. Lifschitz.
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A relacao da autonomia da arte historicamente é tanto um tema da
estética propriamente dita quanto da historia da arte. Nesta, podemos destacar
o papel sempre presente da determinacdo social da producdo artistica,
determinacao nao no sentido do materialismo vulgar, de uma instancia
superior (a sociedade), que determinaria uma instancia inferior (a atividade
do sujeito). Neste sentido, podemos exemplificar o papel da pélis na atividade
artistica da Grécia Antiga, ou o papel a que ocupou a Igreja durante a Idade
Média, ou a participacao dos mecenas durante o periodo do Renascimento —
sendo que nestes altimos dois exemplos, é 6bvio o carater de “encomenda” da
arte.

Ora, no presente, a ideia de uma arte “encomendada” certamente
atribuiria a si olhares de escarnio, visto que a arte seria imposta de fora, por
uma forca alheia a propria subjetividade do artista. Entretanto, dificilmente
alguém questionara o valor estético da Pieta de Michelangelo ou A ronda
noturna de Rembrandt, por exemplo, por sua caracteristica de encomenda.

E, portanto, apenas com a consolidacdo da sociedade capitalista e da
ordem burguesa no século XIX que se institui o ideal de uma arte auténoma,
livre das amarras dos curadores e dos 6rgaos institucionais como a Igreja e o
estado. Entretanto, isso nao significa uma liberdade total das determinacgoes
sociais, mas apenas que os elementos constituintes dessa determinacao social
sdo radicalmente alterados com a consolidacio da sociedade capitalista. E esta
complexidade do local que a producao artistica ocupa dentro da producao em
geral que permite a Biirger definir a autonomia da arte como uma “categoria
da sociedade burguesa, que, a um s6 tempo, torna reconhecivel e dissimula um
desenvolvimento historico real” (2017, p. 87).

O autor segue avaliando a relacao entre o surgimento da autonomia da
arte e seu desligamento da praxis vital, de sua vinculacao imediata ao sagrado.
E de importancia fundamental a consideracio de Biirger de que, para atingir o
seu novo status na sociedade capitalista, isto é, sua transformacao em
mercadoria, ndo mais submetida a encomenda do mecenas ou da Igreja, a arte
precisa ter atingido um grau de autonomia: s6 tendo como pressuposto a
autonomia que a arte atinge sua condicao de heteronomia.

A autonomia, sendo uma categoria pertencente ao todo do completo
ideoloégico burgués, retém um momento de verdade (o deslocamento da arte
da praxis vital) e um momento de nao verdade (a hipostase de um estado

produzido historicamente como algo da esséncia da arte). Para Biirger:
A autonomia da arte é uma categoria da sociedade burguesa. Ela
permite descrever a ocorréncia histérica do desligamento da arte do
contexto da praxis vital, descrever o fato de que, portanto, uma
sensibilidade ndo comprometida com a racionalidade de fins pode
se desenvolver junto aos membros das classes que, pelo menos
temporariamente, estavam livres da pressao da luta cotidiana pela
sobrevivéncia. Al reside o momento de verdade do discurso da obra
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de arte autdonoma. No entanto, o que essa categoria ndo consegue
abarcar é que esse desligamento da arte do contexto da praxis vital
representa um processo historico, vale dizer, socialmente
condicionado. E nisso, justamente, consiste a ndo verdade da
categoria, o momento da deformacdo, que é proprio de toda
ideologia — contanto que se use esse conceito no sentido da critica
da ideologia do Jovem Marx. A categoria da autonomia nio permite
compreender o seu objeto como tendo se tornado histérico. (2017,

p.- 109)

Agora, melhor delimitado o carater idealista da autonomia da arte em
relacdo as determinacoes sociais, podemos dizer que a questao da autonomia
diz respeito ao momento subjetivo da producao artistica, ou seja, a escolha do
artista do que representar e como representar. Aqui, entra-se em uma série
sem fim de contradicoes e pressupostos para tentar sustentar o argumento. Por
um lado, o artista deve ter a autonomia para representar o que bem entender.
No entanto, se escolher representar um contetido sécio-politico, corre o risco
de ser chamado de “tendencioso”. Sua saida é representar esse contetido da
forma mais distanciada e imparcial possivel, ou seja, sem tomar partido, ou
sera acusado de “tendencioso”. Mas o artista deve ser livre para representar o
que bem entender! E assim, os defensores da autonomia subjetiva do artista
impoOem restricoes as escolhas do artista, correndo atras do proéprio rabo.

Tal defesa da autonomia subjetiva do artista encontra seus proprios
limites pois nao supera uma visao mecanicista da relacao entre individuo e
sociedade. Esta visao nao consegue perceber a determinacao dialética entre o
fator subjetivo do individuo (no nosso caso, do artista) e o fator objetivo do
desenvolvimento social, ou seja, o fato historico de que os sujeitos determinam
o0 processo historico da mesma forma como sdo determinados por ele.
Percebem o desenvolvimento social (e ideologico) como apartado da atividade
dos sujeitos singulares e, consequentemente, o sujeito isolado da totalidade
historico-social.

A percepcao do sujeito como atomo foi ja criticada enfaticamente por
Marx e Engels (2003) e, portanto, ndo cabe aqui retomar os argumentos. E
apenas de especial importancia ressaltar que, assim como a autonomia da obra
de arte necessariamente recai numa distorcao idealista da producao social da
arte, a autonomia subjetiva do artista demanda a mesma distorcao idealista do
processo criativo interior da obra de arte, pois parte do pressuposto (falso) de
que a formagao da subjetividade do artista nao é fruto do desenvolvimento
social objetivo. Neste sentido, nem a obra, nem o artista se encontram na torre
de marfim, e podemos afirmar com seguranca que toda arte é politica. Isto, no
entanto, nao acrescenta muito ao debate, visto que é ja terreno comum afirmar
que mesmo a obra que se declara imparcial e isenta ja esta se posicionando
politicamente.

A subjetividade do artista é um elemento de extrema importancia para
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a compreensao da obra porque € a partir dela que compreendemos as escolhas
feitas pelo artista do que representar e como representar. Mesmo que a obra
em si nao coincida com sua visao de mundo (Balzac, aqui, é o exemplo mais
6bvio), ha de se considerar a subjetividade do artista na anéalise da figuracao
artistica do mundo proprio da obra. Isso porque, diferente de, por exemplo, a
ciéncia, a producao artistica requer o fator subjetivo para sua consumacao,
requer uma unidade entre objetividade e subjetividade4.

Até aqui, chegamos a conclusdao que o rétulo de “tendéncia” muitas
vezes € utilizado de forma arbitraria para definir aquele tipo de produgao
estética que mantém um carater hostil a ordem estabelecida. Isso significa que
nao existe um elemento objetivo da “tendéncia” da obra de arte? De forma
alguma. Dizemos que uma obra possui “tendéncia” quando sua figuracao
artistica da realidade objetiva nao se sustenta sobre a realidade mesma, mas
sim sobre as opinioes e desejos do artista, seja ele progressista ou reacionario.
Veja bem: nao se trata de, no reflexo artistico, de negar a subjetividade do
artista, seus desejos e opinides, mas sim de compreender a diferenca entre essa
unidade entre objetividade e subjetividade na obra de arte, tal como defendido
por Lukacs, e a deformacao da realidade na obra de arte como resultado de seu
carater tendencioso. Isto nao significa, no entanto, que uma obra de arte que
tome partido nas lutas de sua época é necessariamente “tendenciosa”, ou que
uma obra que almeje escapar do rétulo de tendéncia tenha que escapar para o
reino da reportagem imparcial e “objetiva” (como o caso de Upton Sinclar na
obra A selva).

Veja, aqui temos trés situacoes distintas: na primeira, o artista deforma
arealidade na sua figuracao artistica de acordo com suas opinioes e interesses,
impondo uma primazia da sua subjetividade sobre a objetividade; na segunda
situacdo, a representagao “objetiva e imparcial”, tipica da reportagems, anula
a propria representacao ao impor uma primazia da objetividade da realidade
sobre a subjetividade anulada do artista, retirando aquilo que ha de
especificamente estético na obra, ou seja, um privilégio unilateral do contetido
sobre a forma (OLDRINI, 2019); e por ultimo, temos uma representacao que
compreenda e se utilize da dialética entre o fator subjetivo e o fator objetivo na
obra de arte, uma representacao que tenha em unidade subjetividade do artista

4 Aqui, ndo dizemos que a ciéncia, por sua tendéncia a desantropomorfizacido (ou seja, a
retirada do elemento humano como ideal) exclui um componente subjetivo do pesquisador,
mas sim que sua atividade, se é realmente cientifica, segue a tendéncia da analise da realidade
por ela mesma, independente das opinides do artista.

5 A discussdo sobre a Reportagem como substituto da representacdo, presente durante as
primeiras décadas do século XX, é tema de debate de outro artigo de Lukécs de 1932,
Reportagem ou figuracao? [Reportage oder Gestaltung?].
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e objetividade do mundo representado®.

Aqui, nos encontramos em uma situacao bastante complexa. Por um
lado, temos os artistas “apartidarios”, que seguem na ilusao de que podem
distanciar-se dos conflitos ou da influéncia da realidade sobre sua propria
consciéncia. Por outro lado, temos os escritores “tendenciosos”, tipicos, por
exemplo, da Segunda Internacional, que ao escolher conscientemente uma
tendéncia, deformam a realidade, porque aqui “nao é uma tendéncia de
desenvolvimento social em si, tornada apenas consciente pelo autor (no
sentido de Marx), mas um mandamento (subjetivamente concebido) cuja
realidade é exigida a atender” (LUKACS, 1971, p. 32). Entretanto, hA um
terceiro tipo de autor, aquele que supera justamente esse falso dilema entre
“arte pura” e “arte de tendéncia”. E o caso, por exemplo, dos grandes realistas
dos séculos XVIII e XIX, como Goethe, Balzac, Tolstdi etc. (LUKACS, 2013)
Sao estes que, apesar de suas visoes de mundo particulares, conseguem
apreender o movimento do real na sua figuracao artistica, como a condicao do
campesinato e dos servos na Rissia por Tolstoi, ou a hipocrisia da aristocracia
francesa por Balzac. Aqui, se confirma também a afirmacao de Benjamin
(2017) sobre uma tendéncia correta, ou seja, a tendéncia do movimento do real
tal como sugerido por Marx, possui ja em si todas as outras qualidades de uma
obra de arte.

Esta figuracdo é aquilo que Lukécs chama de partidariedade ou
partidarismo [Parteilichkeit], ou seja, a “tomada de posicao em face do mundo
representado tal como ela toma forma na obra através de meios artisticos”
(LUKACS, 1978, p. 209). Segundo o autor, é esta a superacio do falso dilema
entre “arte pura” e “arte de tendéncia” por ir além dos limites da falsa
consciéncia tipica da ideologia burguesa pela compreensdao correta do
desenvolvimento social. E neste sentido que Engels, em sua famosa carta a
Minna Kautsky em 1885, defende a tendéncia — visto aqui como tendéncia do
desenvolvimento social, nao como a exigéncia ideal do autor que se justapoe a

realidade:
Eu sou de opinido que a tendéncia deve surgir com naturalidade das
situagoes e da agdo, sem que seja necessaria a sua exposicao especial;
€ penso que o autor ndo estd obrigado a apresentar ao leitor a futura
solucdo historica dos conflitos sociais que descreve. Ademais, nas
nossas condicoes, o romance dirige-se preferencialmente ao leitor
do ambiente burgués, ou seja, que nao pertence diretamente ao
nosso meio e, por esta razdo, o romance de tendéncia socialista s6

6 Tal relacdo entre subjetividade e objetividade ja esta presente na primeira tese de Marx sobre
Feuerbach: “O principal defeito de todo o materialismo existente até agora — o de Feuerbach
incluido — é que o objeto [Gegenstand], a realidade, o sensivel, s6 é apreendido sob a forma
do objeto [Objekt] ou da contemplagdo; mas nao como atividade humana senstvel, como
pratica, nao subjetivamente. Dai decorreu que o lado ativo, em oposicao ao materialismo, foi
desenvolvido pelo idealismo — mas apenas de modo abstrato, pois naturalmente o idealismo
nao conhece a atividade real, sensivel, como tal.” (MARX e ENGELS, 2007, p. 537)
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cumpre, a meu juizo, o seu objetivo quando reflete com veracidade
as relacOes reais, rompe com as ilusdes convencionais que existem
sobre estas, fere o otimismo burgués e fomenta dtvidas acerca da
imutabilidade das bases em que repousa a ordem existente — mesmo
que o autor nio proponha uma determinada solugido ou que sequer
se posicione ostensivamente (MARX e ENGELS, 2012, p. 66).

Aqui, esta claro que Engels defende a tomada de partido por parte do
artista. O autor deve encontrar a tendéncia no desenvolvimento social objetivo,
ou seja, deve conhecer profundamente a realidade em si, os conflitos que
permeiam suas relagOes, para que consiga romper com as ilusoes
convencionais que existem sobre as relacdes reais, no sentido de Engels. E,
portanto, da especificidade da arte o seu carater desmistificador, de romper
com a falsa consciéncia burguesa e com o reflexo cotidiano da realidade, de
revelar o movimento do real no seu aspecto mais humano; o partidarismo é&,
portanto, a revelacao do reflexo artistico como embate entre reacao e progresso
e somente o proletariado — de acordo com Lukacs — é capaz de romper com a
falsa consciéncia mistificada da decadéncia ideolégica burguesa.

Em vias de uma conclusao, cabe ainda responder a dois possiveis erros
decorrentes da analise realizada acima. O primeiro diz respeito ao papel da
subjetividade do autor na producao artistica. O segundo, em relacao a defesa
da autonomia. Nenhum dos problemas pode ser abordado aqui em sua
totalidade, sendo necessario apenas mostrar os possiveis caminhos do
seguimento do debate.

A defesa do partidarismo na arte feita por Lukécs, do artista conseguir
descobrir no real as tendéncias objetivas do movimento historico, pode
desembocar numa falsa conclusao de que o artista deve realizar uma anélise
cientifica da realidade. Portanto, ele deve se voltar para uma anéalise fidedigna
e fotografica da realidade. Nada poderia ser mais oposto a visao lukacsiana de
reflexo artistico. Ja4 de inicio, essa concepcao se mostra falsa devido a
concepcao do ato do trabalho que, segundo Lukacs, por permitir a superacao
da subjetividade espontanea, por suspender a imediatez da atividade (pelo seu
aspecto teleoldgico), permite ao sujeito nao so6 investigar a realidade objetiva
tal como ela é em si, mas justamente por isso, permite a distincao entre o
essencial e o ndo-essencial na realidade objetiva, refletida na consciéncia
humana (LUKACS, 1966).

De que forma isso se manifesta no reflexo estético? O mesmo processo
de distincao entre o essencial e o nao-essencial se manifesta na atividade
estética do sujeito. E da possibilidade de superar a consciéncia imediata que o
ser humano consegue ir além da aparéncia fenomenologica da coisa em direcao
a sua esséncia, o détour do processo de conhecimento, tal como categorizado
por Kosik (1976), ainda que esse détour realizado pelo reflexo artistico seja
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diferente do reflexo cientifico. A defesa do realismo da obra de arte significa a
capacidade da obra de ir além da simples aparéncia do fen6meno, capacidade
intimamente relacionado com a subjetividade criadora do artista de
conscientemente analisar a realidade objetiva.

Tal concepcao, ainda que nao elaborada com a complexidade presente
na grande Estética, ja esta presente nos primeiros textos de Lukécs apo6s sua
“virada marxista”. Esta pode ser encontrada nao somente em Tendéncia ou
partidarismo (1932), mas também em Reportagem ou figuracdo? (1932) e
Narrar ou descrever? (1937)7. No primeiro texto, o autor critica o0 método
jornalistico que objetiva a reproducao direta e fiel da realidade empirica, com
aintencao de demonstrar que o caso retratado é tipico e representativo de uma
parcela maior da realidade, deixando de lado o aspecto subjetivo das
personagens. Essa lacuna é preenchida, segundo Lukacs, pela subjetividade
ndao-retratado do autor, como um comentario moralizante que é supérfluo e
acidental”, sendo prejudicial a propria trama narrativa. JA na segunda
producdo (Narrar ou descrever?), o autor critica a mera observacao do
narrador, que se contenta em descrever de maneira fotografica a realidade
retratada. Torna-se uma realidade morta, cristalizada e fetichizada, indo
contra a funcao social do reflexo estético, a “dissolucdo do fetichismo das
relacoes sociais e econdomicas sob o capitalismo” (COTRIM, 2016, p. 163).

E neste sentido que Lukacs critica a reportagem e o naturalismo como
métodos de representacao artistica do real. O partidarismo defendido pelo
autor, portanto, ndo se baseia em uma mera reproducao fotografica do real,
mas sim na capacidade do artista de configurar a “tendéncia” objetiva, possivel
apenas devido ao ato consciente de selecionar entre o essencial e o nao-
essencial. E neste sentido também que Steiner postula: “enquanto o realista
seleciona, o naturalista enumera” (STEINER, 1988, p. 293).

A outra questao mencionada diz respeito a autonomia da arte.
Defender o partidarismo/partidariedade da obra pode ser erroneamente
interpretado como uma critica a autonomia da producao artistica, que a obra
deva estar a servico de um partido e, portanto, deve ser direcionada ou regida
por fatores externos a propria atividade criativa, como diretrizes ou normas.
De forma alguma. Para além da compreensao nao-dialética da relacao entre
sujeito e sociedade, como ja explicitado anteriormente, esta concepcao
compreende autonomia apenas como autonomia absoluta, hipostasiada. No
polo oposto, temos, por exemplo, os movimentos vanguardistas e
neovanguardistas que buscam rebaixar a obra de arte ao nivel da
cotidianidade, como um happening.

Ambos os extremos — a concepcao idealista e descolada da realidade de

7 Uma anélise mais completa acerca destes textos pode ser vista na obra Literatura e realismo
em Gyorgy Lukacs, de Ana Cotrim, baseada em sua dissertacdo de mestrado.
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autonomia e o rebaixamento da obra ao nivel da cotidianidade — sao
repudiaveis na medida em que ignoram a peculiaridade especifica da obra de
arte e ou a descolam do contexto histoérico de sua producao, ou o reduzem a
uma determinacao vulgar e mecanica. Aqui, deve-se entender a autonomia da
obra de arte da mesma forma como os outros complexos sociais: que, em
determinadas condicbes historicas, ganham uma autonomia relativa em
relacao a totalidade social, nunca descolando-se totalmente desta totalidade.
Da mesma forma, defender esta autonomia, para Lukacs, representa a
possibilidade da funcao da obra de arte de desvelar o fetiche da realidade
cotidiana imediata (ou como Kosik coloca, o mundo da pseudoconcreticidade),
contrariando a tendéncia aos movimentos vanguardistas de identificarem a
obra com essa mesma cotidianidade.

Aqui, torna-se evidente que defender a autonomia da arte nao se coloca
em oposicao a defesa do partidarismo da obra; pelo contrario, ambas sao
essenciais para o sucesso ou nao da obra de arte em sua missao
desfetichizadora. Superado o falso debate entre uma arte politica e uma arte
livre, “autonoma”, abre-se o caminho para compreender o papel da autonomia
de uma perspectiva materialista e dialética. Somente indo além do falso dilema
entre autonomia ou politizagdo da arte podemos compreender a subsungao da
arte dentro do modo de producao capitalista e suas possibilidades reais de
emancipacao.
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Lukacs e a emigracao na URSS (1933-45): realismo e
sorte em tempos de catastrofes

Juarez Torres Duayer!

Resumo:

Os escritos estéticos de Lukacs durante a emigracao na URSS constituem uma
sumula de seu posicionamento contra o despotismo stalinista e a ortodoxia
soviética. A despeito das “autocriticas protocolares”, os textos expressam a
critica interdita pelo dogmatismo e o sectarismo caracteristicos do periodo e
irao repercutir a preocupacao do autor de que a Estética e Para uma ontologia
do ser social, fossem consideradas como sua contribuicdo a urgéncia da
construcao de um projeto de renovacao e renascimento do marxismo.

Palavras-chave: arte; Lukacs; estética marxista; realismo; stalinismo.

Lukacs and the emigration in USSR (1933-1945: realism

and luck in time of catastrophes
Abstract:
The aesthetic writings of Lukacs during emigration in the USSR constitute a
summary of his position against Stalinist despotism and soviet orthodoxy. In
spite of the "protocolic self-criticisms", the texts express the criticism
prohibited by the dogmatism and sectarianism characteristic of the period and
will have repercussions on the author's concern that his works of maturity,
Aesthetics and Ontology of social being, were considered as contributions to
the urgency of building a project for the revival of Marxism.

Keywords: Lukacs; art; Marxist aesthetics; realism; Stalinism.

Portanto, todo realismo verdadeiro implica a
ruptura com a fetichizacao e a mistificacao.

Gyorgy Lukacs

E possivel considerar os escritos estéticos de Lukacs do periodo da
emigracao na URSS — de 1933, ano da ascensao de Hitler a 1945, data do final
da IT Guerra Mundial e de seu retorno a Hungria ap6s um exilio de 26 anos -
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como uma sumula de seu posicionamento em uma disputa levada a cabo
simultaneamente em duas frentes: de um lado contra o sectarismo literario”
da RAPP2, de outro, contra o “vanguardismo” e o “modernismo burgués” das
vanguardas estéticas dos anos 19303, naquele que mais tarde ficou conhecido
como o “debate sobre o expressionismo” (LUKACS, 1966, p. 8).

Pelas razoes que serao expostas mais adiante, ainda que no plano
politico em diversas ocasioes durante o exilio soviético suas manifestacoes se
expressassem através das nem sempre bem compreendidas “autocriticas
protocolares”, nao ha duvida de que elas enformam a natureza e a dimensao
da interdicao imposta pela ortodoxia e o dogmatismo stalinista as artes e
politicas culturais do periodos5. No entanto, se anos mais tarde quase ao final
da vida Lukacs dira que seu posicionamento “ja naquela época” era de
“oposicdo universal a ideologia staliniana, ndo restrita a estética” (LUKACS,
1999, p. 166), foi através do “realismo verdadeiro”® — nos termos da epigrafe
utilizada neste trabalho — que ele se posicionou contra a “manipulacao

grosseira”7 da fetichizacao e mistificacao do periodo:

Nao existe precisamente — na arte, para a arte — uma tal
possibilidade de manipulacao absoluta; ndo o propésito, a intencao
dos escritores (que podem ser regulados) é o dado determinante,
mas a configuragio, que permanece sujeita a “Vitoria do realismo”.
(...) [Por meio] da génese da mimese, a “vitoria do realismo” perde
qualquer nuanga irracionalista: nela irrompe justamente a verdade
da historia. (1999, p. 167)

Em que pese, todavia, toda a ordem de dificuldades durante a
emigracao na URSS, a producao intelectual de Lukacs do periodo é notavel.
Nele o fil6sofo consolida boa parte de sua produgao intelectual e as mudancas
em sua relacdo com o marxismo. Sao os anos de colaboracdo com Michail
Lifschitz no Instituto Marx-Engels em Moscou (1930-4) e de elaboracao de sua
concepc¢ao de realismo em meio ao “debate sobre o expressionismo”® com as

2 A organizacgdo stalinista oficial dos escritores revolucionérios da URSS.

3 E assim que Lukécs no Prefacio de 1965 se refere a estes textos reunidos em Problemas del
realismo (1966); a maior deles foi escrita entre 1934 e 1940 e publicada na revista Literaturnyj
Kritik.

4 Para uma abordagem do problema das “autocriticas” e suas distingoes, ver Tertulian (2002).

5 Com relagdo as politicas culturais do periodo ver Netto (1979).
6 Para Tertulian, o realismo em Lukacs “sempre foi um caractere congénito de toda a arte e

nao uma simples questao de escolha entre estilos” (1980, p. 255).

7 Em Para uma ontologia do ser social, apos se referir as teorias da II Internacional como uma
“mistura de materialismo mecanicista e voluntarismo subjetivo”, para Lukacs, depois da morte
de Lénin, “sob Stdlin o marxismo voltou a ser deformado numa mescla inorginica de
necessidade mecanicista e voluntarismo (manipulacdo grosseira)” (LUKACS, 2013, p. 629;
grifo meu).

8 Embora critico as posi¢oes de Lukacs, uma boa aproximacgio ao debate estd em Machado
(1998); para uma defesa da atualidade do realismo para a estética marxista, ver Duayer (2015).
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vanguardas estéticas dos anos 1930 e com o sectarismo das politicas culturais
do Proletkults. De acordo com Oldrini (1996), é o momento da “virada
ontologica” responsavel pela alteracao radical da relacao anterior de Lukacs
com o marxismo e da transformacao da perspectiva filosofica de Historia e
consciéncia de classe'©. Enfim, e talvez o mais decisivo: das experiéncias do
periodo da emigracao toma corpo e nasce o empenho lukacsiano no projeto de
renovacao e renascimento do marxismo. Para Tertulian (1980, p. 287), ap6s “a
longa noite stalinista”, o filésofo acreditava que as categorias fundamentais do
pensamento marxista deveriam ser submetidas a um reexame radical. Este foi
o sentido da preocupac¢ao manifestada mais tarde por Lukacs de que suas obras
da maturidade, a Estética e Para uma ontologia do ser social, fossem
consideradas como contribui¢des pioneiras a constru¢ao daquele projeto no
qual trabalharéa até o fim da vida.

Nao surpreende portanto que apoés quase trés décadas do retorno a
Hungria, no roteiro do esboco autobiografico que preparou no inicio de 1971
(Lukécs faleceu em 4 de junho) para as entrevistas que concedeu entre marco
e maio do mesmo ano a Istvan Eorsi e Erzsébet Vezér!t (Pensamento vivido),
o autor se refira a emigracao soviética como um periodo de “sorte em tempo
de catéstrofes™2,

Na edicao do esboco preparado por Lukacs, os responsaveis pelas
entrevistas de Pensamento Vivido se referem ao tempo da emigracao como um
periodo de “alargamento do campo de conflito” (1999, p. 166); Netto (1983, p.
50) se referiu a ele como “os tempos dificeis” e o hingaro Szab6 (2016, p. 135),
de os “anos perigosos na Unido Soviética onde ele [Lukacs] viu de perto a
pratica despética stalinista” e lembrou que “nao por acaso”, Daniel Bell se
referiu ao filésofo magiar como “o grande sobrevivente da época” (2016, p.
136). E bem provavel que o sociélogo estadunidense, autor do best-seller O
fim da ideologia, tenha se reportado em seu comentario a seguinte passagem
dos depoimentos de Lukacs: “Infelizmente devo dizer que, na minha opiniao,
além de mim nao existe nenhum escritor hingaro que tenha escapado da era

9 O Proletkult, movimento russo adepto de uma “cultura proletaria”, defendia a ruptura entre
a arte socialista e o passado (a tradicdo cultural) em defesa de uma literatura operaria como a
auténtica literatura revolucionaria.

10 Oldrini considera que esta “virada” se deve ao “contato de Lukics com os Manuscritos de
1844 de Marx e os Cadernos filosoficos de Lénin e se “funda nas geniais criticas de Marx (e
Lénin) a Hegel, através dos quais Lukacs vé pela primeira vez as consequéncias que derivam
dos contorcionismos idealistas hegelianos” (2002, p. 53).

11 Pensamento Vivido (Gelebtes Denken) foi publicado em alemao pela primeira vez em 1980
( em portugués, cf. LUKACS, 1999).

12 Lukacs se referiu a “sorte” em trés situagdes: quando recusou um encontro com Radek e
Bukharin em 1930 — “se os tivesse encontrado teria sido liquidado”; ao seu afastamento do
movimento hingaro apos o “fiasco” das Teses de Blum e, a terceira, a pouca atracao exercida

pela casa em que morava pelo pessoal da NKVD, a policia politica do periodo.
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Stalin (1999, p. 91)”. Nesta ultima, o filésofo recorda as adversidades durante
os grandes processos 1936 e 1937 — “eu passei por uma das maiores campanhas
de prisdes do mundo” e sobre o periodo em que ficou preso por dois meses em
1941 sob a acusacao de trotskista’3 - “em um momento em que todas as
execucoes haviam cessado” -, voltou a dizer que mais uma vez teve “muita
sorte” e que nao pode “deixar de lembrar de Ivan Denisovitch, o her6i de
Soljenitsin, que também tinha sempre muita sorte” (1999, p. 99)4.

A respeito das relacoes entre seus escritos estéticos durante o periodo
da emigracao e a uma das duas frentes as quais nos referimos mais acima — a
frente estética em defesa do “realismo verdadeiro” contra a “manipulacao
grosseira” -, € possivel avaliar a importancia destes textos para o projeto
lukacsiano de renascimento do marxismo.

A necessidade deste projeto pode ser posta a prova pelo proprio autor
em pelo menos trés momentos.

O primeiro, ja sem as “autocriticas protocolares”, por ocasiao do Post-
scriptum de 1957 ao seu Meu caminho para Marx de 1933 quando ao tratar da
“questao da heranca” contra as orientacoes literarias do Proletkult admitiu
que:

Foi necessario reconhecer que a origem do confronto das correntes
progressistas, que enriqueciam a cultura marxista, com a opressao
dogmatica de uma burocracia tirdnica sobre todo o pensamento

autbnomo, deveria ser buscada no proprio Stilin e, portanto,
também na sua pessoa. (LUKACS, 1983, p. 90)5

O segundo em 1971 nas entrevistas de o Pensamento Vivido. Ao se
referir ao periodo da emigracdo, Lukacs chamou a atencao, nos textos em
defesa do realismo publicados na revista Literatunyj Kritik, em polémica
aberta contra o Proletkult e a RAPP, para “a emergéncia no primeiro plano com
intensidade cada vez maior da ‘Vitéria do realismo’ de Engels - contra a
regulamentacao da ideologia de ‘cima’ (1999, p. 167)1°.

Por fim, o terceiro momento, diz respeito a autonomia da arte em
relacdo ao estado — a regulamentacao ideologica vinda “de cima” - e nos remete
diretamente a participacao de Lukacs como Comissario do Povo na Comuna
Hungara de 1919 (Republica dos Conselhos Hungaros).

13 Na consistente apresentacao a Literatura y revolucién, Isidoro Cruz Bernal comenta que o
“Proletkult foi o principal adversario de Trotsky” (2004, p. 11).

14 Referéncia a Um dia na vida de Ivan Denisovitch.

15 O texto publicado em 1933 na revista moscovita Internationale Literatur, n® 2. corresponde
ao depoimento de Lukacs na série “Escritores sobre Karl Marx” por ocasido de um congresso
internacional de escritores em Moscou.

16 Em carta a romancista Margaret Harkness de abril de 1888, Engels, cita o exemplo de Balzac

que embora “politicamente legitimista” se viu “compelido a agir contra as suas proéprias
simpatias de classe e preconceitos politicos” - como um “dos maiores triunfos do realismo”

(1979, p. 70).
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Nao ¢ dificil acompanhar nos escritos estéticos e posicionamentos
politicos dos anos da emigracao na URSS a repercussao e o modo como Lukacs
assimilou as experiéncias da Comuna Hungara.

Em mais uma notacao de o Pensamento vivido, o autor se reporta aos

133 dias de duracao da Comuna como o inicio dos anos de “aprendizagem
forcada”:

Os verdadeiros anos de aprendizagem forcada comecaram com a

ditadura e depois da sua queda quando uma parte dos comunistas

se esforcou para conhecer e assimilar o marxismo no sentido
comunista da palavra. (1999, p. 57)

Uma breve remissao a sua participacao na formulacao politica e cultural
da Comuna Hungara nos permite avaliar o significado desta “aprendizagem
forcada”, em especial no ambito do confronto com as politicas culturais do
stalinismo e, mais tarde, no préprio projeto de renovacao do marxismo na
Estética e de Para uma ontologia do ser social.

Na Comuna, Lukacs era dirigente do Partido Comunista Hangaro e foi
vice-ministro da Educacdo Ptblica (vice-comissario do povo). A época
defendia que a tarefa cultural que competia a Comuna era o
“revolucionamento das almas” através de um programa que considerava “a
politica apenas um meio; o fim, a cultura” (apud NETTO, 1983, p. 32).

O programa cultural dos comunistas htngaros expresso em um
documento do Ministério da Educacao Puablica intitulado Tomada de posicao,
fazia distincdo apenas “entre boa e ma literatura (...). Tudo o que tiver
verdadeiro valor literario, venha de onde vier, encontrara apoio do
Comissariado” (apud NETTO, 1983, p. 32). Ao valorizar a “tradicao cultural”,
o Ministério patrocinou a representacao por grupos de trabalhadores de obras
de Lessing, Ibsen, Bernard Shaw, Moliere e, a exemplo de Gustave Courbet!”
na Comuna de Paris (1871), os museus foram franqueados ao povo. Courbet,
para quem a arte “que faz avancar o mundo” nao poderia ficar a reboque da
revolucao (CLAYSON, 2011, p. 37) fundou e dirigiu com outros artistas a
Federacao dos Artistas que defendia a total liberdade da arte em relacao ao
estado e o controle de sua producao pelos seus proprios artifices. As acoes da
Republica dos Conselhos mostram que muito provavelmente Lukacs tinha
conhecimento das politicas culturais e artisticas da Comuna de Paris.

Chamo a atenc¢ao para a presenca, ja por ocasiao da Comuna Hiingara
de 1919, do tratamento dado por Lukacs a “tradicao cultural”, a “questao da
heranca”. Inspirada nos classicos do marxismo (Marx e Engels) e atacada como
vimos pelo Proletkult, a “questdao da heranca” cultural ira se constituir em um
dos pilares do pensamento estético lukacsiano sobre o “modo artistico de

17 Pintor e principal representante da escola realista francesa, Courbet, presidiu na Comuna de
Paris a comissao de preservacao do patriménio cultural e reforma da Beaux-Arts (ROUGERIE,

2011, p. 33).
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figurar o mundo” (Marx, Introducao de 1857), ao lado da liberdade e
autonomia da arte e da recusa a todas as formas de sua instrumentalizacao.

No que diz respeito as relacoes da Comuna Hiingara com a arte e os
artistas, Lukacs escreveu no Jornal Vermelho, em uma formulacao muito
préoxima a defendida por Courbet, que “O comissariado nao quer uma a arte
oficial nem muito menos a ditadura da arte do partido” (apud NETTO, 1983.
p- 33). Sereferindo a “experiéncia de poder” de Lukacs do periodo da Comuna,
Konder (1996, p. 28), mesmo considerando que nos textos dos anos trinta o
autor “caminhava em carvoes incandescentes” considera que a despeito de
algumas “posicoes sectarias”, o Comissario do Povo adotou na direcao da
politica cultural uma orientacao inequivocamente “democratica e pluralista” e
em nenhum momento, sua profunda e sincera preocupacao com os auténticos
valores da cultura lhe deixou margem para qualquer vacilacao: a prioridade
final da cultura repelia procedimentos voltados para instrumentaliza-la
(KONDER, 1980, p. 38; grifos do autor).

Massacrada a Comuna pelo governo Horty, Lukacs é condenado a
morte. Escapa disfarcado de chofer para Viena onde é preso e tem sua
deportacao exigida. Com o argumento de que Lukacs “como filésofo, é um dos
grandes, que s6 aparecem uma vez em cada geracao”, uma ampla mobilizacao
de intelectuais europeus (Paul Ernest, Franz Ferdinand Baumgarten, Heinrich
e Thomas Mann, Ernest Bloch, entre outros) impede que seja extraditado
(KONDER, 1980, p. 42). Os numeros da contrarrevolucio hungara
impressionam: 5 mil execucoes, 75 mil presos, 100 mil escaparam para o exilio,
entre estes Lukacs que permaneceu em Viena até o fim dos anos 1920.

A derrota da Comuna e os “anos de aprendizagem forcada” ocupam
portanto um lugar de destaque nas entrevistas de Pensamento vivido e
repercutiram, como estamos procurando mostrar, nos embates travados
contra a RAPP, o Proletkult e as politicas culturais do stalinismo, em especial
contra a regulamentacao da ideologia a partir de “cima”. A passagem que
reproduzimos a seguir é significativa para a caracterizacdo das disputas
durante o “tempo de catastrofes” e de “alargamento do conflito”. Nela Lukacs
se reporta aos textos em defesa do realismo que publicou na Literaturnyj
Kritik e fala da importancia da revista (anti-Rapp, antimodernista) para a
transformacao revolucionario-democratica da literatura russa entre 1934 até a
sua interdicao em 1940 por Stalin:8:

Nb6s atacamos na revista a ortodoxia naturalista de Stalin. Nao se
pode esquecer que naquela época foi publicada a carta de Engels

18 Os textos publicados na Literatunyj Kritik foram editados pela Fondo de Cultura Econémica
(México, 1966) a partir da edicdo original Probleme des Realismus (LUKACS, 1955); parte
deles foram selecionados e traduzidos por Carlos Nelson Coutinho (LUKACS, 1968). Uma nova
edicdo com o mesmo titulo e também com sele¢do, apresentacio e traducio de Carlos Nelson
Coutinho foi lancada pela Expressao Popular em 2010 com a inclusiao do importante Narrar
ou descrever?, de Lukacs, escrito em 1936 durante a emigracgao.
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sobre a questdo Balzac, e, em contraste extremamente nitido com o
stalinismo, colocamos o problema — sem que isso tivesse
consequéncias sérias - de que a ideologia nao é critério para avaliar
a qualidade estética de uma obra e que pode existir uma boa
literatura, apesar de uma ideologia detestavel como o monarquismo
de Balzac. Em seguida n6s demos a essa ideia sua segunda forma:
uma boa ideologia pode gerar uma ma literatura. (1999, p. 102)

A expectativa de Lukacs e do grupo de colaboradores da Literatunyj
Kritik “de uma retomada, sem obstaculos burocraticos, da literatura socialista,
da metodologia e da critica literaria marxista”, entretanto, logo se desfez apos
a dissolucdo da RAPP em 1932 (LUKACS, 1983, p. 90). Mais tarde ele e outros
integrantes do grupo que se opunha aos adeptos da organizacao stalinista
oficial dos escritores revolucionarios da URSS compreenderam que todas estas
tendéncias contrarias ao progresso do pensamento tinham soélido apoio
burocratico e “que qualquer ideia que se distanciasse do modelo imposto,
esbarrava numa surda e agressiva resisténcia” (LUKACS, 1983, p. 90).

Apoés o centenario da Revolucao Russa, vale confrontar as politicas
culturais do “tempo de catastrofes” com as experiéncias da Comuna de Paris e
da Comuna Hungara enquanto referéncias fundantes contra todas as formas
de cerceamento da expressao artistica e de uma defesa enérgica da autonomia
da arte em relacao ao estado.

Por essa razao, a rememoracao das experiéncias artisticas e culturais de
ambas as Comunas permanecem como contribui¢oes incontornaveis a um
debate que no campo do marxismo é frequentado, via de regra, pelo
desconhecimento ou por formas equivocas de apreciacao da heranca inspirada
nos classicos do marxismo sobre a liberdade, autonomia e independéncia da
arte em relacdo ao estado.

Nao sao poucas as referéncias que tratam destas relagoes. A questao da
heranca cultural da humanidade na arte e literatura acima referida esta, por
exemplo, na admiracao de Marx e Engels pelo legado da antiguidade cléssica,
do renascimento, do iluminismo, dos grandes escritores realistas na literatura
do século XIX. Particularmente na referéncia de Engels ao “triunfo do
realismo” e contra o que ele denominou de “literatura de tendéncia”,
antecipando em décadas as criticas de Lukéacs a contrafacdo stalinista do
“realismo socialista”. De igual modo na rejeicio de Lénin, Trotsky e Rosa
Luxemburgo a ideia de uma “literatura e cultura proletarias” em favor de uma
“cultura verdadeiramente humana” e de uma arte revolucionaria
independente!. Também neste mesmo sentido, na forma como Vitor Serge
(1989, p. 97) denunciou os perigos do “utilitarismo literario” quando insistiu

19 Sobre a posicdo de Lénin, Trotsky e Rosa Luxemburgo contra a” cultura proletaria” do
stalinismo ver a apresentacdo de Isidoro Cruz Bernal a Literatura y revolucién de Leon
Trotsky (2004).

Juarez Torres Duayer
102



na distinc¢ao entre arte e politica2°. Distincao esta tanto mais importante, como
lembrou Chasin (1989, p. 12) “quanto mais se adverte que ja se trata de um
escrito de resisténcia pro-revolucionaria no interior mesmo da revolucao”
(CHASIN, 1989).

Nao obstante a importancia desta heranca ainda persistem reedicoes
contemporaneas de “lamentaveis erros anteriores” que nos fazem lembrar de
perto o periodo dos “anos dificeis” e do “tempo de catastrofes”, como os da
“época gris” das politicas culturais nos anos sessenta e setenta em Cuba2!.

Assim sendo, cabe rememorar desde os classicos do marxismo as
melhores tradi¢oes envolvidas nas relacoes entre emancipacao humana, arte e
revolucao e lembrar que para os communards de 1871 e 1919, a arte e a
revolucao deveriam sim andar juntas, mas em total liberdade em relacao ao
estado.

Reivindicar, sim, a enorme heranca da Revolucao Russa de 1917, mas
sem esquecer com Netto, que “nenhum pensador marxista pode elidir-se de
um exame do stalinismo, um dos resultados do fracasso da Revolucao no
Ocidente” (1979, p. 17)22.

Para finalizar, lembro que em Lukacs “a rememoracao do passado
sempre foi um veiculo ideal da continuidade historica” (1968, p. 4) mas, para
tanto,

temos que tomar o passado em um sentido ontol6gico, ndo no
sentido tedrico-cognoscitivo. Se tomo o passado no sentido da teoria
do conhecimento, o passado estd passado. Do ponto de vista
ontologico, o passado nem sempre é passado, mas exerce sua
influéncia até o presente (LUKACS, 1971, p. 41).

Deste modo, o passado é de um lado passado e auto experimentacao da
humanidade; de outro nos proporciona um motivo para se adotar uma atitude
determinada ante o presente. Este é o sentido ontolégico da rememoracao de
Lukacs do “tempo de catastrofes” para seu projeto de renascimento do
marxismo. Na esfera estética, frente a todas as formas de fetichizacao e
mistificacdo grosseira em nossos “tempos de catastrofes” cabe, ante o presente,
esgrimir a heranca e a incontornavel atualidade do realismo verdadeiro.

20 Para Serge, “Quando a luta tiver terminado, a divisdo da sociedade em classes for abolida,
nao havera mais proletariado. A nova cultura nascente sera verdadeiramente humana. S6 num
sentido restrito, portanto, é que se pode falar de cultura e literatura proletarias” (1989, p. 97).
21 Qs “erros lamentaveis” e a “época gris” estdo em Os intelectuais cubanos e a politica cultural
da Revolucgdao 1961-1975 de Silvia Miskulin (2009). Sobre a presenca da “barbarie stalinista”
no “tragico destino” da literatura cubana (Lezama Lima) e na revolucao chinesa ver a
apresentacdo de Bernal (TROTSKY, 2014, p. 13).

22 No Prefacio de Pensamento vivido Eosi escreveu: “S6 uma tinica vez no outono de 1968, nao
muito depois da marcha das tropas do Pacto de Varsovia sobre Praga, ouvi de sua boca [de
Lukacs] a seguinte declaracdo: ‘Parece que todo o experimento iniciado em 1917 fracassou e
tudo tem de ser comecado outra vez em outro lugar.” (1999, p. 13)
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Origem do reflexo estético, mundanidade e consideracoes
preliminares sobre a obra de arte na Estética (1963)
de Gyorgy Lukacs

Renata Altenfelder Garcia Gallo!?

Resumo:

A partir da descricdo das nocoes de reflexo artistico e de mundanidade na
estética de maturidade de Gyorgy Lukacs, este estudo pretende apresentar
algumas questoes preliminares acerca do que vem a ser a obra de arte, suas
particularidades e seus pressupostos na Estética (1963), com o intuito de
ressaltar, por fim, o carater absolutamente humanista dessa obra lukacsiana.

Palavras-chave: Gyorgy Lukacs; estética; humanismo.

Origin of the aesthetic reflex, worldliness and preliminary
considerations about the work of art in Aesthetics (1963)
by Gyorgy Lukacs

Abstract:

Based on the description of the concepts of reflexo artistico and mundanidade
presented in Gyorgy Lukacs' Aesthetics (1963), this study aims to offer some
preliminary considerations about what is a work of art, its particularities and
assumptions, in order to emphasize the profound humanistic trace of this
work.

Keywords: Gyorgy Lukacs; aesthetics; humanism.

Introducao

Ao longo de seus ultimos 15 anos de vida, Lukacs centralizou os seus
esforcos na redacao de duas obras consideradas sinteses de sua trajetoria
intelectual: a Estética, que veio a publico em 1963 e A ontologia do ser social,
cuja conclusao data, aproximadamente, de 1968. Apesar de ter iniciado a
escrita da Estética um pouco antes de 1956, o autor teve de suspender o projeto
por causa de acontecimentos politicos na Hungria. Devido a tais episddios, no
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inverno de 1956, Lukacs seguiu para a Roménia na companhia de politicos que
protagonizaram o outono hiingaro de 1956, dentre os quais estava Imre Nagy,
de quem fora ministro da educacao. Contudo, em abril de 1957, ao retornar a
Budapeste, o filosofo retomou a redacao do texto e, em menos de trés anos,
escreveu as mais de 1700 paginas que compoem a obra.

Sobre a sua publicacao, afirmou para Tertulian a incrivel dificuldade de
obter uma autorizagdo para o envio da obra ao seu editor alemao; bem como
confessou que a publicacdo da Estética, na Alemanha Federal, s ocorreria, a
época, com a condicao de que ele deixasse a Hungria. A respeito da recepcao
do texto, Tertulian afirma que sua publicacao, pela Luchterhand Verlag, em
1963, nao provocou: “os grandes ecos que poderiam ser esperados”
(TERTULIAN, 2008, p. 291); o que pode ser igualmente notado até os dias de
hoje, se observarmos a circulagao ainda incipiente do pensamento estético do
autor.

Ainda sobre a recepcao da Estética, um dos primeiros pensadores a se
pronunciar publicamente sobre a obra foi George Steiner. Em junho de 1964,
publicou, no Times Literary Supplement, uma das primeiras resenhas acerca
do texto, assinalando, categoricamente, a relevancia da obra. Ao obter
conhecimento da resenha de Steiner, Lukacs lhe enderecou uma carta em que
dizia que as questOes suscitadas pela estética permaneciam abertas para o
futuro, asseverando a necessidade de um tempo longo de incubacao da obra.

Ao refletir sobre o cenario da recepcao das obras lukacsianas,
especialmente no que tange a estética de maturidade, Tertulian afirma que
Lukacs se via como “um pensador de uma “época de transicao”, cujo trabalho
teérico era inevitavelmente marcado por tentativas e incertezas”
(TERTULIAN, 2008, p. 292). Esse momento de transicao é compreendido a
partir da perspectiva de uma acentuada crise dos antigos valores — tanto
daqueles concernentes ao Ocidente capitalista como daqueles voltados ao
socialismo a Stalin —, somada a crise de uma insurgéncia incerta de novos
valores. Tertulian diz que, motivado por essa conjuntura, Lukacs entende
como necessario o questionamento aos artistas sobre o modo que refletem o
homem e o mundo. Certamente, este ¢ um dos elementos motivadores da
redacdo da Estética, o que conduz Tertulian a afirmar que a tonica do
pensamento estético lukacsiano reside na “defesa da integridade humana,
partindo de uma imagem muito exigente do que é a substancia humana”
(TERTULIAN, 2008, p. 295).

Assim que iniciou o seu projeto estético de maturidade, Lukéacs
pretendia a redacao de uma obra que se organizaria em duas partes. Contudo,
os seus planos originais sofreram modificacoes, pois a completude do texto so6
se realizaria com a redacao de um terceiro tomo. Originalmente, a primeira
parte se ocuparia da particularidade do fato estético e, em um segundo
momento, o texto se ateria aos problemas do reflexo estético, tomando por
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objeto a estrutura da obra de arte e a tipologia filosofica do comportamento
estético. Por fim, a terceira parte discutiria a questao da arte como fenémeno
histérico-social. Entretanto, Lukacs, ja octogenario, conseguiu finalizar,
somente, a primeira parte da Estética, publicada, entao, em 1963.

Dentre as diversas nocoes que perpassam a obra, uma delas é a de que
a vivéncia estética é oriunda de um processo historico evolutivo, isto é, foi
necessario um longo desenvolvimento humano para que o homem adquirisse
a capacidade de produzir objetos artisticos e a competéncia de frui-los. A fim
de entender essa questao, é indispensavel uma investigacao sobre a origem do
reflexo estético, tematica sobre a qual nos debrucaremos no inicio deste
estudo.

A partir da compreensao desse tipo de reflexo, voltaremos os nossos
esforcos para a descricao da nocao lukacsiana de mundanidade na esfera
artistica. Afinal, se a obra de arte reflete o mundo proprio dos homens e é um
objeto em que as possibilidades e potencialidades concretas do mundo e dos
sujeitos se colocam frente ao receptor com a mais ampla profundidade, a
mundanidade deve ser compreendida como uma caracteristica propria da
esfera estética.

Percorrido o caminho das representacoes artisticas rumo a
mundanidade e diante do entendimento de que esta é um atributo da esfera
estética, delinearemos, por conseguinte, algumas questoes preliminares sobre
0 que vem a ser a obra de arte, suas particularidades e seus pressupostos na
Estética (1963). Desta feita, pretendemos endossar o carater absolutamente
humanista da estética de maturidade de Lukécs.

Reflexo estético

A leitura da estética lukacsiana, de antemao, deixa claro para o seu leitor
que as investigacoes relativas ao feno0meno artistico nao podem versar, apenas,
sobre a compreensao de elementos que mais corriqueiramente sao descritos
nas estéticas, como a questao da forma artistica ou da fenomenologia da
recepcao e da criacao das obras de arte. Para Lukéacs, é importante entender,
sobretudo, a génese do reflexo e as especificidades relativas aos reflexos
estético e cientifico, de modo que este se torna o tema central da primeira parte
da Estética.

Segundo Lukacs, arte e ciéncia sao reflexos proprios do homem e tém
como funcao possibilitar aos sujeitos conhecer o mundo que os circunda e, por
conseguinte, fazer com que esses individuos possam domina-lo. Nesse sentido,
a estética de maturidade lukacsiana assume como pressuposto que a esfera da
vida cotidiana é o plano de onde parte e o ponto para onde retornam os efeitos

das objetivacoes humanas, pois é da vida cotidiana que:
provém a necessidade de o homem objetivar-se, ir além de seus
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limites habituais; e é para a vida cotidiana que retornam os produtos
de suas objetivagbes. Com isso, a vida social dos homens é
permanentemente enriquecida com as aquisicoes advindas das
conquistas da arte e da ciéncia (FREDERICO, 2000, p. 303).

Conforme mencionamos, o reflexo artistico e o reflexo cientifico se
alimentam da realidade cotidiana e refletem-na, o que motiva Lukacs a afirmar
que o comportamento cotidiano dos sujeitos €, igualmente, o comeco e o fim
de toda acao humana. Para ilustrar essa perspectiva, o autor constr6i uma
analogia entre o rio de Heraclito e o plano da vida cotidiana. Nesse sentido, o
cotidiano assume a forma do rio, que se mantém em seu permanente fluxo —
onde tudo se movimenta e se transforma -, embora tudo retorne, sempre, ao
seu leito. E assim, também, com o com a esfera do cotidiano, pois dela se
depreendem, em formas superiores de recepcao e de reproducao da realidade,
a arte e a ciéncia; esferas que se diferenciam e que se organizam de acordo com
suas proprias finalidades. Neste movimento, arte e ciéncia alcancam sua forma
pura, que nasce das necessidades da vida social, para, em consequéncia de seus
efeitos, isto é, de sua influéncia na vida dos homens, desembocar, novamente,
na corrente da vida cotidiana.

O reflexo artistico e o cientifico funcionam como polos de recepcao
subjetiva do mundo e como momentos do mesmo processo de
desenvolvimento histérico e social da humanidade, entretanto, ha distincoes
marcantes entre ambos. Dentre elas, podemos destacar que a esfera artistica
tem como peculiaridade receber forma no particular e o reflexo cientifico, por
sua vez, recebe forma através do universal ou do singular. Isto é, a ciéncia deve
perseguir as determinacoes gerais do objeto a que se propode a investigar

enquanto a arte deve se orientar exclusivamente a um objeto particular:
A generalizacdo estética realiza-se, portanto, na intensificacdo do
traco individual, que assim caracterizado expressa no objeto da arte
sua entificacdo especial, particular, Gnica e, por isso mesmo,
universal. (COSTA, 2012, p. 81)

O elemento que define a esfera estética como um tipo especifico de
reflexo é a capacidade de representacao da realidade, de modo que aparéncia
e esséncia sejam reveladas, conjuntamente, em sua imediaticidade e de
maneira sensivel. Isto é, aparéncia e esséncia se manifestam unidas e de forma
harmonica no reflexo artistico, em uma determinada representacao sensivel.
Essa adequacao e coincidéncia entre esséncia e aparéncia nao ocorre no reflexo
cientifico.

Na esfera artistica, percebe-se a constituicao de um mundo proprio, o
que nao se verifica na esfera da ciéncia, em cuja o conhecimento ¢é entendido
como um processo no qual cada nova descoberta invalida a anterior ou a
supera. No campo da arte, o objeto estético nao é invalidado ou ameacado
quando surgem outras obras, essencialmente, porque sao mundos proprios
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que nao dependem de outros para existir. Por conseguinte, pode-se afirmar
que a arte reflete uma totalidade intensiva da vida, ou seja, ela é “uma
totalidade fechada que figura de modo concentrado o mundo dos homens num
contexto particular” (FREDERICO, 1997, p. 62). Se a arte reflete a totalidade
intensiva da vida, o mesmo nao ocorre com a ciéncia, que procura refletir a
totalidade extensiva da vida, visto que “o cientista busca refletir o infinito, o
universo em seu conjunto” (FREDERICO, 1997, p. 61).

Ainda sobre as especificidades do reflexo estético e do cientifico, Lukacs
assegura que a individualidade da obra de arte é sempre determinada pela
subjetividade de seu criador, ao passo que as proposicoes cientificas
encontram-se desvinculadas de qualquer momento subjetivo em sua origem,

podendo, apenas, de acordo com Patriota:
cumprir a finalidade que lhe foi destinada socialmente se capta a
realidade em sua legalidade ou essencialidade, depurando-a ao
maximo de condicionamentos subjetivos e formando, através de
conceitos, uma cadeia de determinagGes generalizadoras
(PATRIOTA, 2010, p. 18).

Por esse motivo, afirma-se que o reflexo cientifico € marcado por seu
carater desantropomorfizador, pois a sua finalidade é o conhecimento da
realidade objetiva, levando a consciéncia seus contetidos, suas categorias etc.,
ao passo que a arte carrega como marca um carater antropomorfizador, pois
liga a objetividade a subjetividade, a esséncia ao fendmeno, aproximando,
assim, os contrarios. Nesse sentido, afirma-se que o reflexo artistico atua por
meio de um movimento contrario ao reflexo cientifico, pois a sua projecao é
marcada por um movimento de dentro para fora. Sendo assim, a arte opera
sobre o sujeito enquanto a ciéncia age através de leis proprias, de forma que,
no reflexo cientifico, a realidade objetiva independe da consciéncia e
transforma em propriedades da consciéncia humana uma realidade que
independe da consciéncia do homem. Na arte, contrariamente, é alcancada a
unidade do sujeito individual com o objeto, de modo que nesta esfera o homem
est4 implicado como objeto e como sujeito, o que corrobora a ideia de que nao
ha mundo artistico sem um sujeito criador e um fruidor. Esse processo resulta
que a obra de arte, embora seja uma coisa “em-si”, é, a um s6 passo, um “para-
nos”, pois nela esta sempre contido o sujeito criador e o fruidor.

Deve-se ressaltar, portanto, que a autoconsciéncia do sujeito fruidor
nao esta dissociada do mundo exterior; o que conduz a afirmacao de Lukacs de
que as reproducoes artisticas da realidade transformam o ser-em-si da
objetividade em um ser-para-nés do mundo, representado na individualidade
de cada totalidade intensiva que é a obra de arte. Essa propriedade estética
amplia, alarga e aprofunda a consciéncia do homem sobre a natureza, sobre a
sua condicio humana, sobre a histéria e a sociedade. E no dominio da estética
e, através da mediacao entre as obras de arte e o sujeito, que o individuo pode
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se transformar de homem como um todo em sujeito plenamente humano,
mantendo-se ao nivel do género de maneira autoconsciente.

A polarizacao entre autoconsciéncia (arte) e consciéncia (ciéncia) € um
elemento que distingue, também, os dois tipos de reflexo, todavia, é
importante ressaltar que essa polarizacao é um resultado de um processo
historico, visto que o reflexo cientifico e o artistico nascem como que
misturados. E objeto de o materialismo dialético investigar as condicSes
histoéricas sob as quais se desenvolveu essa polarizacao. Nesse sentido, a nossa
discussao se volta ao mapeamento da origem do reflexo estético e a sua relacao
com a categoria da mimese artistica, aspectos fundamentais para a
compreensao do fend0meno estético em sua relacao com o desenvolvimento do
género humano.

Lukacs afirma que a arte se define pelo processo de imitacao, isto é, pela
mimese, cujo papel consiste na “conversao de um reflexo de um fenomeno da
realidade na pratica de um sujeito” (LUKACS, 1972, p. 7). A validade da
imitacao € um elemento universal na vida dos seres dotados de alto grau de
organizacao, pois a conservacao e a transmissao de experiéncias entre seres de
uma mesma espécie nao podem se consumar a nao ser pela imitacdo;
procedimento responsavel por fixar os reflexos condicionados. Pensemos, por
exemplo, na conservacao das espécies de passaros — como as andorinhas — que
tém de migrar para garantir a sua sobrevivéncia. Se as espécies mais jovens
nao seguirem o modelo de migracao das mais experientes, possivelmente
sucumbirao ao frio e as adversidades impostas por parte das estagoes do ano
que nao lhes oferece um ambiente adequado a sobrevivéncia.

Quanto aos homens mais primitivos, o movimento de captacao da
realidade requeria, ao menos, uma aproximacao elementar e consciente
voltada para essa mesma realidade. O peculiar carater subjetivo da selecao
dessa realidade refletida tem que conter, em si, uma tendéncia a objetividade
auténtica, processo que se realiza por meio da distincio dos contetdos
essenciais e inessenciais do reflexo. O principio de selecao desses contetados é
orientado pelos interesses vitais do homem, ou seja, quanto mais um conteudo
remete a tais interesses, maior a sua essencialidade. Sendo assim, se o reflexo
nao afetar um momento essencial da vida humana, a finalidade subjetiva do
homem nao se realiza — o que conduz a afirmacao lukacsiana de que a praxis
se impoe como critério de verdade para a captacao da realidade a partir da
selecao dos contetidos do reflexo. No interno deste processo, é importante

destacarmos o papel essencial do trabalho:
pois o progresso e o desenvolvimento do homem s6 sdo possiveis
pela pratica, pelo trabalho, de modo que ambos pressupdem, por sua
vez, um reflexo mais correto e mais rico da realidade (LUKACS,
1972, p. 31, traducao nossa).
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Por meio do trabalho, o homem suspende a imediaticidade da vida
cotidiana para tentar investigar a realidade objetiva tal qual ela é. Essa
realidade comporta em si um movimento dialético de esséncia e aparéncia, o
que ressalta, ao mesmo tempo, o seu aspecto contraditorio e unitario. Sendo
assim, todo o comportamento pratico e intelectual dos homens, bem como o
reflexo humano, deve se adequar a essa realidade. Tal argumentacao da
margem ao debate sobre a pratica artistica do naturalismo. Se a vida cotidiana
comporta em si um movimento dialético, que se consolida como elemento
béasico da vida, o reflexo artistico nao pode ignorar esse movimento, tal como
o faz o método naturalista de composicao artistica. Essa pratica tende, segundo
Lukacs, a dissolver a contraposicao e a diferenciagao entre esséncia e aparéncia
da realidade, de modo a anula-las. Nesse sentido, o naturalismo seria uma
tendéncia tardia na evolucao historica da humanidade, de modo que essa

pratica pretende
aproximar-se dos fendémenos aparentes e superficiais da vida
cotidiana e eliminar, de forma mais radical possivel, todas as
categorias de mediagdo que apontam para os fendmenos essenciais
da realidade (LUKACS, 1972, p. 22, traducdo nossa).

Essa tendéncia a eliminacao dos contetidos essenciais da vida cotidiana
surge somente, segundo Lukacs, quando determinadas classes sociais esbocam
temor em relacdo a descoberta desses contetdos. Dai a afirmacao do autor a
respeito do aparecimento tardio dessa tendéncia artistica, a qual expressa
desorientacdo e caminha para o encerramento das perspectivas de
desvelamento dos contetidos aparentes; aspectos que contribuem a tendéncia
fetichista do capitalismo.

O empenho de Lukacs em compreender as especificidades do reflexo
estético conduz o autor a discussao da relacao intrinseca entre arte e magia,
uma vez que a génese do reflexo artistico s6 pode acontecer quando a inten¢ao
estética ja se apresenta consolidada e arraigada na vida subjetiva dos homens.
Somente a partir deste movimento podem ser percebidos como estéticos os
processos cuja intencdo inicial nao tinha essa finalidade. Para o filosofo,
algumas distin¢oes sao notaveis quando mencionados os termos arte, magia e
religido; apesar dessas esferas partilharem de um principio comum: o seu
carater antropomorfizador.

Tais atividades humanas congregam um potencial de conectar a
objetividade a subjetividade, a esséncia ao fendmeno, aproximando, assim,
polos contrarios. Entretanto, ha distin¢oes que delimitam tais campos. Se, na
esfera estética, a imagem refletida da realidade é percebida e compreendida
como reflexo; as esferas da religido e da magia atribui-se uma realidade
objetiva ao sistema de seus reflexos, de modo que se exige uma fé
correspondente. No campo artistico, as obras de arte constituem um sistema
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fechado em si, que se refere, sempre, a realidade objetiva. Ja o reflexo de
natureza magica ou religiosa se refere, sempre, a uma realidade transcendente.
Como mencionado, as formacoOes artisticas sao sempre reflexo da
realidade objetiva e sua verdade e seu significado residem, essencialmente, na
capacidade que esses reflexos possuem de captar corretamente a realidade,
reproduzindo-a em sua forma verdadeira, de modo a evocar, no seu receptor,
a imagem da realidade contida em tais reflexos. Essa orientacao do reflexo
estético volta-se para a cismundanidade da arte, que, segundo Lukacs,
significa, de um modo imediato, que a acdo evocadora daquilo que
fora representado se orienta exclusivamente a recepg¢io do sujeito,
ou seja, que com o efeito evocador obtido, a formacdo mimética

alcancou totalmente a sua finalidade (LUKACS, 1972, p. 45,
tradugdo nossa).

Nesse sentido, a nocao de cismundanidade assume como marca o
antropocentrismo, pois evoca um sistema de pensamento que coloca o homem
no centro do mundo, de forma que tudo a ele se refere. Apoiado nessa
concepcao, Lukacs afirma que a autoconsciéncia da humanidade é a auténtica
subjetividade portadora da arte. Se as obras de arte refletem de modo fiel os
conteddos da realidade objetiva, fazendo com que o receptor consiga evoca-
los, o processo de recepcao artistica passa a funcionar, por conseguinte, como
um movimento de autoconsciéncia do fruidor, o que revela o carater
profundamente humanista da estética lukacsiana.

Essa autoconsciéncia, sobre a qual fizemos mencao, s6 pode existir em
um mundo onde o homem ja tenha certo dominio do seu mundo interior e
exterior. De acordo com Lukécs, o sujeito primitivo ndo poderia ou nao
conseguiria dominar — no ambito tedrico ou pratico — o mundo que o
circundava. Essa configuracao fez com que tal sujeito negligenciasse o mundo
exterior para que pudesse empreender um movimento para “dentro”, isto é,
voltado a sua interioridade. Como este caminho nao é natural, pois os instintos
do homem o orientam para “fora”, o individuo elimina as suas limitacoes
através de meios artificiais.

Um dos exemplos resgatados pelo filosofo para retratar essa questao sao
os rituais dionisiacos. Embalados pelo uso de substancias alucinégenas, ou
ainda, pelos longos rituais dancantes, seus participantes empreendiam um
caminho rumo a interioridade por meio de vias artificiais, configurando,
assim, uma situacao de éxtase. Para Lukacs, a mimese e o éxtase sao
excludentes, a nao ser quando aparecem simultaneamente, o que se verifica no
periodo magico. Suas formacoes miméticas sao reflexos de fragmentos da vida
e, nao, de sua totalidade, apesar de essas mesmas formacoes tenderem a
remontar essa totalidade. Nesse sentido, o éxtase proporcionado pelos rituais,
por exemplo, tem como finalidade arrancar e arrebatar o sujeito da
normalidade da vida, impondo a ele uma realidade transcendente que rompe
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com a normalidade e com a continuidade da vida cotidiana, gerando um
comportamento que nao se orienta a objetividade, a evocagao e a recepgao,
elementos essenciais a conduta mimética.

Na vida cotidiana, a vinculacao entre o evocador e o mimético tem como
fundamento o desenvolvimento dos sentidos. Lukacs ressalta dois aspectos
essenciais sobre a questao. Um deles é a fantasia do movimento, ou seja, em
uma peca de teatro, por exemplo, a imitacao de um movimento pelo ator pode
reproduzir evocativamente esse mesmo movimento na fantasia do espectador,
de forma que, quanto mais desenvolvida e elaborada essa fantasia, maior a
possibilidade de os homens se tornarem mais habeis em suas acoes cotidianas
no que tange ao desenvolvimento desse movimento. O segundo aspecto
enfatizado ¢é a divisao do trabalho entre os sentidos, fator que se configura,
igualmente, como um produto do trabalho. Para Lukéacs, o desenvolvimento
dos sentidos na vida cotidiana é possivel a partir da vinculaciao entre o
evocador e o mimético, elementos fundamentais a esfera estética.

A vivéncia estética, oriunda de um processo historico evolutivo, se
configura, “como uma entrega imediata a um complexo unitario de imagens da
realidade, as quais sdo refletidas sem que haja a ilusao de se estar diante da
propria realidade” (LUKACS, 1972, p. 76, traducdo nossa). Pensemos, por
exemplo, em uma morte cénica. Nesse sentido, Lukacs enfatiza que, na vida
cotidiana, as erupg¢des emocionais dos sujeitos possuem fundamentos
objetivos, ao passo que, nas formagdes miméticas, nao ha uma realidade que
suceda esses sentimentos na intencao de fundamenta-los. As emocoes do
fruidor podem ser suscitadas devido a orientacdo das imagens refletidas, as
quais conduziram a evocacao para uma direcao especifica. Essas consideracoes

encaminham a argumentacao do filésofo para a seguinte afirmacao:
A forma artistica surge como meio para expressar um contetido
socialmente necessario, de tal modo que se produza um efeito
evocador concreto e universal, que constitui também uma
necessidade social. (LUKACS, 1972, p. 101, traducio nossa)

O caminho da mundanidade

Uma das peculiaridades das obras de arte é a criacio de mundos
autonomos, isto €, o objeto artistico reflete uma totalidade intensiva da vida,
pois figura, de modo concentrado, 0 mundo dos homens em determinados
contextos, entretanto um longo caminho do desenvolvimento humano teve de
ser tracado para que adquirissemos a capacidade de produzir obras de arte.
Seguiremos descrevendo os tracos mais essenciais desse desenvolvimento,
segundo Lukacs.

Primeiramente, o filésofo tece algumas consideracoes acerca das
pinturas rupestres produzidas pelos cacadores no periodo paleolitico. Sobre
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elas, Lukacs assinala um traco bastante curioso: apesar de apresentarem em si
um traco amundanal (auséncia de mundo), ainda assim apresentam certo
realismo. Entende-se, assim, que essas figuras, normalmente reproducoes de
animais, nao possuem qualquer ligacdo com elementos presentes em seu
entorno, visto que sao realizadas de modo “solto” no espaco em que foram
produzidas. E, precisamente, nesse sentido que Lukacs assinala a auséncia de
mundo dessas representacoes, apesar de apontar que elas reiinem um certo
carater realista. Pode parecer estranho este traco, entretanto ele se apresenta
devido a alta capacidade de observacao que esse homem do periodo Paleolitico
possuia, pois a necessidade da caca, da pesca e da coleta em prol da
sobrevivéncia fez com que essa habilidade — observacao — fosse potencializada.
Nesse sentido, devemos novamente ressaltar a no¢ao de que tudo surge a partir
da e navida cotidiana. A habilidade estética dos povos cacadores do Paleolitico,
ao reproduzir imagens individualizadas e tipicas de animais surge,
precisamente, de sua necessidade cotidiana de sobreviver.

Lembremos que essas pinturas rupestres tinham como finalidade, por
exemplo, o logro na caca ou na pesca e nao um éxito estético. Desse modo,
essas reproducoes obedecem a finalidades magicas, impostas por uma
determinacao externa, que, neste caso, é a comunidade. Observando as
condicoes de nascimento dessas pinturas bem como as suas finalidades, é
altamente compreensivel que os homens que produziram tais figuras se
voltassem, somente, para a representacao do animal que pretendiam cacar e,
nao, para questoes estéticas. Sendo assim, nao era necessario desenhar uma
paisagem de fundo para abrigar a presa pretendida e incrementar, assim,
aquela pintura, pois as finalidades deste homem nao demandavam tal
comportamento, exigiam, somente, a representacio do animal para que
impusessem sobre ele um dominio no momento da caca. Lukacs sintetiza a

questao:

O paradoxo das obras primas da pintura rupestre paleolitica
consiste que os animais reproduzidos, considerados objetos soltos,
parecem possuir aquela totalidade intensiva das determinagoes, ou
seja, uma intencdo de mundanidade, ao passo que, a0 mesmo
tempo, sdo representados isoladamente, em seu abstrato ser-para-
si, como se a sua existéncia ndo interagisse com o espaco que
imediatamente o rodeia, nem, ao menos, com o seu ambiente
natural. Essas figuras estao — artisticamente — fora de todo o mundo,
e sua configuracdo é em tltima instdncia amundanal (LUKACS,
1972, p. 126, traducdo nossa).

Pelos motivos apontados por Lukacs, a pintura paleolitica carrega em si
uma situacao contraditoria, haja vista que magia e arte, em sua esséncia, se
opdem: “aquela visa a consecucao de finalidades materiais pela manipulacao
de forcas transcendentes, essa visa a transformacdo da subjetividade do
homem pela afirmacao de sua terrenalidade” (PATRIOTA, 2010, p. 157). Se a
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pintura rupestre paleolitica ainda obedecia as finalidades da magia,
carregando em sua estrutura uma contradicdo, a civilizacdo grega sera
responsavel por fazer com que tal paradoxo desapareca.

No decurso evolutivo da humanidade, a cultura grega representa o
inicio da civilizacao, pois constréi, por meio de um processo autoconsciente,
um mundo de acordo com as suas demandas, ampliando o dominio humano
sobre as barreiras naturais, o que lhe confere certa seguranca em seu estar no
mundo. Nesse sentido, questoes que nos parecem triviais, como a construcao
de casas seguras, diminui a hostilidade dos homens para com o mundo que
habitam. Pensemos, desta feita, na construcao de telhados e de muros voltados
para a protecao desses sujeitos e para a amenizacao das ameacas externas ou
naturais.

Se o alheamento entre sujeito e mundo diminui a partir do momento
que o homem amplia o seu dominio em relacao ao mundo, consequentemente,
os individuos passam a reconhecer o seu entorno como algo que lhes
corresponde, que lhe é familiar, e que pode ampliar, até certa medida, a sua
propria personalidade. Surge, portanto, a concepcao de um mundo como lar,
ou melhor, como péatria. Essa nova conformaciao inaugura um tipo de
representacao artistica voltado a mundanidade, o que permite uma evolucao
artistica que desfaz o paradoxo das pinturas do paleolitico: amundanidade
versus realismo. Ao se deparar com um novo contexto histérico filosoéfico, a
arte teve de resolver, em sentido estético, os problemas apresentados pelas
novas configuracoes historicas.

A partir do momento em que o homem se viu mais seguro em seu
mundo, pois ampliou o seu dominio pratico e intelectual sobre ele, a resposta
artistica a essa configuracao foi a génese do espaco pictorico, mais
essencialmente, a necessidade de representacdo dos objetos unidos
indissoluvelmente ao espaco que os rodeia, configurando, assim, uma
interacdo vivia entre os objetos representados nas pinturas. Se este novo
homem dominou o espaco que o rodeava; em suas representacoes pictoricas, a
distribuicao das cores, por exemplo, nao poderia mais ocorrer de forma
arbitraria, o que configurou uma revolucao na sensibilidade humana. Para dar
suporte a essa argumentacao, Lukacs retoma os resultados do trabalho do

historiador austriaco Franz Wichoff (1853-1909):

A paisagem, com o céu em cima, o mar e os rios, o interior e o
exterior dos edificios, suas coberturas, as ferramentas, etc., nao
eram mais compreensiveis em sua conex@o a nao ser que fossem
representados por meio de suas cores naturais, o que levava
rapidamente a uma representacao plenamente natural das figuras
que se moviam naquele ambiente. (LUKACS, 1972, p. 138, traducio
nossa)
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Essa interacdo entre os objetos presentes nas pinturas e a transicao da
cor fisiologica para a cor local sao os elementos que marcam, segundo Lukécs,
a mundanidade. Foi aberta, assim, a possibilidade de construcao de um mundo
proprio e articulado que configura o reflexo artistico. A partir desse novo tipo
de representacao, a evocacao artistica de um mundo fechado pode ocorrer nas

obras de arte. Sobre a questao, Patriota desenvolve afirma:

Em torno da categoria de “mundo proéprio” aglomeram-se trés
determinacoes basicas. Em primeiro lugar, a conformacido de uma
realidade humanamente digna, prépria 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 nao ha postulados, mas
efetividades. O dever-ser é sempre ser efetivo. Em segundo lugar,
este mundo se pde ao receptor como uma totalidade intensiva,
totalidade que emana de dentro da moldura espaco-temporal da
vida refigurada na obra. Cada obra de arte é vivida como um mundo
em si completo. Em terceiro lugar, trata-se de um mundo proprio no
sentido artistico, isto é, criado a partir de uma légica estética
autarquica. (PATRIOTA, 2010, p. 159)

Essa evolucao artistica, oriunda de uma alteracio da quadratura
historica e filosofica de certo periodo da humanidade, é expressa pela
capacidade do homem de articular objetos distintos, criando a imagem de uma
totalidade organica e unitiria de um todo. No ambito estético, esse
desenvolvimento encaminha as observagoes de Lukacs para um aspecto basilar
de sua Estética: os contetidos selecionados pelos artistas para a criacao de sua
obra j4 indicam as possibilidades das realizacoes formais desse mesmo objeto
artistico. Isso equivale a dizer que forma e contetido se condicionam e se
determinam reciprocamente.

Consideracoes iniciais sobre o objeto estético

Para Lukacs, o mundo refletido na da obra de arte comporta em si uma
rica contradicdo, pois o objeto estético é uma totalidade intensiva, uma
objetividade fechada em si, que independe do sujeito, a0 mesmo tempo em que
desnuda conteudos essenciais relativos a vida humana. Para que essa
contradi¢cdo pudesse tomar forma, dois elementos recebem destaque: 1) a vida
humana teve que se desenvolver a ponto de se converter em objeto de
representacao, isto é, em obra de arte; e 2) o homem pode se tornar um sujeito
estético. No desenrolar deste estudo, expusemos, de acordo com Lukécs, como
o desenvolvimento humano se deu no sentido de que o homem pudesse se
tornar um sujeito estético e como a vida humana se tornou objeto de
representacao. Desta feita, a contradicdo que a estrutura da obra de arte
comporta — objetividade fechada em si, independente do sujeito, ao mesmo

Renata Altenfelder Garcia Gallo
117



tempo em que revela conteidos essenciais da vida humana — expoe um
movimento de identidade absoluta de contetidos externos e internos, que, a
partir das determinacoes da forma artistica, se convertem em uma unidade.

A conexao e a sintese desses conteudos internos e externos é, para
Lukacs, a expressao imediata de um contetido ainda mais profundo: a verdade
da vida, segundo a qual o homem conhece a si proprio a medida que conhece
e domina o mundo que o cerca; espaco onde tem de viver e agir. Essa premissa
da esfera estética impulsiona o sujeito ao autoconhecimento e ao
conhecimento do mundo que o circunda, em um movimento circular. Ao
retomar o conselho do Oraculo de Delfos aos antigos gregos, “conhece-te a ti
mesmo”, o marco inicial da longa trajetéria da humanidade rumo ao
autoconhecimento, Lukacs nos coloca diante de sua compreensao da auténtica
obra de arte, afirmando que ela impulsiona o ser humano a conhecer tudo
aquilo que o rodeia — seus semelhantes, a sociedade em que vive, a natureza, o
seu campo de acdo etc. — ao mesmo tempo em que o coloca frente a
compreensao dos estratos mais profundos do seu ser. Essa é, certamente, uma
das maiores potencialidades da esfera estética.

A partir dessa reflexao, o filosofo afirma que o mundo particular das
obras de arte nao é utdpico, objetiva ou subjetivamente falando, pois nao
aponta para algo transcendente, para além do homem ou do seu mundo. A arte
compreende, portanto, o mundo préprio dos homens, carregando o seu traco
de mundanidade. Ela é, ainda, um objeto em que as possibilidades e
potencialidades concretas do mundo e do sujeito se colocam frente ao homem
com a mais ampla profundidade. No ambito estético, até as obras de arte que
apontam ao receptor um mundo do dever sao vividas pelo ser como seu mundo
proprio. Nesse sentido, para Lukacs, a can¢ao mais idilica ou a natureza morta
mais elementar expressam, em certa medida, um dever-ser que exige do sujeito
da cotidianidade o alcance da unidade e da altura realizadas na obra de arte,
movimento que configura o que o autor adjetiva de o dever de toda vida plena
e auténtica.

Se a obra de arte possibilita ao homem o autoconhecimento e o
conhecimento do mundo, ela compreende, ainda, o papel de objeto portador
da memoria da humanidade, pois materializa em si os contetidos que ampliam,
enriquecem e aprofundam a nocdo de homem e as relacées deste com a
natureza. Fruir um objeto estético é, portanto, um fend6meno que nos coloca
diante dos destinos ja vividos pela humanidade e dos feitos humanos, de modo
que podemos nos conectar a eles e revivé-los em cada obra de arte,
interiorizando, portanto, os caminhos passados e presentes dos homens,
participando, destarte, da vida da humanidade. A fruicdo estética, enfim,
preconiza a transformacao de um passado espacial e temporal em um
momento presente vivido, despertando, no sujeito fruidor, a consciéncia de
viver em um mundo do qual ele faz parte e do qual é co-criador.
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E necessario, por conseguinte, enfatizar a questio da essencialidade da
esfera estética em relacao a memoria, pois “a memoria da humanidade nao fixa
mais do que o importante e ndo se sobrecarrega com o supérfluo” (LUKACS,
1972, p. 183, traducao nossa). Nesse sentido, os artistas devem selecionar os
conteddos essenciais para a criacao da obra, procedimento que deve se realizar
por meio de um movimento que impulsiona o artista a refletir, no objeto,
situacgoes e personagens tipicos. As figuras que correspondem a formacao dos
tipos sociais sao aquelas que congregam, em seu carater, as relacoes que estao
nascendo e as que ja nasceram na historia da humanidade, ou seja, os
personagens ou situacoes tipicas sintetizam as tensoes sociais latentes de um
periodo histérico em conexao com aquelas que ja se materializaram. Essa
compreensao da obra de arte nao exige que todos os objetos estéticos tenham
que refletir todo o conjunto de fenomenos de seu contexto de producao. Cada
objeto artistico deve captar, reproduzir e refletir um conglomerado de
situacoes, de destinos e de caracteres tipicos que devem se converter em tema
de representacao, configurando, assim, uma universalidade em sentido
intensivo. A comédia humana, de Balzac, é um exemplo que justifica a
afirmacao precedente, pois cada um dos livros que compde essa obra
representa um conjunto de tensOes que nem sempre é o objeto de
representacao dos outros titulos.

A relacdo entre a producdo estética e a essencialidade suscita uma
compreensao da obra de arte como objeto que reflete a realidade de modo
amplo e rico, corroborando a concep¢ao do escritor e filésofo holandés
Francois Hemsterhuis (1721-90) de que a alma humana tende, naturalmente,
a se apropriar de um grande ntimero de ideias no menor tempo possivel.
Transposto ao objeto estético, esse principio determinara, para este autor, a
nocao de belo. Desta feita, a esfera estética é marcada pela capacidade de
concentracao e de intensificacao, na obra de arte, dos contetdos da realidade
que o artista procura refletir. Lukacs resgata as ideias de Hemsterhuis e afirma
que o autor seria o precursor de manifestacoes importantes na esfera estética,
como a divisao do trabalho dos sentidos e a formac¢ao de um meio homogéneo,
bem como descreve de que forma ele entendia as finalidades da mimese.

Hemsterhuis compreende duas finalidades para a mimese artistica. A
primeira delas é a possibilidade objetiva de reproducao, na arte, dos objetos do
mundo e a segunda consiste na garantia do potencial da arte de superacao da
natureza, de modo que nao cabe ao objeto estético, somente, refletir a
realidade, mas criar, sobretudo, uma imagem que ultrapasse a natureza em
riqueza de determinacoOes, criando efeitos que nao podem ser por ela
produzidos. Tais premissas asseguram a essencialidade das nocoes de
concentracao e de intensificacao na esfera estética.

Se, para Lukacs, Hemsterhuis entende o efeito da obra como superacao
da natureza, Nikolay Gavrilovich Tchernyshevsky (1828-89), filésofo,
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jornalista e escritor russo, trard outra contribuicido importante a estética
lukacsiana, a de que todas as reproducoes artisticas da realidade - inclusive
aquelas em que o contetido imediato é a natureza - tém como ponto mais
significativo o homem. Tchernyshevsky acredita que a obra de arte deve figurar
o metabolismo da sociedade com a natureza, o que conduz a nocao lukacsiana
de que cabe a obra levar ao sujeito cotidiano a natureza da objetividade da qual
ele proprio participa. Nesse sentido, Lukacs observa que, na Poética
aristotélica, a expressao imitacdo da natureza nao é utilizada, levando-o a
proferir que, para Platao e Aristoteles, o verdadeiro contetido da arte nao é a
natureza, mas a propria vida dos homens. Assegura-se, assim, o carater
antropomorfizador da obra de arte. Apesar das importantes contribuigoes de
Tchernyshevsky, Lukacs assinala que suas nocoes nao sao mais do que
intuicoes que desembocam em certo formalismo, pois o autor limita-se a
adivinhar, sem reconhecer nem conhecer claramente a vinculacao econémica
da humanidade com a natureza.

A critica de Lukacs dirigida ao fil6sofo russo tem como ponto central a
importancia da vinculacao economica da histéria da humanidade ao seu
desenvolvimento. Trocando em miudos, a tonica dessa discussao recai na
importancia de se pensar os nexos que a categoria do trabalho — entendida no
sentido marxiano do termo — possui com a esfera estética; o que conduz
Patriota a afirmar que: “Todas as questoes que surgem de dentro do mundo da
arte encontram no principio da humanizacdo do homem pelo trabalho sua
possibilidade efetiva de explicacao” (PATRIOTA, 2010, p. 195). Na estética de
maturidade, essa compreensao fundamentara a relacao sujeito-objeto, de
modo que o movimento da subjetividade em direcao a esfera estética sera
elucidado a partir do resgate do processo metabdlico do trabalho.

Passando por essa compreensdao, Lukacs adota a ideia de trabalho
marxiana, compreendendo-o como o momento originario em que o homem
exterioriza a sua subjetividade e aquilo que o é em seu interior. Dessa forma, o
trabalho adquire o status de momento disparador do processo de
interiorizacao dos individuos:

E com o trabalho, também a objetividade natural surge como
determinacao originéria, pois o trabalho é a acao do sujeito frente a
uma objetividade independente e inderivavel. Segue-se dai que, pelo
trabalho, o0 homem surge como sujeito e a natureza, que existe por
si, como objeto deste sujeito. Em seu movimento concreto, esta
relacdo sujeito-objeto é 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 alienacao idéntico.
(PATRIOTA, 2010, p. 191)

Ao agir no mundo, por meio do trabalho, o0 homem manifesta ativa e
passivamente a sua generidade, pois busca uma utilidade social para o objeto
por ele produzido. Nesse sentido, Lukacs retoma a ideia de Marx, contida nos
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Manuscritos econémico-filosoficos (2004), de que o objeto do trabalho é a
objetivacao da vida genérica do homem, pois é, por meio dele, que o sujeito se
duplica intelectualmente em sua consciéncia, contemplando-se em um mundo
criado por ele préprio. No sentido oposto, o trabalho estranhado retira do
homem o objeto por ele produzido, arrebatando-lhe a sua vida genérica, ou
seja, sua real objetividade genérica. Ainda sobre a no¢ao de trabalho marxiana,

Jesus Ranieri afirma que:
E nesse texto [Manuscritos econdmico-filoséficos] que o lugar do
trabalho como forma efetivadora do ser social é realmente exposta e
desenvolvida, algo que, até entdo, mesmo em Marx, nao havia sido
feito. E nele que o conjunto das esferas da existéncia humana (desde
o lugar da arte, da religido, da filosofia, passando pela conceituacao
de liberdade, até as formas concretas e imediatas de realizacdo do
trabalho) aparece como dependente da esfera de producdo — o
trabalho é mediacdo entre homem e natureza, e dessa interacao
deriva todo o processo de formacdo humana. (RANIERI, 2004, p.

14)

Ao longo do processo de formacao e de evolucao da humanidade, o
homem interage com a natureza e a transforma conforme as exigéncias da vida
em sociedade. A culturizacao de antigos desertos é um exemplo de tal processo,
que modifica e enriquece o homem e as suas relacées com o ambiente e com os
outros homens. A ideia de conformidade ou de adequacao acerca da relacao
metabolica do homem com a natureza pode ser tomada no sentido de uma
acepc¢ao pratica, tal qual o exemplo citado, e em uma acepcao voltada a
atividade estética, segundo Tertulian. Devemos ter em mente que a estética de
maturidade resgata a ideia de conformidade ao entender que a missao da arte
consiste em “evocar a realidade em sua plena objetividade, mas da perspectiva
Unica de sua conformidade com as exigéncias humanas” (TERTULIAN, 2008,
pP. 253). A acepcao estética que Lukacs pretende a ideia de conformidade é

descrita da seguinte maneira por Tertulian:
como uma adequacdo do mundo (vista sob a forma de “troca
material de substancia entre natureza e sociedade”) as exigéncias do
homem tomado em sua esséncia humana, como sua conformidade
com os atributos - equilibrio ou perturbacao, bem ou mal — da
personalidade humana em sua integralidade (TERTULIAN, 2008,

p. 253).

As consideracoes até aqui realizadas nos encaminham a afirmacao de
que o movimento da subjetividade em direcdo a esfera estética sera elucidado
por meio da retomada do processo metabdlico do trabalho, de forma que os
questionamentos suscitados sobre o mundo da arte devem ser explicados a
partir do principio do processo de humanizacao do homem, realizado por meio
do trabalho. Diante dessa perspectiva, a estética de maturidade lukacsiana —
ao compreender que o sujeito, ao se relacionar com o entorno, passa a conhecer
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e dominar o mundo ao seu redor, bem como tem sua interioridade enriquecida
— resgata a nocao marxiana de que: “o conhecimento de si do homem nao
ocorre sem o conhecimento do conjunto de suas relacoes com o mundo”
(TERTULIAN, 2008, p. 253). Dito de outro modo, Lukacs assegura o elo e a
correlacdo entre o ato de objetivacao e o desenvolvimento da sensibilidade
humana, o que, transposto a criacao artistica, conduz a afirmacao de que a
conexao estabelecida entre o conhecimento de si e o conhecimento do mundo
esta no alicerce do equilibrio entre objetividade e subjetividade no momento
da criacao artistica.

A Estética e o seu traco humanista

7

Como ja aferimos ao longo deste estudo, a vivéncia estética é
proveniente de um longo processo evolutivo da humanidade, isto é, a
capacidade humana de produzir e de fruir objetos artisticos nao surgiu “do
nada”, mas de um acimulo das experiéncias humanas a partir de sua relacao
com a natureza. Neste decurso temporal, o reflexo magico e o reflexo artistico
foram, gradualmente, se desprendendo, para que, assim, a criacao das obras
de arte se tornasse possivel.

Ao investigar o fenoOmeno estético, Lukacs afirma que os objetos
artisticos auténticos criam mundos que refletem os conteidos mais essenciais
da vida humana, que falam sobre os homens e para os homens. Nesse dialogo,
as obras de arte refletem as possibilidades e potencialidades concretas do
mundo e dos homens, de modo que o fruidor pode receber esses contetdos,
mediados pela forma artistica, com ampla profundidade.

Ao asseverar que as obras de arte refletem os contetidos préprios da vida
humana, Lukacs identifica o seu traco de mundanidade. Nesse sentido, o
percurso da evolucao humana e dos objetos artisticos rumo a mundanidade
evoca um sistema de pensamento antropocentrista, que coloca 0 homem no
centro do mundo, de maneira que os mundos criados pelos artistas em suas

obras encontram sempre o homem e sua vida como referéncia.

Ora, a humanitas — ou seja, o estudo apaixonado da natureza
humana do homem - faz parte de toda a esséncia da literatura e de
toda arte auténtica; dai que toda boa arte e toda boa literatura sejam
humanistas, ndo s6 ao estudarem apaixonadamente o homem e a
verdadeira esséncia da sua natureza humana, mas também por
defenderem apaixonadamente a integridade humana do homem
contra todas as tendéncias que a atacam, a envilecem e a adulteram.
(LUKACS apud CARLI, 2012, p. 17)

Nao é, entretanto, somente o mundo da obra de arte que congrega essa
perspectiva humanista, mas os efeitos que provém, principalmente, de sua
recepcao. De acordo com Lukécs, a arte auténtica, isto é, aquela denominada
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realista, possui uma missao desfetichizadora. Vejamos as consideracoes de

Bastos sobre a questao:
A arte ou é desfetichizadora ou nao é arte. A isso Lukacs chama
realismo: em sua missdo desfetichizadora, a arte representa
situagdes de opressao, de degradacdo da humanidade do homem,
mas as personagens ai representadas podem perceber essas
situagbes como situacoes criadas pelos homens, ndo como proprias
de uma condicdo humana antistdrica, e se assim as percebem,
percebem também as possibilidades de supera-las. (BASTOS, 2016,

p. 48)

Ao assegurar a poténcia desfetichizadora da arte, Lukacs garante, por
conseguinte, a possibilidade de defesa da integridade da humanidade no plano
da vida cotidiana. Tal movimento é possivel, pois a relacao sujeito-objeto,
oriunda da fruicao artistica, possibilita ao receptor a percep¢ao “natural” de
alguns aspectos da vida, que, no plano disperso da cotidianidade, ficam
obscurecidos. E nesse sentido que, ao fruir uma obra de arte, o sujeito pode ter
os seus sentidos ampliados e renovados, o que o conduz para uma nova
percepcao do mundo objetivo.

Soma-se a isso o carater profundamente social da obra de arte, visto que
Lukacs a compreende como portadora da memoéria da humanidade, pois ela
reflete os destinos e os feitos dos homens. Ao assumir essa perspectiva, a
vivéncia estética permite ao fruidor a evocacao dessa memoéria bem como
possibilita a conexao e a vivéncia do sujeito com os destinos tipicos ja vividos
pela humanidade: esse movimento compreende uma recepc¢ao artistica na qual
0 sujeito incorpora tanto os caminhos passados e presentes da evolucao
humana como a consciéncia dos homens que realizaram essas trajetorias. Ao
sujeito estético, portanto, é ofertada a possibilidade de participacao efetiva na
vida da humanidade. Sobre esse movimento, também é necessario ressaltar a
ideia de que a fruicao estética possibilita a transformacao de um passado
espacial e temporal em um momento presente vivido, despertando, no
receptor, a consciéncia de viver em um mundo do qual ele faz parte e do qual
é, ainda, co-criador.

A implicacao dessa experiéncia é a recepcao e a apropriacao pelo sujeito
estético de um mundo com sentidos renovados, pois a sua psique se amplia e
se enriquece a partir da captacao desses novos contetidos. Ao se reconhecer no
mundo dos objetos e ao se sentir parte dele, o sujeito estético pode restabelecer
a sua relacdo como o mundo objetivo, orientando suas praticas sociais para
transforma-lo. Essa transformacao existencial pode ser direcionada, por
conseguinte, para a realizacdo de possibilidades humanas auténticas, mais
significativas, ricas e amplas. A vivéncia estética evoca, assim, a possibilidade
de um desenvolvimento humano em que o sujeito, sem apagar a sua
singularidade, reivindica para si as tarefas do género humano, vivenciando-as
como suas e compreendendo os tracos comuns da vida do género e de sua
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propria existéncia. E nesse sentido que afirmamos o traco marcadamente
humanista da estética de maturidade de Lukacs.
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Lukacs y la renovacion del realismo: autonomia y perspectiva en
Pabell6n de cancer, de Soljenitsin
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Resumen:

El articulo analiza la lectura de Gyorgy Lukacs de la segunda novela de
Soljenitsin, Pabellon de los cancerosos. La consideracion de los contextos que
enmarcan las criticas del autor hingaro tiene claras implicaciones politicas,
filosoficas y estéticas: el proceso de des formalizacion, la coexistencia pacifica
y el "renacimiento del marxismo", que Lukacs reconoce como una tarea
urgente. Dentro de este marco conceptual, la interpretacion de Lukacs de la
obra de Soljenitsin expresa la forma en que se articulan las nociones de
autonomia y perspectiva estética.
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Lukacs and the renewal of realism: autonomy and perspective in
Cancer Ward, by Soljenitsin

Abstract:

The article discusses Gyorgy Lukacs's reading of Soljenitsin's second novel,
Cancer Ward. Consideration of the contexts that frame the Hungarian author's
criticism has clear political, philosophical and aesthetic implications: the
process of de-Stalinization, peaceful coexistence, and the “Renaissance of
Marxism”, which Lukacs recognizes as an urgent task. In this conceptual
framework, Lukacs's interpretation of Soljenitsin's work expresses the way in
which the notions of aesthetic autonomy and perspective are articulated.
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Contextos y premisas

Los ensayos dedicados a la obra de Soljenitsin, “Solschenitzyn: ‘Ein Tag
im Leben des Iwan Denissowitsch™ (1964), y “Solschenizyns Romane” (1969)
constituyen un estadio mas en el dilatado desarrollo de la critica literaria de
Lukacs. Escritos luego de La peculiaridad de lo estético (1963), en simultaneo
con el ensayo Demokratisierung heute und morgen (1968; publ. en 1987), y
durante el trabajo con la Ontologia del ser social (1964-1971; publ. en 1984),
en ellos se observa no solo un nuevo intento de distinguir la especificidad
ontologica de la esfera estética respecto de las diferentes formas de
objetivacion del ser humano (la ciencia y la filosofia) en torno a una obra de
reciente publicacion y de gran difusién, sino también el esfuerzo critico por
especificar los contornos y las perspectivas de la renovacion del realismo que
Lukacs advierte en la obra temprana de Soljenitsin tras la muerte Stalin. La
articulacion de categorias estéticas (la autonomia estética, el poder evocador
dela obra de arte, su caracter antropomorfizador, la funcién desfetichizadora),
de criterios vinculados a la critica literaria (la confrontacion con la literatura
de ilustracion, con el naturalismo, con el realismo socialista del periodo
estalinista y con la literatura burguesa moderna), y de analisis historico-
politicos (democratizacion de la vida cotidiana que implica la renovacion del
socialismo) presente en los ensayos manifiesta la particularidad de un
pensamiento ontolégico que, lejos de postular principios abstractos que
trascienden el plano de la historia, surge de las objetivaciones del propio
desarrollo historico, e intenta incidir en su posterior despliegue.

En este marco de produccion de la obra de Lukacs, los ensayos sobre la
obra del autor ruso pueden leerse como el andlisis a partir del cual la
autonomia y la perspectiva estéticas pueden ser senaladas solo como una
posibilidad concreta del desarrollo historico y no como una utopia impuesta
de manera subjetiva. De acuerdo con la concepcion estética del viejo Lukécs,
la perspectiva solo puede ser sugerida a partir de la lectura de la realidad
representada en la obra y no desde el relevamiento de las expectativas
subjetivas que los autores puedan incluir en la acciéon narrativa “desde fuera”.
Es la propia autonomia de la obra de arte, eje estructural del pensamiento
estético de Lukacs, la que permite que la perspectiva se vincule, desde “la
prioridad ontolégica de la actualidad” (LUKACS, 1989, p. 57) con un desarrollo
que, orientado al pasado y al futuro, excede el marco de la coyuntura histoérica.
Pero asi como la perspectiva a que da lugar la obra excede el marco inmediato
de actualidad histérica, las consideraciones en torno a la autonomia estética
suponen un método de analisis que excede la vinculacion directa entre las
obras y los autores empiricos. La autonomia y la perspectiva se presentan, de
esta manera, como -categorias centrales de un pensamiento estético
ontologicamente fundado a partir de las cuales tanto el marco estrecho de la
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coyuntura como las convicciones de los autores son superados en el marco de
la obra. En la lectura de las obras iniciales de Soljenitsin, cobran particular
centralidad. Sobre todo si se tiene en cuenta el desarrollo vital del autor ruso:
condenado en 1945 a 8 afios en los campos de trabajos forzados y al destierro
perpetuo, se convierte en una figura de renombre internacional a partir de la
publicacion de Un dia en la vida de Ivan Denisovich (escrita en 1959 y
publicada, con la aprobacién de Kruschev, en 1962), obra en la que la siempre
tactica critica literaria del Partido reconoce, en un contexto de incipiente
desestalinizacion, un llamado a la toma de conciencia de los horrores de los
campos de concentracion. El debilitamiento de Kruschev y el posterior golpe
de estado comandado por Brézhnev reintroducen un nuevo cambio de
direccion en la cipula de la URSS, orientado a una reestalinizacion. La
inmediata prohibicion de la obra, ahora considerada por los criticos del partido
un ataque directo al poder politico soviético, convierte a Soljenitsin en una
figura en torno al cual se despliega una disputa politica que excede las fronteras
soviéticas, al punto que en 1970, el premio Nobel que se le otorga puede leerse
como una intervencién politica de occidente.

En los ensayos de Lukacs, sin embargo, las convicciones y opiniones
politicas del autor ruso no sirven de soporte para la critica literaria. La estética
de la autonomia que Lukéacs construye se traduce en una estética de la obra:
“El parametro decisivo, a la hora de analizar la ideologia de un escritor
determinado, es la imagen del mundo que emerge de la obra misma, y no las
opiniones conscientes y expresas del autor empirico” (VEDDA, 2011, p. 10).
Pero la preeminencia de la obra de arte sobre la ideologia del autor constituye
un eje central del pensamiento que Lukacs desarrolla ya en su periodo
moscovita. Alli, y en 1940, publica “Confusion sobre el ‘triunfo del realismo™,
donde se sostiene que la validez estética de una obra de arte no se encuentra
determinada por la condicion de clase, la pertenencia politica, o conviccion
ideologica: “El ‘triunfo del realismo’ asume formas muy variables en escritores
diversos de épocas diversas, de clases diversas. Tiene un aspecto diferente en
Goethe o Walter Scott, en Balzac o Tolst6i” (LUKACS, 2011, p. 116). Esta
tendencia a considerar la obra de arte desde su propia legalidad ha llevado,
como indica Lukécs, a confusiones teoéricas que solo se sostienen,
precisamente, por la pervivencia de prejuicios ideologicos. Asi, Georg Steiner,
en su ensayo “Lukacs y su pacto con el diablo” (1960), llama la atencién acerca
de “la gran paradoja” de la critica literaria “conservadora” de Lukacs:
“Comunista por conviccidon, materialista dialéctico en virtud de su método
critico, Lukacs sin embargo, ha tenido siempre la mirada puesta en el pasado”
(STEINER, 2003, p. 367). Si bien en la mirada orientada al pasado Steiner
reconoce la conviccion con que Lukacs defendi6 sus principios estéticos en el
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contexto de las purgas de Stalin2, deja de lado los debates e intercambios que
Lukacs mantuvo con autores y autoras alemanes del periodo, tales como Anna
Seghers, Billi Bredel, o Johannes Becher. En la critica literaria de Lukacs, como
ya se menciond, la mirada dirigida al pasado también supone una puesta en
perspectiva. En el IV Congreso de escritores alemanes de 1956, del que
participaron Anna Seghers y Johannes Becher, Lukécs interviene
precisamente con una ponencia titulada “El problema de la perspectiva”. Allj,
Lukacs considera, tal como lo haria en escritos e intervenciones posteriores,
que la perspectiva no representa una realidad propiamente dicha, pero
tampoco una utopia, sino una posibilidad objetiva: “si existiese, no seria
perspectiva para el mundo que configuramos” (LUKACS, 1968, p. 243). Pero
el caracter objetivo de la posibilidad no implica un fatalismo unilateral, sino el
reconocimiento de “la tendencia en la realidad para la realizacion de la misma”
(LUKACS, 1968, p. 243). Una “perspectiva sélo es verdaderamente auténtica y
real, cuando nace de las tendencias evolutivas de aquellos hombres concretos”
(LUKACS, 1968, p. 244) configurados en la obra de arte. En su estética tardia
Lukacs vincula la posibilidad de la perspectiva al caracter no utopico de la obra

de arte:
Pues es propio de la esencia del arte el no ser utépico. Para la gran
mayoria de las artes, los géneros artisticos y las obras, es imposible
representar la perspectiva del futuro salvo como direcciéon de
movimiento, mis o menos visible, siempre sélo indicada, del
presente al que dan forma. (LUKACS, 1966, p. 216)

Lukéacs no busca en la obra de Soljenitsin respuestas inmediatas a la
necesaria reforma de la vida cotidiana en los paises socialistas. Las miltiples
mediaciones que interceden entre la vida y la obra impiden una conexién
mecanica entre ambos planos. Pero para el critico, para quien la obra de arte
constituye un factum brutum, la obra se le ofrece como un punto de partida
para hablar “de las cuestiones ultimas de la vida (...) pero siempre también en
un tono como si se tratara s6lo de imagenes y de libros” (LUKACS, 1985, p. 27).
Cuando en la terminologia de su Ontologia del ser social, Lukacs comprende
al ser humano como un ser que responde, “un ser capaz de dar respuesta”
(LUKACS, 2004, p. 39), no entiende por ello que la literatura deba dar
respuestas orientadas a la praxis politica. La obra de arte no constituye una
entidad que responde por las convicciones del autor empirico. Esto no implica
dejar de lado la instancia previa a las cuestiones politicas que toda obra de arte
contiene. El analisis de la obra de Soljenitsin, del proceso que se pone en

2 “A despecho de las presiones de sus enemigos rusos, Lukacs apenas dio cuenta oficiosa de
los altisonantes apanos del “realismo soviético’. Lejos de esto, se volvid siempre hacia el gran
linaje de la poesia y la ficcion europeas de los siglos XVIII y XIX, hacia Goethe y Balzac, hacia
Walter Scott y Flaubert, hacia Stendhal y Heine. Cuando escribe de literatura rusa, lo hace de
Pushkin y Tolstdi, no de los poetastros del estalinismo” (STEINER, 2003, p. 367).
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marcha en su obra, tarea a la que se aboca entre los 77 y los 82 anos, es el
fundamento ontolégico de la respuesta critica que ofrece Lukacs.

Continuidad y autonomia

La mencion de los distintos planos que componen el complejo de
contextos de los ensayos de Lukacs sobre Soljenitsin expresa la pluralidad de
variables que lo enmarcan. La persistencia de las categorias estéticas y
ontologicas no se corresponde con la temporalidad de un analisis que no podia
considerar el desarrollo posterior del autor ruso mas que desde la perspectiva
que se abria en sus primeras obras; por otro lado, también el contexto politico
ha quedado en gran parte relegado por el desarrollo historico. Como sostiene
Antonino Infranca en su analisis de Demokratisierung heute und morgen,
“[1Jo que colapsé no fue el socialismo real, sino el intento de reformarlo”
(INFRANCA, 2013, p. 97). Pero el valor de documento historico que adquieren
las consideraciones coyunturales de los ensayos de Lukacs no invalida la
pertinencia de la intervencion.

El trabajo con las primeras obras de Soljenitsin supone una
intervencion critica en torno al debate que se abre en el marco de un proyecto
orientado a reestructurar el socialismo burocratico. Con la muerte de Stalin y
el periodo de la “coexistencia pacifica” impulsado por Kruschev, Lukéacs
advierte también la posibilidad de un “renacimiento del marxismo”. En este
sentido, el contexto de produccion de los ensayos se amplia mas alla del marco
de la propia obra de Lukacs; se trata de una intervencion en el seno de la critica
literaria marxista del periodo. Una confrontacion con la postura que Ernst
Fischer, figura central en la defensa de la obra de Kafka en el ambito socialista,
de la misma etapa historica puede servir de parametro. En su libro Arte y
coexistencia (1966), también Ernst Fischer responde como intelectual al
periodo de la coexistencia pacifica3. El analisis comparativo de La ultima cinta,
el drama de Beckett de 1958, y la novela corta de Soljenitsin, Un dia en la vida
de Ivan Denisovich, con que inicia el ensayo resulta sintomatico. Desde la
perspectiva de Fischer, la representacion de lo que segin Hamm, personaje del
drama de Beckett, “[e]s pues un dia como cualquier otro” (BECKETT apud
FISCHER, 1968, p. 13), y la narraciéon de un buen dia en la vida de Ivan
Denisovich en el campo de concentraciéon dan cuenta de la manera en que, en
la literatura de posguerra, la alienacion de los individuos ha llegado a un punto
limite: “No solo ha caducado el futuro, sino también la naturaleza” (FISCHER,
1968, p. 20). La lectura de Fischer vincula el drama de Beckett y la novela corta

3 “No sin inconsecuencias, Fischer ha intentado ser un defensor de la tolerancia aun en
periodos de vehemente tensién entre el bloque comunista y los paises occidentales; sus
propuestas de fusionar a Brecht y Thomas Mann responden a la conviccién de que es necesario
integrar los mundos en discordia, antes que perpetuar el aislamiento” (VEDDA, 2006, p. 161).
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de Soljenitsin en el marco de la literatura universal. La perspectiva que a los
ojos de Fischer se abre parece atenerse a lo que la configuracion literaria
presenta como estado de la humanidad: “Asi pues, la negatividad es (...) un
angel negro de anunciacion, el cual lleva en sus plegadas alas una posibilidad
aan irresuelta; su horizonte es la otra posibilidad. Nos permite adivinar un
gran ‘quizas’ y nos exhorta a esperar” (FISCHER, 1968, p. 26)4.

La lectura y la perspectiva que Lukacs presenta en los ensayos sobre el
autor ruso y en otras intervenciones del mismo periodo apuntan en otra
direccién. En su analisis de Un dia en la vida de Ivan Denisovich, Lukacs
destaca la relacion que guarda la novela corta con la novela en términos de una
filosofia de la historia. Segun la lectura de Lukacs, la novela corta es una forma
que prevalece en periodos de crisis; representa “o bien el preludio de una
conquista de la realidad a través de grandes formas épicas y dramaticas, o (...)
el fin de una época, su retaguardia, su altimo acento” (LUKACS, 1966, p. 1). En
ambos casos, la forma no apunta, como la novela, a representar la totalidad de
los objetos de la vida social, sino un caso singular, pero que solo puede tener
lugar en una etapa especifica del desarrollo histérico, por lo que “puede
renunciar a explicarnos la génesis social de los hombres (...) y puede prescindir
de las perspectivas concretas” (LUKACS, 1966, p. 2). La representacion de la
contradiccién temporal que experimentan los condenados en el campo de
concentracion sugiere esta falta de perspectiva: “Muchas veces, Schujov
advirti6 que los dias pasan volando en el campo; pero la condena parece
estancarse, no disminuye” (SOLJENITSIN, 1974, p. 70). La espera, aqui, no
alude tanto a una postura contemplativa como a la expectativa que sugiere la
novela corta como antesala posible de una aprehension de la realidad como
totalidad intensificada.

Por otro lado, el analisis de Lukécs de la representacion de la naturaleza
en Soljenitsin también difiere de la lectura de Fischer. Lukécs observa que en
las novelas cortas de Conrad o Hemingway, que suponen un paso atras
respecto del realismo de la novela social, “[1]as figuras centrales se enfrentan
al hombre como puro acontecimiento natural” (LUKACS, 1966, p. 3), con lo
que “[e]l caracter social de las relaciones humanas queda al fondo y, a menudo,
palidece hasta desaparecer” (LUKACS, 1966, p. 12). En el marco de esta
modalidad de representacion, se debilita el ser social que enmarca la lucha de

4 La perspectiva que presenta el libro de Fischer supone una radical modificacién de los puntos
de vista esgrimidos por el autor austriaco una década atrés, incluso ya distanciado del
estalinismo, bajo cuya drbita gir6 tras el ascenso del fascismo en Alemania: “El libro fue testigo
de la evolucidn radical de los puntos de vista de Fischer en un corto periodo de tiempo. En
1958 habia calificado Fin de juego de Samuel Beckett como un ejercicio de “estupidez
macabra”. Ahora lo emparejé con el cuento de Solzhenitsyn, Un dia en la vida de Ivan
Denisovich, e hizo de las dos piezas el tema del largo discurso sobre la dignidad humana en
sociedades alienadas que introdujo esta coleccion de ensayos (...). Fischer se defendi6 de la
acusacion de arbitrariedad al unir las dos obras” (McCLAIN, 1977, p. 576).
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los personajess. La preeminencia de las fuerzas naturales, en las obras de los
autores mencionados, relega el marco social en el que se desarrolla la accion
narrativa. La novela corta de Soljenitsin, por el contrario, no implica una
retirada de la configuracion realista de la realidad social, sino un paso en
direccion hacia una comprension literaria de la que la naturaleza no es
excluida, sino absorbida por la segunda naturaleza que conforma el marco

social del campo de concentracién:

También en Solschenizyns tiene la totalidad configurada rasgos
naturales. Ahi esta, simplemente, como hecho bruto, pero siempre
se trata de una “segunda naturaleza, un complejo social. Aunque sus
efectos puedan aparecer completamente naturales, implacables,
crueles, sin sentido, inhumanos, son, sin embargo, consecuencia de
actos humanos, y los hombres se defienden contra esa segunda
naturaleza de una forma completamente diferente que ante la
verdadera naturaleza. (LUKACS, 1966, p. 12)6

El episodio en que se discute la hora en la que el sol esta en su cenit, que
el mismo Fischer presenta en su ensayo, se orienta en el sentido que Lukacs
analiza. Schujov sostiene que si esté en el cenit deben ser las 12 del mediodia,
pero la respuesta del capitan antepone a la percepcion de la naturaleza los
dictamenes del partido: “Si el sol esta en el cenit, no son las doce, sino las
trece”, pues “ha habido un decreto por el cual el sol pasa por el cenit a la una”
(SOLJENITSIN, 1974, p. 71).

La lectura de Fischer, orientada a la expectacion contemplativa, de esta
manera, difiere de la expectativa con que Lukécs culmina su ensayo sobre la
Un dia en la vida de Ivan Denisovich. Como un primer tanteo en direccion a
la comprension realista de la realidad social, la justa validacién de la obra
puede medirse en un sentido histérico, que solo puede realizarse en el curso
del desarrollo de la literatura soviética. La perspectiva de la que la novela corta
puede prescindir en su autonomia no excluye la interpretacion de la direccion
que puede tomar en términos de la filosofia de la historia. La consideracion
que hace de la obra auténoma el eslabon de un proceso de mayor alcance no

implica, sin embargo, que el trayecto posible se realice de un modo unilateral:
hay fuertes obstaculos y frenos para este nuevo desarrollo del
realismo socialista, ante todo la resistencia de los que han
permanecido fieles todavia a las ensefianzas y métodos estalinistas,

5 Resulta llamativa la critica que, en Pabellén de cancer, Vera dirige a los personajes de
Hemingway. En su conversacion con Oleg Kostoglotov, sostiene “[qJue los superhombres de
Hemingway eran entes que no habian alcanzado el nivel de hombres; que Hemingway era una
mediania” (SOLZHENITSYN, 1973, p. 604).

6 El narrador de la novela corta destaca el modo en que la naturaleza es considerada solo a
través de la preeminencia de una segunda naturaleza creada por los seres humanos: “Sobre
esta desolada estepa, ulula el viento: caliente, en verano, y helado en invierno. En ella, nunca
se ha cosechado nada, y menos atn entre las cuatro lineas de alambradas. El trigo solamente
crece en la panaderia, y la avena echa espigas en el almacén de los productos.” (SOLJENITSIN,

1974, pp. 78 ss)
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o al menos obran como tales. Su abierta oposiciéon contra toda
renovacion ha sido entretanto contenida por muchos
acontecimientos; pero en la escuela estalinista se ha asimilado una
habilidad tactica, y los obstaculos indirectamente surgidos pueden,
en ciertas circunstancias, hacer mas dano a la futura, a menudo
profundamente insegura, innovacion que las brutales medidas
administrativas al viejo estilo (LUKACS, 1966, p. 17).

Con la caracterizacion de personajes como Pavel Rusanov, cuyo ingreso
al pabellébn de cancer n. 13 abre la novela, Soljenitsin dara forma a la
personalidad burocratica en la que se encarnan las tacticas estalinistas
orientadas a la manipulacion.

La totalidad de las reacciones: Pabellon de cancer

La comparaciéon que Lukacs introduce en su ensayo de Pabellon de
cancer con La montana magica (1924) de Thomas Mann se justifica tanto por
las afinidades formales como por la referencia al desarrollo historico al que
responden. El analisis parte, una vez mas, de la autonomia de las obras para
desplegar las implicancias del proceso del que forman parte: la literatura
mundial. El gran realismo de la novela burguesa surge como tendencia a la
representacion de una totalidad de los objetos que permita la representacion
sensible de la integra vida social moderna. Desde el punto de vista de Lukacs,
esta modalidad de representacién supone una concepcion segun la cual todo
objeto tiene una historia humana como fundamento, segin el modelo del epos
antiguo. La fractura que introduce el naturalismo a mediados del siglo XIX
expresa un debilitamiento de esta representacion sensible de la totalidad, en la
medida en que la configuracion de individuos aislados entre siy enajenados de
su ambiente responde a una lectura sociologica de la literatura, es decir, a una
comprension cientifica de la realidad, cuya objetividad supone Ila
desantropomorfizacion de la representacion literaria. Sin embargo, el
desarrollo de las formas literarias autbnomas no se encuentra desligado de las
condiciones histoéricas de las que surge; Lukacs llama la atencién acerca del
modo en que la I Guerra Mundial y la Revolucion de Octubre “plantearon
problemas que parecian requerir nuevos medios de composicién para un
adecuado reflejo épico” (LUKACS, 1970, p. 34).

La montana mdgica, en ese sentido, constituye una renovaciéon del
realismo en la novela por cuanto revalida “la consecuencia épico-creativa mas
importante de la totalidad de los objetos, es decir, la totalidad de las reacciones
humanas” (LUKACS, 1970, p. 34). El hecho de que fuera concebida como una
novela corta le permite a Lukacs reforzar el argumento segtn el cual la relacion
entre novela corta y novela supone una aproximacion a la representacion de la
totalidad de objetos y de reacciones humanas referidas a ellos que el
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naturalismo habia interrumpido. Si la novela corta puede prescindir de la
perspectiva, la novela despliega un arco de reacciones individuales que tienen
como resultado una perspectiva que surge de la interaccion de los personajes,
pero que no responde a ninguna puntualmente. La renovacion formal decisiva
en este proceso es la conformacién de la unidad de lugar como base inmediata
de la composicion. Como en Pabellon de cdancer, La montaina magica
concentra la accion narrativa en un sanatorio que aleja a los personajes de su
ambiente “natural” y los coloca en un contexto nuevo y “artificial” (cf. LUKACS,
1970, p. 35). En ese estado de excepcion surgen reacciones individuales y
relaciones entre los personajes que no hubieran podido tener lugar en el marco
de la vida cotidiana. La unidad de lugar como fundamento estético se
constituye como condicion de una toma de consciencia por parte los
personajes en torno a los problemas de la vida de la que se encuentran
distanciados. La necesidad histérica de la renovacion formal de la novela que
se plantea da cuenta de su peculiar autonomia. Ya no se trata, como en el epos
antiguo, de ofrecer respuestas a preguntas que no se han formulado, en el
contexto de una comunidad cerrada (LUKACS, 1985, p. 298ss). La
recontextualizacion de los personajes no supone una comunidad tal; las
relaciones con la realidad que se encuentra mas alla de los limites de los
sanatorios expresan el modo en que la totalidad intensiva refiere a la totalidad
extensiva que representa la realidad concreta. El estado de consciencia al que
acceden los personajes en este nuevo contexto apunta mas al planteo de nuevos

problemas, no a la postulacion de respuestas orientadoras:

[L]a composicion consciente del concreto lugar de acciéon no se
entiende principalmente como un mero escenario de eventos
tipicamente individuales, frente a los cuales se deberia preservar
(inevitablemente) una cierta casualidad, sino més bien como una
forma de manifestacion del ser social, cuyos Qué y Como se dirigen
a las preguntas que son decisivas para las personas, o a través de su
existencia, a través de la propia existencia de las personas, estas
preguntas instan a su consciencia a obtener respuestas (LUKACS,
1970, p. 40).

La renovacion formal que supone la reubicacion de los personajes se
encuentra al servicio de la manifestacion del ser social que subyace en cada
caso y de las reacciones que produce en un contexto en el que las cuestiones
centrales de la vida de los personajes son puestas en escena de tal modo que
requieren de una respuesta.

Pero Pabellon de cancer responde a otra linea de desarrollo historico.
Mientras La montafia magica renueva la forma de la novela a partir de un
recorrido historico que concluye en la I Guerra Mundial, Pabellén de cancer es
una novela que, a los ojos de Lukéacs, responde al impulso que le imprimiera la
Revolucion de Octubre. Esta contraposicion entre lineas de desarrollo
historico no impide que Lukéacs, atento a la relacion desigual entre los
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desarrollos de produccién material y de produccion artistica, advierta aspectos
comunes en un sentido literario. La posibilidad de que en la obra de Soljenitsin
se anuncie un renacimiento del realismo socialista que retome la tendencia del
periodo heroico de la década de 1920 se encuentra atravesada por la critica de
la praxis literaria dictada por el Partido durante el estalinismo, a la que Lukacs
equipara con el naturalismo. De este modo, la interrupcién que el naturalismo
representa en la linea de desarrollo de realismo europeo, y que desde la
perspectiva de Lukacs La montafia magica retoma, posee su equivalente en el
desarrollo de la literatura rusa. El realismo ruso surge en el contexto de la crisis
del realismo burgués; el desarrollo histérico mundial, de esta manera, conecta

desarrollos artisticos aparentemente desvinculados:
En la Escandinavia y en Rusia el desarrollo capitalista se inici6
muchos anos mas tarde que en la Europa Occidental. Por eso la
ideologia de estos paises entre 1870 y 1890 no tiene todavia un
caracter apologista. Los presupuestos sociales del gran realismo que
habian determinado la evoluciéon de la literatura europea desde
Swift hasta Stendhal, existian todavia en aquellos paises, aunque
modificados y en condiciones notablemente alteradas. (LUKACS,

1965, p. 175)

En este amplio marco de analisis se realiza la critica de la literatura de
ilustracion del periodo estalinista, en la que Lukacs reconoce, “un primitivo
naturalismo combinado con otro primitivo romanticismo revolucionario”
(LUKACS, 1966, p. 9). Por un lado, un primitivo naturalismo, en la medida en
que al acentuar la actualidad, la configuracion del realismo socialista
deshistoriza al ser humano, configurando un presente absoluto que absorbe el
futuro y que en nada se vincula con su pasado. Por otro, un primitivo
romanticismo revolucionario, por cuanto la configuraciéon de tipos, categoria
central en la teoria estética de Lukacs sobre el realismo, se transforma, en el
contexto del realismo socialista, en una entidad aislada de su entorno, que no
se conforma de acuerdo a la interacciéon con el resto de los personajes, por lo
que se deviene “en una pura categoria politica” (LUKACS, 1966, p. 9) que surge
de premisas politicas. Frente a una concepcion que hace de la literatura una
herramienta politica, Lukacs destaca la funcion liberadora de la autonomia

estética:
Para la literatura esta constatacidon posee una importancia particular
(...) la literatura genuina no existe para elaborar o propagar recetas
concretas para alguna praxis cotidiana; desde luego que tampoco
para hacer, de manera inmediata, de las grandes cuestiones sociales
realmente existentes las supuestas manifestaciones, particulares,
independientes, de la vida, de la persona privada, objeto exclusivo
de su conformacion. La gran literatura de todos los tiempos, desde
Homero hasta hoy, se ha “contentado”, en dltima instancia, con
mostrar como un determinado estado de la sociedad, una etapa del
desarrollo, una tendencia del desarrollo en direccion del ser
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humano, del devenir ser humano, actia sobre la deshumanizacion,
la alienacién del ser humano de si mismo. (LUKACS, 1970, p. 32)

El pasaje retoma la caracterizaciéon de la funcion desfetichizadora del
arte que Lukacs desarrolla en La peculiaridad de lo estético, segun la cual, al
develar la esencia genérica del ser humano contribuye a socavar la férrea
superficie fetichizada que condiciona las relaciones humanas en la sociedad
moderna, y a “la salvacién del papel de los hombres en la historia” (LUKACS,
1966, p. 379). Pero también muestra de qué manera, en Lukacs, los aspectos
propios del fundamento ontologico de la estética confluyen con la critica
literaria orientada a una etapa determinada del desarrollo social. La definicion
del realismo socialista del periodo estalinista, que Lukacs ha criticado alo largo
de todo su desarrollo intelectual a través de la lectura en clave del naturalismo
como literatura de ilustracion implica la impugnacion de toda tentativa de
hacer de la literatura un compendio de normas de accion inmediatas. La
presentacion de un orden colectivo que enmarca el desarrollo individual, la
postulacion de un héroe positivo que se sacrifica acriticamente por esa
comunidad, la subordinacion ante la estructura jerarquica que promueve una
estabilidad aislada del desarrollo historico, son elementos que definen a una
literatura orientada a la manipulacion de la consciencia, no a la realizacion de
su autonomia genérica. Pero la manera en que la lectura “realiza” 1a literatura
no depende exclusivamente de los preceptos que emergen de la obra en
cuestion. El reconocimiento de la falsa consciencia sobre la que se construye la
literatura de ilustraciéon supone la presencia de una lectura critica, que devela
el fundamento estético-ontologico detras de la falsa apariencia. La critica de la
literatura supone ir mas alla de lo que la apariencia manifiesta en su sentido
superficial. La lectura que no logra instalar una distancia critica respecto de la
obra de arte puede dar lugar a una interpretacion que se atenga de manera
inmediata a la superficie estética; solo en este sentido, la lectura puede hacer
de L’art pour lart una literatura de ilustraciéon. La tendencia a considerar la
literatura burguesa como una herencia que la construcciéon del socialismo no
podia dejar de lado mantuvo a Lukéacs a salvo de esa tendencia, y también en
constante polémica, en la medida en que nunca se trat6 de una lectura que
detenga su potencial critico en la superficie de las obras de arte, como sucede
con la lectura de Pabellon de cancer.

La totalidad de las reacciones que la obra configura gira en torno a las
percepciones referidas al ser social de la sociedad soviética tras la muerte la
Stalin. En ese contexto general, los interrogantes acerca de nocion de progreso
y a los destinos de los personajes ocupan un lugar predominante. Este aspecto
se ve reforzado por la peculiaridad del espacio en el que se desarrolla la accion
narrativa: el pabellon de cancerosos no supone, como ocurre en Un dia en la
vida de Ivan Denisovich o en En el primer circulo, la reclusion forzada; los
personajes se encuentran alli voluntariamente. Asi, en el pabellon de cancer n.
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13 se observa la confrontaciéon de las diferentes situaciones a las que se ven
enfrentados los principales personajes; alli confluyen el abuso de la estadistica
de los directivos, la automutilacion a la que se someten las profesionales de la
medicina y la consciencia de las empleadas del sanatorio; pero también las
diversas reacciones de los pacientes que apuntan ya, a la defensa de las
jerarquias burocraticas (Rusanov), a la critica radical del aparato estatal
(Kostoglotov), a la utopica melancolia de periodos previos a la Revolucion de
Octubre (Schulubin), o a la justificacion de los campos de concentracion del
pasado reciente (Ajmadzhan).

La concentracion de la accion narrativa en un sanatorio oncologico
también resulta significativa de cara a la comparacién con La montana
mdgica. Susan Sontag, en su ensayo La enfermedad y sus metaforas (1977), ha
rastreado las implicancias ideolégicas con que la tuberculosis y el cancer son
tratados por la literatura moderna. Los matices romanticos de la tuberculosis
se vinculan, desde la perspectiva de la autora, a una debilidad vital, a la
presencia de una sensibilidad superior, y una predisposicion a la tristeza
propia de los personajes melancolicos (SONTAG, 2005, p. 37). El cancer, por
el contrario, se definiria como una metéfora patologica vinculada a los desvios,
por exceso, de la correcta linea politica, econdmica y social (cf. SONTAG, 2005,
pp- 73ss). Esta distincion en las lecturas de las enfermedades puede resultar
ilustrativa de las tendencias que Lukacs reconoce en las novelas de Thomas
Mann y Soljenitsin. Si en el sanatorio Berghof los personajes se tornan
“interesantes” en la misma medida en que el impulso vital se debilita, y con
ello se ofrece una imagen de la decadencia de la cultura europea, en el pabellon
de cancer n. 13 se observa la manera en que los personajes intentan sobrellevar
la monstruosidad a la que los somete el cancer, clave para la comprension del
periodo estalinista. Los personajes del pabellon no se ven debilitados por la
tristeza, sino por las deformaciones fisicas que los tumores le imprimen. La
enfermedad no se produce, como el sanatorio Berghof, por una disminucion
vital que llevaria a la sociedad occidental a la Guerra, sino por una tendencia
desmedida a una concepcion de progreso inhumana.

Como transfiguracion de los males de heredados del estalinismo, la
produccion anarquica de células cancerigenas conlleva una sobreproducciéon
que aliena al individuo de su propio cuerpo, tomado por el cancer. Pero la
enajenacion que produce la enfermedad no se enfrenta desde una perspectiva
humanista, sino por medio de estrategias vinculadas al &mbito de la guerra:
“No bien se habla de cancer, las metaforas maestras no provienen de la
economia sino del vocabulario de la guerra: no hay médico, ni paciente atento,
que no sea versado en esta terminologia militar” (SONTAG, 2005, p. 66). Asi,
el cancer invade, las células cancerigenas destructivas, colonizan, la defensa
del organismo se realiza a través de un tratamiento que supone un
contraataque: se bombardea al paciente. Y los posibles efectos secundarios
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resultan justificados por el estado de excepcidon que supone la guerra. Como lo

expresa el director del sanatorio:
También insistia Nizamutdin Bajramovich en deshacerse de los
desahuciados. A ser posible, su fallecimiento debia sobrevenir fuera
dela clinica. Asi se podria contar con mas camas libres, los pacientes
no serian espectadores de un hecho deprimente y las estadisticas
saldrian beneficiadas, porque no figurarian como enfermos dados de
alta por “defunciéon”, sino por “empeoramiento” (SOLZHENITSYN,
1973, P- 243)

La manipulacién de la realidad posee connotaciones politicas. La guerra
que se evita en el plano de la politica exterior a partir de la coexistencia pacifica
recrudece, en la politica interna, con el bombardeo nuclear al que son

sometidos los pacientes del pabellon 13:

Y a través del cuadrado desnudo de la piel de su vientre, a través de
las capas intermedias y de los 6rganos cuyos nombres no conocia su
propio poseedor, a través del tronco del tumor-escuerzo, del
estbmago o los intestinos, a través de la sangre de sus arterias o
venas, a través de la linfa y de las células, de la espina dorsal y de
otros huesos menores, y luego a través de las otras capas
intermedias, vasos y piel de la espalda y, por tltimo, a través del
asiento del canapé, de los cuatro centimetros de tarima del suelo, a
través de toda la armadura y el relleno y atin mas alla, hasta llegar al
mismo cimiento de piedra o a la tierra, fluian los crueles rayos x, los
espeluznantes vectores de los campos eléctrico y magnético,
inconcebibles para la mente humana, o los més comprensibles
cuantos que, cual proyectiles, agujerean y desgarran todo lo que se
interpone a su paso. (SOLZHENITSYN, 1973, p. 253)

Pero la invasion radiolégica con que se avanza por sobre la autonomia
de los individuos no repercute en una mejora de la calidad de vida. La
superacion de la coyuntura provee a largo plazo efectos del todo perniciosos:
“El caso era que en las curas con rayos x con grandes dosis de radiaciones, que
diez o quince afnos atras obtuvieron resultado satisfactorio, feliz y hasta
brillante, en las zonas irradiadas se presentaban ahora inesperadas
mutilaciones y deformaciones.” (SOLZHENITSYN, 1973, p. 279) En la figura
de la enfermera Ludmila Afanasievna se expresa la memoria que, ante las
disposiciones oficiales del sanatorio, no deja de lado a las victimas del
progreso. En su fuero interno, era capaz de olvidarse de todos los pacientes que
habian recuperado su vida activa, sin embargo, “recordaria hasta su muerte a
unos cuantos, a unos pocos desdichados que cayeron bajo la rueda”
(SOLZHENITSYN, 1973, p. 282).

En este contexto, los personajes se encuentran, sin vigilancia, en la
necesidad de responder ante las cuestiones fundamentales de la vida. Esta
“estructura dindmica de pregunta y respuesta” (LUKACS, 1970, p. 48)
atraviesa la novela y configura, a través de la articulacion de cada respuesta,
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una imagen de la totalidad social que excede toda comprension unilateral. El
rechazo de Lukacs de toda tentativa de identificar las propuestas de un Oleg
Kostoglotov o de un Schulubin con las posturas del autor empirico responde a
la modalidad polifénica de la propia obra. De acuerdo con esta estructura, en
la novela no se exponen las respuestas “correctas”, pero si las preguntas que
corresponden a los problemas esenciales.

Las diferentes perspectivas que se abren en torno a la nocién de
progreso surgen de la misma condicion de la enfermedad que los retne. En el
marco nivelador del cancer, personajes de distintos sectores de la sociedad se
ven obligados a escucharse. Pero las manifestaciones individuales, que aluden
de un modo u otro a una alternativa social, se encuentran atravesados por el
ser social que el estalinismo forjé. En el caso de Pavel Rusanov, cuyo ingreso
al sanatorio abre la novela, se expone la acabada figura del sabdito que, fiel a
las jerarquias que imponen la desigualdad social, justifica el statu quo bajo la
mascarada de la necesidad historica que conduce al comunismo. En sus
declaraciones se manifiesta la personalidad del bur6crata que avala una nocién
de progreso que se realiza de espaldas a los individuos. La realidad verdadera

se encuentra condicionada por las autoridades:

La vida que estaba a la vista de todos —la produccion, las
conferencias, el periddico de la empresa, las convocatorias del
comité local sindical para los trabajos voluntarios con vistas al
aumento de la productividad, las solicitudes, la cantina, el club— no
era la auténtica, aunque se lo pareciera a los profanos. El curso
verdadero de la vida se decidia sin alboroto, reposadamente, en
tranquilidad de gabinetes y por dos o tres personas que se entendian
ala perfeccién, o mediante un cordial telefonazo. (SOLZHENITSYN,
1973, Pp- 412 s8)

La tranquilidad que alcanza tras la conversacion que mantiene con su
Avieta, la hija pedante que ha decidido convertirse en escritora (“Ya dijo Gorki
que cualquiera puede convertirse en escritor”; SOLZHENITSYN, 1973, p. 530)
se vincula con la predisposicion acomodaticia que exhibe ante los cambios
historicos. La lectura del estado de situacion de la literatura que expone Avieta,
sin embargo, permite rastrear un nudcleo de verdad acerca de la etapa de

transicion que supone el deshielo:

Otro ejemplo, antes decian que no deben existir conflictos. Ahora
dicen: “Es falsa la teoria de la ausencia de conflictos”. Pero si hubiera
una divisiéon de opiniones, si unos se pronunciaran por lo viejo y
otros por lo nuevo, seria obvio que algo habria cambiado. Pero como
todos a una, sin transicion, se identifican con lo nuevo, no se advierte
que se haya operado cambio alguno. Sostengo que lo fundamental es
tener tacto y perspicacia para adaptarse a la evolucion del tiempo.
(SOLZHENITSYN, 1973, p. 531)

La falta de disidencia de la que habla Avieta expresa una situacion social
que no logra despojarse del estalinismo, pero no da cuenta de la totalidad
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alternativa que ofrece el sanatorio. Las intervenciones y cuestionamientos de
Vadim y de Diomka, quienes escuchan las declaraciones que le dirige a su
padre, la incomodan a tal punto que se ve obligada a exhibir los postulados del
Partido: “Decir la verdad al pueblo no significa en modo alguno hablarle de lo
execrable, hacer hincapié en los defectos. Deben resaltarse las cosas positivas
con decision para que lleguen a ser mejores.” (SOLZHENITSYN, 1973, p. 533)
Lukacs advierte como las declaraciones de Avieta se avienen con el
romanticismo primitivo que se oculta tras la estética prescriptiva de Zhdanov
(cf. LUKACS, 1970, p. 69). “Haz el favor de no mirar para atras”
(SOLZHENITSYN, 1973, p. 757), le dice su familia a Rusanov cuando es
conducido, otra vez, pero para retirarlo del sanatorio.

Quien si dirige su mirada al pasado es la figura de la que Lukacs se ocupa
con mas detalle en su ensayo, Schulubin. La condena del estalinismo no va
acompafiada de un rechazo del socialismo, incluso niega toda posibilidad de
considerar el capitalismo como un marco social adecuado para el desarrollo
humano, pero su mirada se dirige hacia un pasado en el cual las
contradicciones del estalinismo ain no se habian presentado. La postulacién
del socialismo ético que expone en su conversacion con el incrédulo
Kostoglotov alude a un anticapitalismo romantico que condena las injusticias
desde un plano moral, sin considerar precisamente el ser social que el
desarrollo histérico ha hecho surgir en la sociedad soviética.

Completamente diferente es la situacion de Kostoglotov. La perspectiva
que estimula el breve lapso de vida que tiene delante de si no tiene correlato
con la realidad: “Le habria gustado abordar algo completamente distinto, algo
puro, inquebrantable. Pero Oleg no tenia idea de donde existiria tal cosa”
(SOLZHENITSYN, 1973, p. 691); o mas adelante: “Ansiaba algo, algo. Pero
ignoraba qué.” (SOLZHENITSYN, 1973, p. 765) Pero su perspectiva se
distingue de la de Rusanov o Schulubin, en la medida en que no posee
recuerdos ni lecturas de una vida digna. Aun asi, expresa un mayor grado de
consciencia que el resto de los personajes con los que interacttia, y de quienes
puede aprender. Pero la radicalidad de su critica al pasado reciente, que abarca
la totalidad de su vida, no lo conduce a una perspectiva democratica del
socialismo, sino a la posicibn que Lukacs denomina plebeya: “Sus
razonamientos con frecuencia son los de un sofista, de hecho insostenibles,
pero siempre surgen de un odio plebeyo genuino a los privilegios sociales.”
(LUKACS, 1970, pp. 70ss) El hecho de que Lukécs identifique en el caracter
plebeyo de Kostoglotov la figura en la que se expresa con mayor intensidad la
critica social ilustra el modo en que, segtn la lectura de la obra de Lukacs, el
estalinismo ha incidido en el ser social de la sociedad soviética. La sustitucion
de burdcrata Rusanov por el plebeyo Kostoglotov que realiza la novela también
apunta en esta direccion. La novela comienza con la llegada del burécrata
Rusanov al pabell6n, pero culmina con la salida de Kostoglotov. Si el narrador,
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que recibe y despide a Rusanov en la puerta del sanatorio, acompana a
Kostoglotov en su salida a la ciudad, es porque, mientras Rusanov retorna a su
hébitat natural, Oleg Kostoglotov no posee hogar alguno. La renuncia final al
deseo de una vida familiar y productiva junto a Vera se funda en la certeza de
la falta de perspectiva que lo ha acompanado en su desarrollo personal y que
se le ha inoculado definitivamente en el sanatorio. Gracias al tratamiento que
lo salva, solo el deseo de toda realizacion persiste, la posibilidad de realizacion,
no.

En la visita al zool6gico se advierte el modo en que el estalinismo parece
obturar toda alternativa. Entre los carteles, las jaulas, los horarios y los habitos
de los animales, que le recuerdan los del sanatorio, pero también los de los
campos de concentracion, Kostoglotov se detiene frente a una jaula ante la que

se agolpan los visitantes:

En su interior habia algo que giraba a velocidad loca alrededor de un
mismo punto. Y result6 ser una ardilla en un aro (...). Dentro de la
jaula habia un tronco de arbol con las ramas dispersas en lo alto (...).
Y he aqui que, desdefiando el 4rbol y sus finas ramas extendidas en
las alturas, la ardilla, incomprensiblemente, estaba en el aro sin ser
obligada por nadie ni seducida por la comida. Atraiala inicamente
la ilusién de falsa actividad y de falso movimiento (...) sin tener
nocién de lo cruel y obsesionante que era aquel artefacto (...). El
animal se aplicaba con empeio, mas no conseguia avanzar un solo
peldafio con sus patas delanteras. (SOLZHENITSYN, 1973, pp. 808
ss)

En la frenética inmovilidad de la ardilla, que la lleva a dejar la naturaleza
que alli est4, presente y olvidada, se encuentra una de las claves de la critica
dirigida a una sociedad que, en su ilusién de actividad, no produce ningin
progreso, sino tumores malignos. Pero en el zooldgico las reacciones
individuales de Kostoglotov se intensifican, ya que el nuevo espacio, como una
unidad de lugar sustituta de la que representaba el sanatorio, representa una
nueva totalidad que se le ofrece a la mirada: “Todo lo que lo rodeaba le sugeria
una interpretacién.” (SOLZHENITSYN, 1973, p. 810) Pero en esta nueva
totalidad se produce una reaccion inesperada que intensifica las
experimentadas en el sanatorio: entre los animales encerrados no solo
reconoce a las personas con quienes convivié en el pabellon de cancer; los
bigotes, los ojos amarillentos y la naturaleza sanguinaria del tigre encerrado
que activan el odio de Kostoglotov dan cuenta de una totalidad de la que el
mismo Stalin forma parte (cf. 814). La ironia que asi se despliega en la obra es
la que realiza la critica interna de la novela. Si en el zoolégico Kostoglotov
reconoce un sistema que contiene al mismo Stalin, la analogia hace de la
sociedad soviética una recaida en la prehistoria de una humanidad. La critica
de Lukacs apunta, segiin creemos, en este sentido. La referencia constante a la
obra de Tolstoi, que a su vez recorre la novela de Soljenitsin, apunta a localizar
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la posicion histérica de la novela Pabellon de cancer. Si el naturalismo
primitivo que representa la literatura de ilustracion del periodo estalinista
interrumpi6 el desarrollo del realismo que Rusia habia comenzado a
desarrollar con autores como Tolstoi, la literatura posterior al estalinismo,
desde el punto de vista de Lukécs, debiera retomar esa tradicion como
fundamento estético sblido. Con la representacion de la critica plebeya de
Kostoglotov, el personaje que representa el grado de desarrollo de consciencia
mas elevado, Soljenitsin parece retrotraerse a un estadio incluso previo al del
triunfo del realismo que se advierte en Tolstoi. La necesidad de una renovacién
democratica del socialismo que Lukacs proclama no puede reconocerla en la
novela més que de un modo germinal; fiel a la propia autonomia de la obra, no
intenta imponer su perspectiva desde fuera, pues pensamiento conceptual que
estructura la critica literaria no puede remplazar el plano preconceptual de la
obra de arte. La referencia al triunfo del realismo que observa en la obra de
Tolst6i da cuenta de esta modalidad de lectura, en la medida en que la critica
de la perfeccion limitada del posicionamiento plebeyo y campesino que
advierte en novelas como Guerra y paz (1869), o Resurreccion (1899) no se
expresa por medio de una reflexion especulativa, sino a través de la
configuracion literaria, pues “desde un legitimo punto de vista de la gran
poesia, debe decirse que lo que no existe como composicion poética no existe
en absoluto” (LUKACS, 1970, pp. 79ss).

Pero una critica inmanente que la novela ofrece parece sugerir la
necesidad de una renovacion en la literatura. En la figura de la empleada de
limpieza del pabellon, Elizabeta Anatolievha se expresa la expectativa
desesperanzada de un sector popular para el cual no hay una representacion
literaria acabada. Justamente, se trata de un pasaje que se destaca por su
aparente fugacidad. “Lilia” compara, en una conversacién que mantiene con
Kostoglotov luego de haber terminado con sus tareas, las tragedias de las
heroinas del arte decimonodnico con su propia tragedia, la de sus parejas
apresadas en campos de trabajos forzados y, en definitiva, las tragedias del
sector que representa. La misma novela parece sugerir, asi, la exigencia de una
renovacion literaria que supere, sin negar, la tradicion cultural que se
considera una herencia valida, ante la vehemencia de un pasado reciente, atin

presente, que no deja de oprimir:

Todas las tragedias literarias me parecen irrisorias (...). A Aida le fue
permitido descender a la tumba con el hombre amado para morir
junto a él. A nosotros ni siquiera nos autorizan tener noticias suyas
(...). Anna Karenina ¢éfue, en realidad, desdichada? Sintiése poseida
de amor, defendié su pasiéon y pagd por ella (...). ¢Qué necesidad
tengo, pues, de releer Anna Karenina? ¢No me sobra con mi propia
existencia? ¢Donde leer sobre nosotros? iSobre nosotros! ¢Dentro
de cien afios quiza? (SOLZHENITSYN, 1973, pp. 777sS)
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Siegfried Kracauer e a teoria do romance policial

Leandro Candido de Souzat

Para Carlos Eduardo Jorddao Machado (in memoriam)

Resumo:

A partir de 1922, Siegfried Kracauer escreveu uma série de textos que
comporiam o livro O romance policial: um tratado filoséfico, mas que s6
seriam publicados em 1971, no primeiro volume de seus Escritos péstumos. O
presente artigo tem como objetivo reconstituir a teoria do romance policial
formulada por Kracauer, buscando analisar como essa teoria foi
fundamentada e quais eram suas principais definicoes. Inicialmente, o intuito
¢ localizar essa teoria dentro do pensamento mais geral do autor,
relacionando-a a sua producao anterior e, principalmente, posterior. Em um
segundo momento, tentaremos dimensionar a interlocucgao estabelecida entre
Kracauer e autores do chamado marxismo ocidental, como Gyorgy Lukacs,
Walter Benjamin, Theodor Adorno entre outros.

Palavras-chave: Siegfried Kracauer; romance policial; teoria estética;
marxismo ocidental.

Siegfried Kracauer and the detective story theory

Abstract:

Starting in 1922, Siegfried Kracauer wrote a series of texts that would make up
the book The detective novel: a philosophical tract, which would only be
published in 1971, in the first volume of his posthumous Schriften. This paper
aims to reconstruct the detective novel theory formulated by Kracauer, seeking
to analyze the bases of this theory and its key definitions. The initial purpose
is to find this theory's place within the author's more general thinking, relating
it to his previous and, especially, later writings. Next, an attempt is made to
size up the interlocution established between Kracauer and so-called Western
Marxism authors, such as Gyorgy Lukacs, Walter Benjamin, Theodor Adorno
and others

Keywords: Siegfried Kracauer; detective novel; aesthetic theory; Western
Marxism.
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I Desamparo transcendental: racionalizacao e reificacao

A teoria dos géneros literarios que abarcam historias de crimes
publicadas em folhetins, romances policiais e best sellers de suspense
(thrillers) indica-nos um dos muitos objetos constantes na reflexao cultural
marxista. Esbocada pelo jovem Karl Marx nos comentarios sobre Os mistérios
de Paris, de Eugene Sue, em A sagrada familia, essa linha chega a seu ponto
conclusivo em Delicias do crime, de Ernest Mandel, abrangendo nesse interim
boa parte do conceito de “marxismo ocidental”: Walter Benjamin, Antonio
Gramsci, Bertolt Brecht, Ernst Bloch entre outros. Dentro dessa tradicao, o
primeiro pensador a formular uma teoria coerente e minuciosa sobre esse
género foi Siegfried Kracauer, entre os anos de 1922 e 1925.

Nesses textos, mantidos inéditos até 19712, Kracauer inaugurava, a
partir dos meios consagrados pela filosofia classica, seu estudo dos fenomenos
considerados marginais da cultura burguesa, o que o levou a reconhecer nos
romances policiais a existéncia de uma estrutura formal que evidenciaria a
logica operacional da cultura capitalista desenvolvida. Desse modo, Kracauer
antecipava a ideia de que o esteticamente inauténtico pode revelar algo
auténtico da realidade circundante; neste caso, o espalhamento
contemporaneo da literatura no campo mais geral da cultura e, portanto, das
ideologias.

Houve, porém, uma diferenca com relacio aos demais autores. Em
Kracauer, a fascinacao pelo baixo, superficial ou aparente deflagrou uma
reorganizacao do pensar que o conduziu a desconstrucao dos sistemas
filosoficos tradicionais, o que nao vemos ocorrer em todos os citados. Uma
desconstrucao que foi alimentada tanto pela critica kierkegaardiana a Hegel,
quanto pela sociologia alema nascente e pela teoria geral do romance de
Lukacs, apresentada em livro no ano de 1916. Dai vém os principais elementos
da cosmovisao subjacente a O romance policial: um tratado filoso6fico: a visao
da modernidade como movimento de perda crescente da vida, de dissociacao
entre verdade e existéncia, devida, acima de tudo, a racionalizacao.

As origens desse percurso podem ser vistas ja na resenha de A teoria do
romance que Kracauer publicou em duas versoes diferentes, em setembro e
outubro de 1921. Na ocasido, ja lhe interessava a visao da contemporaneidade
como um “processo de desagregacao” entre individuo e mundo, sujeito e
objetividade, interior e exterior, como prescrito pela obra lukacsiana
(MACHADO, 2007, p. 186). Segundo Kracauer, foi precisamente esse estado
de tensao caracteristico ao mundo burgués, essa “incisao inaudita” entre alma
e forma, que engendrou a especificacao formal do romance policial.

2 Excecao feita ao capitulo O sagudo de hotel, publicado pela primeira vez em 1963, junto ao
ensaio O ornamento da massa, em coletdnea homonima.
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Se na resenha de 1921 vemos, pela primeira vez, a inspiracao lukacsiana
do desamparo transcendental do homem moderno em decorréncia do
“desaparecimento do sentido do mundo”, em Der Detektiv-Roman essa
condicao de “sem-teto transcendental” se associa a Kierkegaard na definicao
do mundo romanesco como a infinitude sem margem em uma época de
degradacao. Uma inflexao definitiva que sera mais bem assinalada por outra
resenha, publicada em 1926, sobre a tradu¢ao do Antigo Testamento para o
alemao, por Martin Buber e Franz Rosenzweig (KRACAUER, 2009, pp. 205-
20), na qual Kracauer concluiu que o acesso a verdade a partir do profano
exigia uma alteracao nas formas convencionais da escrita. Mudanca que
assumira sua forma definitiva com Os empregados (1930), originando sua
“literatura sociol6gica” (MACHADO, 2012, p. 164).

Endossando a leitura de Carlos Eduardo Jordao Machado, Francisco
Garcia Chicote sustenta que, apds sua resenha da biblia, “Kracauer desdobra
uma formulacdo préopria da teoria e praxis marxista que tanto se afasta das
posturas mecanicistas herdeiras da II Internacional, como de perspectivas
lukacsianas de Historia e consciéncia de classe” (CHICOTE, 2012, p. 152).
Kracauer achava que nesse livro os extremos, o0s opostos e a
transcendentalidade se resolviam convencionalmente na rigidez de um
sistema idealista. Foi essa constatacao que fortaleceu seu materialismo proprio
(sua “dialética material”), construida a partir e contra Lukacs, a qual buscava
eliminar o sistema de tipo hegeliano identificado no filé6sofo hangaro. Se o
jovem Lukécs havia fascinado Kracauer por seu objetivo de firmar uma “ética
por meio do conceito de forma”, a rigidez e o esquematismo assumidos em
Historia e consciéncia de classe desencorajaram o alemao de acompanhar seus
principais desdobramentos.

Em contraposicao ao sistema lukacsiano, Kracauer nos ofereceu uma
forma calcada na experiéncia pessoal (“observacao participante” nos
Empregados), o que impos a abertura e inconclusao expositiva propria ao
ensaio. Como definiu Theodor Adorno, “[n]este olhar colado a coisa, nos
encontramos, no lugar da teoria, o proprio Kracauer” (ADORNO, 2009, p.
270). Essa combinacao ensaistica entre sociologia, materialismo e forma
literaria mostra que o caminho assumido foi, de fato, aquele apontado na
conhecida abertura de O ornamento da massa (1927): “O lugar que uma época
ocupa no processo histoérico pode ser determinado de modo muito mais
pertinente a partir da analise de suas discretas manifestacoes de superficie do
que dos juizos da época sobre si mesma.” (KRACAUER, 2009, p. 91) Desde
entdo, o recurso a superficie, esbocado pela primeira vez na analise dos
romances policiais, afastou-se de qualquer aspiracdo a substancia “real”,
tornando-se um plano que intenta impugnar a verticalidade da filosofia
idealista. Novamente nas palavras de Adorno:
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A influéncia de Simmel exercida sobre ele revela mais da atitude
intelectual que de uma afinidade eletiva com o vitalismo
irracionalista. Mais tarde ele encontra a fenomenologia na pessoa de
Max Scheler, bem antes daquela de Husserl. Seu livro A sociologia
como ciéncia (1922) se esforca notadamente em religar o interesse
materialista e socioldgico as reflexdes epistemolodgicas fundadas
sobre o método fenomenologico. (ADORNO, 2009, p. 267)

O que Kracauer extraiu com radicalidade das formulacoes de Simmel
foi, fundamentalmente, a problematica da “unidade de sentido” que associa a
profanacao do objeto enquanto posicao na tradicao teorica a participacdo do
individuo na construcao desse objeto, engendrando sua forma ensaistica
propria. Para nosso autor, somente “em uma época em que o sentido se tornou
alienado”, todo e qualquer fendmeno, coisa ou individuo se apresenta como
“suscetivel de significados infinitos”, fazendo com que sua imagem final seja
resultado “de sua prépria esséncia e da de seu observador” (KRACAUER,
2009, p. 275). Esse é o eixo principal de sua teoria do romance policial: a
eliminacao dos indicios de uma vida comunitaria referencial, a qual lanca as
bases de sua posterior “caracterizacdo fenomenoldgica das grandes urbes”
(VEDDA, 2013, p. 80).

IT Mistérios do marxismo ocidental

Como tentamos demonstrar até aqui, em O ornamento da massa (1927),
Kracauer comecou a dar unidade, em um plano horizontal, as investigacoes
dos fenoOmenos da vida cotidiana detectados nos escombros da cultura
burguesa. Como o her6i romanesco definido pelo jovem Lukacs, o pesquisador
se torna, ele também, um individuo que busca evidéncias materiais (no sentido
detetivesco) da negatividade da histéria, explicando em alguma medida seu
recurso a “fantasmagoria”, a qual também aparece em Bloch, Adorno e
Benjamin, comprovando a fecundidade da interlocugao. Assim, a compreensao
da espacialidade do “saguao de hotel” (in O romance policial), aquele “ir-e-vir
de desconhecidos que se tornaram formas vazias porque perderam suas senhas
de identificacao e perambulam como inapreensiveis fantasmas” (KRACAUER,
2009, pp. 200-1), aflui para uma segunda definicao, muito mais geral em seu
pensamento, a da “distracao” (ou “dispersao”) [Zerstreuung].

Posteriormente, sua biografia de Jacques Offenbach, escrita no exilio
parisiense, entre 1934 e 1937, também considerara que os fatos ali retratados
davam “certa atualidade a fantasmagoria do II Império” (KRACAUER, 1946,
p- 12). O inicio dessa conceituacao que leva adiante, por meio da analise da
cultura de massas, a ideia de fantasmas da modernidade desencantada,
antecede em duas décadas a “industria cultural” de Adorno e Horkheimer.
Kracauer chegou, inclusive, a falar em “fabricas americanas de distracao” e
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“espetaculos” que se tornam “foco de interesse estético”. E, ao menos desde
1926, ele ja acenava para um “culto da distracao”, acrescentando: “Como os
saguoes de hotéis, [os cineteatros] sao locais de culto do prazer, o seu brilho
visa a edificacao.” (KRACAUER, 20009, p. 343)

Esse é o substrato do que poderiamos chamar de “teoria literaria” de
Kracauer, na qual o género detetivesco é encarado como uma “forma
paroxistica” que “nao aspira a oferecer a reproducao exata do capitalismo
desenvolvido, mas a destacar o carater intelectualista dessa realidade”
(VEDDA, 2013, p. 80). Sua forma especifica exacerba, portanto, a estrutura
social em que se radica, isto é, a liquidacao da cultura e a divinizacao da ratio.
O detetive substitui o sacerdote e 0 mago de outrora, assim como o saguao de
hotel o faz com o templo sagrado, havendo aqui a confirmacdo de um
aprendizado que se originou tanto nas histoérias policias quanto na psicanalise:
a ideia de que “a substancia de uma época se extrai a partir de detalhes

inadvertidos”.
Kracauer aspira a transformar os recursos do jornalismo — o
informe, a reportagem — com vistas a converté-los em instrumentos
estética e ideologicamente revulsivos. (..) Convencido das
limita¢Ges do pensamento abstrato, promove — como Proust, como
Benjamin — um pensamento prédigo em imagens e, antes de tudo,
em metaforas. (VEDDA, 2013, p. 83)

Sua definicao de metéafora, estabelecida em “Georg Simmel” (1920-1),
prediz que a analogia “se limita a aproximar certos processos segundo seu
proprio percurso”, ao passo que a metdfora “fornece a explicacdo de um
fendmeno” ou conduz a uma alegoria que pode nos ajudar a pensar. Em outras
palavras, a ultima “circunscreve a impressao que o fenomeno produz em nos,
a nossa interpretacao, e reproduz na imagem o significado, o conteudo
substancial do fenomeno” (KRACAUER, 2009, p. 255). De modo semelhante,
em 1928, Kracauer reconheceu em Walter Benjamin uma escrita alegorica e
um olhar melancolico que ocasionavam uma “antitese da generalizacao
abstrata” propria aos sistemas filosoficos, algo que lhe era muito caro, ao
menos desde suas leituras de Simmel. Sua admiracao por Benjamin vinha
sobretudo dessa demonstracao de que “as questoes grandes sao pequenas, e as
pequenas, grandes”; mas também da “apoteose como signo da salvacao” e de
sua intencao especulativa de escavar momentos ocultos da histoéria: “De modo
semelhante, Benjamin pode se denominar um agente secreto, no mesmo
sentido em que Kierkegaard se definia como um ‘agente secreto da
Cristandade’.”

De Kierkegaard, Kracauer absorveu a “singularidade da fé” e da
“subjetividade”, as quais demonstram o verdadeiro trauma da imortalidade e
as exigéncias éticas que dela decorrem. Para o pensamento pds-idealista em
que Kracauer se inspira, a repeticao é, ela propria, a prova da dupla
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impossibilidade de (primeiro) se atingir o significado e (segundo) nao gerar
nenhum significado novo ao longo desse processo. Eis o cerne da negatividade
tocado por Kracauer, o que se confirma na evocada “ontologia negativa”, nas
paginas de seu tratado sobre o romance policial. Como percebeu Adorno,
Kracauer assumiu essa posicao ao tomar Kierkegaard como pensador anti-
Hegel por exceléncia, numa proximidade que se deveu a necessidade de refletir
sobre “fendmenos apocrifos” que se apresentam como “alegorias historico-
filosoficas como, por exemplo, o romance policial que é mais que um capricho
literario” (ADORNO, 2009, p. 271). Mais um aspecto de plena concordancia
com Benjamin.

Em Casa mobiliada. Principesca. Dez comodos (Rua de mao tnica,
1928), Benjamin falou do romance policial como a tnica apresentacao
satisfatéria do mobiliario do interior burgués da segunda metade do século
XIX: “A exuberancia sem alma do mobiliario s6 se torna conforto verdadeiro
diante do cadaver.” E o fato de Edgar Allan Poe té-los descrito ainda na
primeira metade daquele século, nao desmente a retroatividade defendida pelo
alemao, uma vez que “os grandes escritores, sem excecao, fazem suas
combinac¢oes em um mundo que vem depois deles, como as ruas parisienses
nos poemas de Baudelaire s6 existiram depois de 1900 e também nao antes

disso os seres humanos de Dostoiévski” (BENJAMIN, 2012, p. 13).

Esse carater da casa burguesa, que estremece pelo assassino sem
nome como uma velha lasciva pelo gala, foi penetrado por alguns
autores que, qualificados como “escritores criminais”
[Kriminalschriftsteller] — talvez também porque em seus escritos se
estampa um pouco do pandemoénio burgués —, foram privados de
suas devidas honras. Conan Doyle tem aquilo que deve ser atingido
aqui em alguns de seus escritos; em uma grande producido a
escritora A. K. Green o poe em evidéncia, e com o Fantasma da
Opera, um dos grandes romances sobre o século XIX, Gaston Leroux
promoveu esse género a apoteose. (BENJAMIN, 2012, p. 13)

Dois anos depois, em Romances policiais, nas viagens, pensando em
Simmel, Benjamin analisou o ritual de “fazer suas compras no chassi de
bandeirolas coloridas na plataforma da estacao”. Para Benjamin, o viajante
que prefere comprar livros nas estacoes de trens a trazé-los de sua biblioteca
pessoal, embarca em uma experiéncia tipicamente moderna que é
determinante no sucesso das brochuras policiais, chegando até mesmo a
consignar que “qualquer um conhece o culto ao qual ele [o ritual de compra]
nos convida” (BENJAMIN, 2012, p. 224). Uma situacdo nova cuja base
material Benjamin indicara com maior precisao anos depois, em Paris do II
Império: a conotacgao subjetiva dessa transferéncia do culto a cultura.
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As consequéncias sociais da mercantilizacao da literaturas3 fizeram das
bancas de jornal “as bibliotecas do flaneur” (BENJAMIN, 1989, p. 35) que,
desse modo, torna-se um “botanico do asfalto”, o qual tem como pré-condicao
a urbanidade propria ao mundo pés-Haussmann. Vistas por esse angulo, as
fisiologias da primeira metade do século XIX anteciparam formalmente essa
nova literatura ao também atenderem ao intuito burgués de “fornecer aos
habitantes dos centros urbanos uma ideia amistosa das outras”. E acabaram
tecendo, a seu modo, uma “fantasmagoria da vida parisiense” (BENJAMIN,
1989, p. 36) que influenciou grandes escritores, incrementando, por exemplo,
as intrigas balzaquianas, ja ricas “em variacoes intermediarias entre historias
de indios e de detetives” (BENJAMIN, 1989, p. 40)4.

Para a criminalistica [a fotografia] ndo significa menos que a
invencdo da imprensa para a literatura. Pela primeira vez, a
fotografia permite registrar os vestigios duradouros e inequivocos de
um ser humano. O romance policial se forma no momento em que
estava garantida essa conquista — a mais decisiva de todas — sobre o
incognito do ser humano. Desde entdo, nao se pode pretender um
fim para as tentativas de fixa-lo na acao e na palavra. (BENJAMIN,

1989, p. 45)

As afinidades entre Benjamin e Kracauer até aqui sao evidentes: a
assistematicidade, a escrita ensaistica particular, o interesse pela cultura de
massa e a experiéncia que ela instaura, a associacao entre técnica, ratio e
modernidade, o apego aos objetos ignorados pela tradicao institucionalizada,
a influéncia das fisiologias e a tentativa de atualiza-lass. No caso especifico de
Benjamin, o incognito representado pela multidao massificada ergue-se como
uma ameaca que estd no amago do romance policial: “Em tempos de terror,
quando cada qual tem em si algo do conspirador, o papel do detetive pode
também ser desempenhado. Para tal a flanerie oferece as melhores
perspectivas.” (BENJAMIN, 1989, p. 38) Nos fragmentos daquilo que

3 Em seus Pequenos trechos sobre arte, Benjamin retoma: “Nem todos os livros se leem da
mesma maneira. Romances, por exemplo, existem para serem devorados. Lé-los € uma volipia
da incorporacao. Nao é empatia. O leitor nao se coloca na posigdo do heréi, mas se incorpora
ao que sucede a este. (...) Ao comer, se for preciso, leia-se o jornal. Mas jamais um romance.
Sao obrigacoes que se excluem.” (BENJAMIN, 2012, p. 283)

4 No entanto, a influéncia mais decisiva na génese do romance policial provavelmente tenha
sido a de J. F. Cooper, refletida ja no titulo de Os moicanos de Paris de Alexandre Dumas e em
Os mistérios de Paris (1842-3) de Eugene Sue, o qual se refere ao autor de O ultimo dos
moicanos logo na abertura. David Harvey comentou em seu detalhado estudo sobre a Paris do
século XIX: “Antes de Baudelaire ter lancado seu manifesto das artes visuais (e um século antes
de Benjamin tentar decifrar os mitos da modernidade no inacabado projeto das Passagens de
Paris), Balzac ja havia colocado os mitos da modernidade sob o microscopio e usado a figura
do flaneur para fazé-lo”, acrescentando, linhas abaixo, que o famoso romance de Sue ajudou
amoldar “a imaginacao popular em relacao ao que a cidade era e poderia se tornar” (HARVEY,
2003, pp. 24-5).

5 Benjamin considerou Os empregados de Kracauer uma “contribuicao a fisiologia do capital”
(BENJAMIN, 2008).
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poderiamos identificar como os indicios de sua teoria do romance policial, as
narrativas desse género sao vistas como inteiramente obedientes aos ritmos da
cidade: “Qualquer pista seguida pelo flaneur vai conduzi-lo a um crime. Com
isso se compreende como o romance policial, a despeito de seu sobrio
calculismo, também colabora na fantasmagoria da vida parisiense.”
(BENJAMIN, 19809, p. 39)
O romance policial, cujo interesse reside numa construgio logica,
que, como tal, a novela criminal ndo precisa possuir, aparece na
Franca pela primeira vez com a tradugdo dos contos de Poe: O
mistério de Marie Rogét, Os crimes da Rua Morgue, A carta
roubada. Ao traduzir esses modelos, Baudelaire adotou o género.
Sua propria obra foi totalmente perpassada pela de Poe; e
Baudelaire sublinha esse fato ao se fazer solidario ao método no qual
se combinam os diversos géneros a que Poe se dedicou.
(BENJAMIN, 1989, p. 40)

Além de registrar “a perda de vestigios que acompanham o
desaparecimento do ser humano nas massas das cidades grandes”, a obra de
Poe atendia ao postulado baudelairiano de associacdo entre arte, ciéncia e
filosofia. Por isso Benjamin chega a firmar pouco adiante: “A analise desse
género literario [detetivesco] ja é a analise da propria obra de Baudelaire,
apesar de ele nao ter produzido nenhuma peca desse tipo.” (BENJAMIN, 1989,
p. 40) Esse aparente paradoxo em que se firmam as consideracoes
benjaminianas destaca uma diferenca notavel entre os dois poetas: Baudelaire
jamais escreveu um romance policial porque “em func¢ao da impulsividade de
seu carater a identificacdo com o detetive lhe foi impossivel”.

IIT A teoria do romance policial

A maturidade alcancada pelo pensamento de Kracauer em “O
ornamento da massa” € um desdobramento critico dessas ideias desenvolvidas
em sua teoria do romance policial, entre 1922 e 1925. O fundo filos6fico das
esferas no tratado literario coincide, grosso modo, com a anéilise do
superficial, segundo a qual o periférico, secundario, baixo ou residual
apresenta, invariavelmente, algo de auténtico em sua inautenticidade. Sua
prépria desfortuna teodrica seria, assim, sua maior recompensa ao afasta-lo da
vigilancia da ratio, permitindo o acesso ao “oculto” da histéria que se encontra
escondido na superficie dos fenomenos, como na “carta roubada” de Poe®.

Era isso que seu tratado demonstrava, como a estrutura formal do
romance policial gerou um género estilistico bem definido que exibe “um
mundo préprio com meios estéticos proprios”, no qual a percepcao do

6 Essa relagdo entre a teoria da superficie e a carta roubada no conto de Poe é referida pelo
proprio Kracauer em Os empregados.
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Absoluto “se apresenta como vivéncia (Erlebnis) intuitiva”. Pode-se dizer que
cada capitulo do tratado de Kracauer é uma demonstracao ou localizacao de
momentos dessa constituicao formal que expressam o “aspecto auténtico” de
sua “inautenticidade”. Falando em termos que nos remetem a Kierkegaard, o
homem ¢ tido como um ser de “natureza intermediaria”, em uma constante
tensao entre as esferas de cima e de baixo, de modo que as inferiores esbocam
uma “imagem deformada” das elevadas: uma “caricatura da substancia
perversa” do processo civilizatorio, da “ideia de uma sociedade civilizada
completamente racionalizada” (KRACAUER, 2010, pp. 24-5).

Muitas passagens confirmam que, em seus juizos, essa forma reflete
claramente a sociedade dominada pela ratio autonoma, numa mescla entre
segredo superior e perigo atomizado. Assim como o detetive “descobre o
segredo oculto entre os homens, o romance policial revela, através do medium
estético, o mistério da sociedade despojada de realidade e de suas marionetes
carentes de substancia” (KRACAUER, 2010, p. 41). Por esse mesmo motivo
Kracauer fala, no segundo capitulo da obra, da psicologia nessa literatura como
comprovacao de uma “ontologia negativa” que elimina a subjetividade”: “cada
determinacao psicologica é, por conseguinte, um obstaculo colocado de
proposito, que a ratio condenada ao triunfo deve superar”.

A totalidade estética do romance policial se constituiria a partir “da
neblina original que envolve o saguao de hotel” (KRACAUER, 2010, p. 73), e
sua fixidez formal segue o imperativo da repeticdo, confirmando a forca motriz
que regula a sociedade civilizada completamente estabelecida. Na medida em
que se afasta da tensao entre as esferas que caracteriza a ética, o anti-heroi das
historias de crime “vaga no espaco vazio entre as figuras na qualidade de
representante da ratio”. Mas, antes de se dirigir a ela, personifica-a: o detetive
nao é tragico ou dramatico porque ele é vazio de experiéncia, nao estd em
tensdo. Ele é uma negacao do que caracteriza um heroi, “como a ratio nao
admite um eu, lhe estd proibido relacionar-se com o mundo aparente”
(KRACAUER, 2010, p. 75).

Se a ratio é, por exceléncia, “o pensamento que oscila livremente no
vazio, que so se refere a seu vazio profano” (KRACAUER, 2010, p. 81), entao
um elemento de impessoalidade aboia dessa estilizacio de um mundo nascido
e governado pelo célculo: para que o meio de sua manifestacao se viabilize é
necessaria a despersonalizacao do investigador. Desse modo, o que define o
detetive como guia narrativo é sua deducao intelectual. O detetive € o cura ou
monge de um mundo regido pela instrumentalidade, e que Kracauer
reconheceu literariamente no Padre Brown de G. K. Chesterton. O detetive
refuncionaliza o sacerdote porque este dltimo nao é mais pertinente ante o
sucesso da ratio. Aqui estd a questio ética profunda que envolve a

7 Essa ideia é retomada no dltimo capitulo da obra (cf. KRACAUER, 2010, p. 135).
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secularizacao das sociedades modernas e essa analogia nas funcoes sociais dos
tipos em lide.

Ambos “operam por ordem superior e, por conseguinte, devem ser
interpretados como mandatarios da comunidade, enviados do espaco pleno de
vida em comum, para completar a obra de unido [Verkniipfung] com o
Absoluto” (KRACAUER, 2010, p. 34). O que os une em diferenca ao heroi
romanesco classico é que nenhum dos primeiros se mistura com a vida
comum. Kracauer observa, inclusive, como o romance policial recorreu a figura
do religioso para atingir esse objetivo estético, uma vez que nao existem
condicOes mais propicias a exposicao da ratio que pela auséncia de desejos
propria as relacoes estabelecidas no plano do nao sensivel.

O carater anti-heroico do detetive esta precisamente nesse seu
afastamento cinico que Ernst Fischer chamou “desumanizacao”, e que
Kracauer, mais a frente, nomeara por “metamorfoses do ser ético-existencial
em relagoes legais” (KRACAUER, 2010, p. 44). Ou seja, as passagens do
sacerdote ao aventureiro e deste ao detetive revelam como o “reino das formas”
é uma “transitéria prefiguracio do reino auténtico”. E assim que a unidade da
construcao estética “faz falar um mundo e infunde sentido aos temas ali
debatidos” (KRACAUER, 2010, pp. 38-9), algo proximo ao que Jorge Luis
Borges reverenciou em Os assassinatos da Rua Morgue: “Poe nao queria que
o género policial fosse um género realista, queria que fosse um género
intelectual, um género fantastico se vocés preferem, mas um género fantastico
da inteligéncia, nao apenas da imaginacao.” (BORGES, 1979)

Esse papel duplo de fornecer um contraste estético e assim delimitar a
unidade, também é atribuido a figura do policial e sua corporacao. Nesse tipo
de narrativa, a policia consiste na “autoridade de cujo aparato (...) também
depende o detetive”, mas que se encontra destituida de qualquer
“superioridade” (KRACAUER, 2010, p. 94). A funcao policial é, pois, garantir
que a vida puablica transcorra com sua devida tranquilidade e ordem, enquanto
no detetive “a ratio condicionada tem o efeito de elevar o processo a um fim
em si mesmo” (KRACAUER, 2010, p. 103).

O sistema [filosofico] surge porque o pensamento se separa com
arrogancia da realidade e uma vez que este escapou, tem tao poucas
possibilidades de voltar a alcanga-la quanto a policia estilizada no

A9

romance policial de avancar até o “porqué” que ela — sem querer —
expulsa do mero processo que a devoraria se ela ndo estivesse a
cargo da meta desaparecida. (KRACAUER, 2010, p. 105)

Se no circulo formal sob o dominio da racionalidade, a policia
representa a “ordem”, estando diretamente ligada a legalizacao e normalizacao
dos aparatos repressivos de estado, o ilegal “se converte em um evento pontual
que, na pura imanéncia, enfrenta os fatos derivados do principio de legalidade
sem ter com eles a minima relacao” (KRACAUER, 2010, p. 107). Esquecendo
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que a civilizacao burguesa é simultaneamente civilizacao e rebelido contra a
civilizacao, o crime e seu autor sao tomados como criagoes autossuficientes que
a ratio deve investigar. Eles nao sao mais que negacao do legal e, em alguma
medida, justificativa para a existéncia da acao policial. Verdadeiramente, no
romance policial, apenas o ato ilegal outorga motivacao e sentido ao fato
presente.

A natureza enigmdtica do romance policial surge, como vemos, da
anulacao da tensdo ética, diferenciando-o, enquanto tratamento da tematica
do crime, de enredos como os de Soéfocles, Shakespeare ou Dostoiévski. O que
os diferencia é que, agora, o crime possui a qualidade exclusiva de fator que
interrompe violentamente o curso das coisas. Assim, o tratado filosoéfico de
Kracauer define a forma do romance policial como um auténtico gesto da ratio
“que se oculta inicialmente para depois manifestar-se com mais clareza e sem
ambiguidades”. Sua transcendéncia comeca no instante em que “a ratio se
separa do legal, nao ja por indiferenca, mas como representante ético”
(KRACAUER, 2010, pp. 118-20). Quando, no combate ao ilegal, o detetive se
volta contra a lei, ele se assume como “portador consciente do ético” e conecta-
se ao ambito do supralegal: “O supralegal que ele representa so6 perturba a lei
para dar-lhe um fundamento (...). A énfase, em todo caso, esta colocada na
transferéncia do social, cuja justificacao ética s6 pode se dar em termos
psicologicos.” (KRACAUER, 2010, p. 124)

Verifica-se uma legitimidade triunfante na ilegalidade do processo cuja
acao fundamental é a elucidacao do enigma que, em linhas gerais, confirma a
realidade preservando-a. Eventuais “evolucoes esportivas”, acoes fisicas ou
narracoes de proezas corporais tém como unica funcao estética “por a prova
este processo tedrico de maneira pratica e manifesta” sem, jamais, reivindicar
um significado proprio. Por isso o romance policial “se encarrega de que o
processo comece no nada”, na fragilidade misteriosa do cadaver desconhecido,
numa restricio de sua base de lancamento que “corresponde a pretensao
inerente a toda filosofia idealista, a respeito da imanéncia do comeco a partir
do nada” (KRACAUER, 2010, 132). Seu ardil estético se desdobraria dessa
inviabilidade inicial de deduzir os fatos de seus contextos de origem: “Ao
despojar de sentido a acdo decisiva e subordinar o acontecimento a
contingéncia, o romance policial pde em evidéncia seu ponto de partida a
completa desrealizaciao.” (KRACAUER, 2010, p. 150)

IV Crime e humanismo

Falando quase nos mesmos termos de Kracauer e mencionando seu
tratado na bibliografia, Ernest Mandel sinalizou, mais de sessenta anos depois,
“o carater abstrato e racional da trama, o crime e o desmascaramento do
assassino” que coroam o romance policial como “auge da racionalidade
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burguesa na literatura”. Sem conflitos e paixdes reais, apenas os instintos
elementares, as detective stories tratam unicamente de “homens como
objetos” que s@o dominados pelo destino e que se disputam intelectualmente,
dando novas provas do “declinio da racionalidade na ideologia e na sociedade
burguesa” (MANDEL, 1988, pp. 43-181).

No romance policial, “ndo é o poder do que acontece o que corta a
respiracdo, mas a impenetrabilidade da cadeia causal que condiciona o fato”
(MANDEL, 1998, p. 112). Em outras palavras, sua eficacia esta na repeticao
constante de sua formula e naquilo que Brecht chamou “efeito” [thrill] que ja
nao é mais espiritual, mas puramente nervoso (BRECHT, 1973, p. 343). Isso
faz com que, num segundo momento, “ainda que o detetive persiga os mesmos
objetivos que a policia”, tudo ocorra “para diferencia-lo dela e demonstrar sua
autonomia”. E a “desumanizacao da morte” enquanto cadaver a ser dissecado
no romance policial, torna a causalidade “um quebra-cabecas para ser
montado” (MANDEL, 1988, p. 37), singularizando-o.

Isto é o que diferencia o romance policial da literatura “néo-trivial”
que se ocupa do crime. Nao é o mistério do ato criminoso (quem
matou quem), mas a tragica ambiguidade da motivacdo humana e
do destino que se situa no 4mago de obras como Der Fall Deruga de
RiE:arda Huch ou Crime e castigo de Dostoiévski, sem citar Macbeth
e Edipo Rei. A verdadeira literatura, como a verdadeira arte reflete
a sociedade através do “espelho quebrado” da subjetividade do
autor, repetindo uma formula de Trotsky, reiterada por Terry
Eagleton. Na Trivialliteratur esta subjetividade esta ausente e a
sociedade esta “refletida” apenas para servir, com fins comerciais, a
algumas provaveis necessidades dos leitores. (MANDEL, 1988, p.
51)

Essa diferenciacao crucial nos repete como “o verdadeiro tema dos
primeiros romances policiais ndo é o crime ou o assassinato, mas o enigma”, a
luta de intelectos entre o grande detetive e o criminoso, entre o leitor e o autor:
“E um jogo com dados viciados. A racionalidade burguesa é a racionalidade do
trapaceiro” (MANDEL, 1988, p. 81). Uma atitude anti-humanista que Ernst
Fischer associou tanto a uma capitulacao ante ainumanidade — “O homem nao
¢ nada. O éxito é tudo” — quanto a ideia de um “voo para fora da sociedade”,
que aparece quando o austriaco fala dos milhGes de jovens que “procuram
escapar a seus empregos insatisfatorios, as suas vazias ocupacoes cotidianas,
procuram escapar a um tédio ja profeticamente analisado por Baudelaire,
procuram fugir as obrigacoes sociais e ideologicas” (FISCHER, 1977, p. 117).

A “perda da realidade”, ja existente no romantismo, tornou-se “um
problema central no derradeiro mundo capitalista, altamente industrializado”,
propiciando o desenvolvimento de uma tendéncia que conduz, sempre
segundo Fischer, ao “antirromance francés” de Nathalie Sarraute e Alain
Robbe-Grillet (FISCHER, 1977, pp. 223-5). Tese que sera prontamente
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rechacada por Lucien Goldmann. Enquanto, para o autor de A necessidade da
arte, o interesse estd na degradacao do gosto das massas provocado pela
industrializacao da cultura8, Goldmann afirma que a forma assumida pelo
romance nos dois escritores citados nao decorre de eles procurarem “a todo o
custo uma forma original, mas porque a propria estrutura de que participam
todos esses elementos mudou de natureza” (GOLDMANN, 1967, p. 174).
Mandel, semelhante a Fischer, considerou o novo romance uma tentativa
radical de estetizacdao do romance policial (MANDEL, 1988, p. 103), hip6tese
ignorada por Goldmann.

Mesmo que Fischer compartilhe com Gramsci, Brecht e o Lukacs da
Estética, a convicgao teorica de que uma arte que diverte € legitima (“O anseio
por uma arte que simplesmente ‘divirta’ é legitimo, e ao lado dos inovadores
mais originais, ha lugar para grande ntimero de artistas secundarios”), jamais
abriu mao de seus juizos negativos nas analises concretasd. E, diferentemente
de Goldmann, nao chegou a reconhecer que “a transformacao qualitativa na
natureza do capitalismo ocidental” provoque “a supressao de toda importancia
essencial do individuo e da vida individual” (GOLDMANN, 1967, p. 176), como
aparece no novo romance.

Ao desconhecer essa continuidade, porém, Lucien Goldmann criou um
ponto cego em sua sociologia do romance, levando-o ao falso enigma da
“defasagem de quase um século que separa a descoberta do fenémeno da
coisificacao [em Marx] do aparecimento do romance sem personagem [novo
romance]” (GOLDMANN, 1967, p. 176). Goldmann ignorou que a
manifestacao literaria correspondente antecedeu a prépria conceituacao ou,
verdadeiramente, criou as condicoes e, em alguma medida, suscitou sua
concretizacao. Afinal, o proprio Marx foi o primeiro a se referir a ela em seus
apontamentos sobre o romance de Eugene Sue, contidos em A sagrada familia
escrito com Engels, em 1844. Dito de outro modo, essa dissolucao da
personalidade que surge com as historias populares de crimes e detetives!o, das

8 Lembremos a passagem em que o autor diz: “O homem, na sociedade industrial, acha-se
exposto a numerosos e diversos estimulos e sensacoes. Seu senso estético ndo é tdbula rasa:
foi afetado por toda a massa das mercadorias que, uma vez produzidas, inundam a sua vida
desde a mais tenra infincia. Seus critérios de apreciacdo artistica sdo comumente
preconceituosos.” (FISCHER, 1977, p. 237)

9 Carola Pivetta observa que Lukacs se aproximou pela primeira vez do romance policial lato
sensu em AnotacOes sobre Dostoiévski, continuacdo jamais publicada de sua Teoria do
romance, algo que Carlos Eduardo Jorddo Machado acrescenta: “Ferenc Fehér tenta
compreender a interpretagdo de Lukics dos romances de Dostoievski como romance policial
[Kriminalroman].” (MACHADO, 2004, p. 14)

10 Sobre a formagao desse caldo cultural popular que fomenta a dissolucao de alguns elementos
literarios como a psicologia das personagens, veja-se, além do ja referido escrito de Brecht, as
anotacoes de Antonio Gramsci recolhidas no Quaderno 21 (XVII) 1934-1935: Problemi della
cultura nazionale italiana 1° Letteratura popolare (GRAMSCI, 1977, pp. 2.107-35).
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quais Kracauer foi um dos primeiros a se ocupar, antecede a existéncia do
proprio conceito de reificacao.

Em palavras finais, o romance policial, enquanto virtualidade formal,
abarca um problema em comum com 0 novo romance, a atomizacao propria a
uma sociedade que reduz o individuo e, implicitamente, sua biografia e
psicologia “ao nivel da anedota e do episodio acidental” (GOLDMANN, 1967,
p. 174). Esse fenomeno detectado pioneiramente por Kracauer no romance
policial, torna-se ainda mais interessante quando notamos que, no afa de
explicar essa “supressao de toda importancia essencial do individuo e da vida
individual no seio das estruturas econdomicas e, a partir destas, no conjunto da
vida social”’, Goldmann também recorra a “ilusao fantasmagoérica”
(GOLDMANN, 1967, pp. 176-9) evocada por Marx?..

Semelhante ao esquadrinhado por Kracauer, ao invés da revelacao da
verdade, temos a apresentacao hiperbolica da negatividade da historia, seus
fantasmas. Essa foi a tensao que fundamentou sua teoria do romance policial,
0 que, em sua maxima profundidade, significou uma ruptura com a cultura
burguesa e o dominio do idealismo filoséfico. A partir de entdo, até seu exilio
em 1933, os textos de Kracauer vagarao por essa zona desconhecida, provisoria
e indefinida, mas sempre reconhecendo a alienacao como parte de sua propria
experiéncia. A fragmentacao do sujeito, em termos teolégicos e historicos,
defronta-se finalmente com o rompimento do feitico do progresso, assumindo
uma luta para que os elementos ontolégicos em desintegracao possam ser
reintegrados por meio de uma pratica emancipadora.
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Resumen:

En el presente articulo consideramos las aproximaciones de la critica literaria
marxista a la obra de Charles Dickens durante el periodo 1933-84. Se pretende
dar cuenta del modo en que estos anédlisis de la obra del novelista inglés
articulan los debates acerca de la definicion de una Estética marxista.
Asimismo, se indagara en la funcionalidad de la metodologia de la critica
literaria marxista para elucidar la singularidad de la literatura dickenesiana.

Palabras clave: Estética marxista; relaciones base/superestructura;
literatura victoriana.
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Abstract:

In this article we consider the approaches of Marxist literary criticism to the
work of Charles Dickens during the period 1933-1984. It aims to show how
these analyses of the English novelist's work articulate the debates about the
definition of a Marxist Aesthetics. Also, it will investigate the functionality of
the methodology of Marxist literary criticism to elucidate the singularity of
Dickens' literature.
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The present splendid brotherhood of fiction-writers in England,
whose graphic and eloquent pages have issued to the world more
political and social truths than have been uttered by all the
professional politicians, publicists and moralists put together,
have described every section of the middle class from the "highly
genteel" annuitant and Fundholder who looks upon all sorts of
business as vulgar, to the little shopkeeper and lawyer's clerk.
And how have Dickens and Thackeray, Miss Bronté and Mrs.
Gaskell painted them? As full of presumption, affectation, petty
tyranny and ignorance; and the civilized world has confirmed
their verdict with the damning epigram that it has fixed to this
class that "they are servile to those above, and tyrannical to those
beneath them.

(Marx, The English middle class)

Introduccion

En 1865, Henry James es convocado por el periédico The Nation, para
escribir una resefa sobre Our mutual friend, novela que habia sido
recientemente publicada por Charles Dickens. La critica del joven James es

implacable; al comentar algunos de sus episodios sostiene:

Such scenes as this are useful in fixing the limits of Mr. Dickens's
insight. Insight is, perhaps, too strong a word; for we are convinced
that it is one of the chief conditions of his genius not to see beneath
the surface of things. If we might hazard a definition of his literary
character, we should, accordingly, call him the greatest of superficial
novelists. We are aware that this definition confines him to an
inferior rank in the department of letters which he adorns; but we
accept this consequence of our proposition. It were, in our opinion,
an offence against humanity to place Mr. Dickens among the
greatest novelists. For, to repeat what we have already intimated, he
has created nothing but figure. He has added nothing to our
understanding of human character. (JAMES, 1865, p. 787)

En su resefia, James inaugura lo que luego se transformaria en un lugar
comun entre las lecturas criticas de Dickens; lo condena por su modo
esquematico de construir personajes que, en lugar de poseer una psicologia
desarrollada, conforman “tipos”, también por la resoluciéon precipitada,
caprichosa que adquieren los conflictos en sus relatos. James adjudica esta
superficialidad de las novelas dickenesianas a una supuesta “incompetencia”
del propio Dickens para escribir “literatura auténtica”; “He knows men but no
man” (JAMES, 1865, p. 787)- sentencié James. Desde entonces, el autor de Oliver
Twist quedo relegado a una segunda linea en el canon literario, como autor de
novelas infantiles e historias de navidad. Esta exclusion de Dickens del ambito
de la discusion académica se vio atin mas acentuada a principios del siglo XX
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cuando, tras la consolidacion del Circulo de Bloomsbury, el rechazo a la
tradicion victoriana se vuelve una actitud generalizada.

Empero, a fines de los afos 30, esta situacion subitamente se modifica
y, en un breve lapso se publican numerosos ensayos y articulos que reevaltian
la obra de Dickens. Este “cambio de la marea” puede atribuirse al contexto de
crisis propio de los afos 30 (MAZZENO, 2008). La generacion de artistas e
intelectuales de esa década era consciente de estar viviendo un proceso de
extincion de la Europa decimononica y desintegracion de la cultura burguesa
al que Christopher Caudwell llamo6 “The Dying Culture” (CAUDWELL, 1970).

Precisamente, en este periodo de desconcierto y angustia la critica
redescubre en la obra de Dickens una oferta de catarsis consolatoria, en sus
novelas Dickens representaba un mundo en el que, como en los cuentos de
hadas, los buenos eran recompensados y los malos castigados; frente a la
incertidumbre de la realidad, los lectores podian encontrarse en la literatura
dickenesiana con la certeza de un final feliz. Esto motiva la aparicién de
articulos como Return to Dickens publicado hacia 1940, en el que se alienta al
publico a regresar a la lectura de novelas como David Copperfield como tonico
contra la locura desatada por la guerra (MAZENNO, 2008, p. 91). En esta
misma linea, el ensayo Munitions of the Spirit (MANSBRIDGE, 1940) concibe
la literatura dickenesiana como un escudo protector para salvaguardarse de
aquellos que amenazaban con destruir esa English way of life. Empero, este
revival conservador y nacionalista reverdece discusiones del pasado en torno
a la figura de Dickens, su posicionamiento ideologico y el caracter social de sus
novelas, que suscita el interés de una serie de intelectuales marxistas.

El objeto de estudio de este trabajo son, entonces, las aproximaciones
de la critica literaria marxista a la obra de Dickens durante el periodo
comprendido entre finales de la década del 30" y principios de los 80°. Se
indagara en las diversas propuestas tedricas que se articulan en torno a sus
novelas. Partiendo de la premisa de que “Marx y Engels no escribieron jamas
un tratado sistematico sobre cuestiones especificamente literarias” y, por ende,
“las ideas de ambos acerca de la literatura tienen que extraerse de una gran
cantidad de articulos, cartas, y pasajes de obras cientificas, correspondientes,
ademas, a muy diversas etapas de sus vidas” (VEDDA, 2013, p. 8),
analizaremos la interpretacion particular que cada uno de los autores
abordados ofrece acerca de los postulados de Marx. La hipoétesis de este
trabajo es que Charles Dickens se transforma en el “amigo en comun” al que
los criticos literarios marxistas vuelven insistentemente porque, por la época
en que desarroll6 su obra, su ambigua posicion social, y su compenetracion con
la realidad de la Inglaterra de la Revoluciéon Industrial, su obra se convierte en
una via de acceso sensible a las mismas problematicas sociales que interesaron
a Marx.
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Cabe destacar que no pretendemos en modo alguno realizar un analisis
exhaustivo que abarque la totalidad de los estudios marxistas sobre Dickens,
sino, mas bien, proponer una lectura de los aportes mas representativos de la
critica literaria marxista dickenesiana.

Apartado 1. Jackson y Caudwell: la compleja fundacion de una
corriente

Para entablar un anélisis de los estudios sobre Dickens de Jackson y
Caudwell, resulta insoslayable precisar que ambos parten de una doble
carencia: a la ya mencionada falta de estudios académicos previos sobre la
literatura dickenesiana se le anade el hecho de que, cuando Jackson y Caudwell
comienzan a escribir no existia en Inglaterra ninguna escuela de critica
marxista en la que pudieran sustentar sus propuestas; mas atn, tampoco era
posible hallar en Gran Bretafia demasiados espacios de discusion acerca del
pensamiento de Marx. Por esa causa, ambos se ven compelidos a crear una
tradicion, a construir una perspectiva de lectura de izquierda para la literatura
inglesa, contando tan solo con algunos conocimientos rudimentarios de la
teoria marxista. Tanto Jackson como Caudwell fueron autodidactas, sin
ningan tipo de formaciéon académica, que combinaron su interés por la
literatura con su militancia politica. En sus escritos se percibe este caracter de
urgencia, la intencion de llenar un vacio sin disponer de las herramientas
necesarias para hacerlo (SMITH, 1995). Esta situacion generé que en sus
lecturas se produjeran no pocas malinterpretaciones en relacion a las ideas de
Marx. Ni Jackson ni Caudwell tuvieron la posibilidad de profundizar sus
conocimientos sobre los fundamentos filosoficos del Capital, no hay evidencia
de que ninguno de ellos haya leido a Hegel, por ejemplo. En consecuencia, su
perspectiva de analisis se vuelve sumamente mecanicista y dogmatica. De
hecho, ambos comprenden su acercamiento a la militancia socialista en
términos de una “conversion”. Samuel Hynes escribe en su introduccion a
Romance and realism que el marxismo fue para Caudwell y su generacion un
subrogante de la religion que vino a satisfacer la “necesidad de una fe” y allenar
el vacio existencial provocado por la desintegracion de sus convicciones
religiosas (1970, p. 6).

Este enfoque moral y espiritual del marxismo se percibe en Charles
Dickens: The progress of a radical (1938), en su estudio, Thomas. A. Jackson
reelabora la trayectoria literaria de Dickens como un peregrinaje religioso en
el que el novelista se iria “convirtiendo” en un defensor de la causa obrera. The
progress of a radical tiene una intencionalidad mas politica que literaria que
descubrimos a través de dos gestos politicos que el texto realiza: en primer
lugar, se cataloga a Dickens como uno de los autores mas importantes de la
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literatura britanica y se lo coloca al nivel de dos indiscutibles como Scott o
Thackeray. Luego, Jackson construye “su” Dickens como un autor de clase
baja, cuyo origen seria tan modesto como para haber conocido, compartido y
comprendido las duras condiciones de vida del proletariado. La apreciacion de
Jackson es cuanto menos parcial, si bien es cierto que Dickens pertenecia a una
familia pequeno-burguesa y que en su infancia habia pasado apuros
economicos, en su adultez, procur6 simular esos origenes y se preocup6 por
reafirmar su imagen social de burgués prospero. Resulta dificil, entonces,
coincidir con Jackson en que Dickens fuese “un escritor que se identific6 mas
con los huérfanos ilegitimos que con la familia victoriana y que propuso que la
clase trabajadora debe liberarse a si misma” (JACKSON, 1971, p. 15).

No obstante, el texto de Jackson resulta significativo en nuestra
historizacién de las lecturas de Dickens porque cambia el enfoque desde el cual
su literatura era evaluada: si el andlisis de Henry James (también los de
Gissing, Leavis y Chesterton) establecia un juicio de valor sobre los textos a
partir de modelos ideales acerca de lo que la literatura debia ser, Jackson
plantea la necesidad de considerar las condiciones materiales en las que esa
literatura es producida y examina el modo en que esas condiciones repercuten
en los textos.

The progress of a radical es uno de los primeros intentos por leer la
ficcion dickenesiana en relacion con los procesos histéricos, Jackson explica
que las causas que impulsaron el proceso de transformacién que sufre la
literatura de Dickens, que paulatinamente se va despojando del tono optimista
para tornarse sombria, desesperanzada, no se encuentran en la biografia del
autor, sino que se relacionan directamente con los cambios en el clima politico
del Reino Unido y la mala fortuna de los movimientos radicales. La obra de
Dickens queda asi dividida esqueméaticamente en tres periodos delimitados no
por rupturas a nivel literario sino, por una supuesta evolucion en el vinculo de
Dickens con la realidad social.

Durante una primera etapa que se extendio desde 1836 a 1842 y abarco
novelas como The pickwick papers, Oliver Twist o Nicholas Nickleby podemos
encontrar una tendencia a lo lidico y a lo sentimental. Los relatos de esta
primera fase se caracterizan por su exuberancia técnica y sus argumentos
simples que culminan siempre en un final feliz, en el que la virtud triunfa.
Jackson sostiene que estas novelas son la expresion de un Dickens de
mentalidad pequeno burguesa que, con un optimismo naive, confiaba en la
potencialidad de la burguesia para realizar reformas sociales (JACKSON, 1971,
p- 41). Jackson advierte que la lucha de clases es un fenomeno que pasa
inadvertido en estas obras de juventud: hay ricos y pobres pero esta division
parece ser casual y transitoria; siempre surgen personajes como Mr.
Brownlow, el “hada madrina” que rescata a Oliver Twist de la pobreza y
garantiza su ascenso social.
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El segundo periodo de la produccion dickenesiana se extiende, segiin
Jackson, desde 1843 hasta 1848, lapso en el que se publicaron desde Martin
Chuzzlewit hasta Christmas Carol. Aqui Dickens se acerca a una estética
realista y sus textos se tornan mas analiticos. Jackson sostiene que este viraje
hacia el realismo se produce tras la frustracion de las mejoras sociales que la
enmienda conocida como The Great Reform Act habia prometido (JACKSON,
1941, p. 53). Dickens se horroriza ante el descubrimiento de que con la
expansion imperialista y la prosperidad financiera no se habian multiplicado
los jefes bondadosos, como Pickwick, capaces de compartir sus ganancias con
sus empleados, sino que, contrariamente, surge una nueva aristocracia
financiera mas opresiva adn que la aristocracia feudal.

En la fase final de su trayectoria, momento en el que se escriben Hard
times y Our mutual friend, Jackson encuentra que la actitud critica de la etapa
anterior da lugar a un pesimismo exacerbado. El humor caracteristico de sus
primeras obras llega ahora solo en momentos aislados, como un alivio frente a
la melancolia predominante. La fecha que marcaria el inicio de esta fase es
significativa: 1848, afio en que fracasan todas las revueltas radicales desatadas
en el continente y la reaccién conservadora triunfa definitivamente.

Esta periodizacién se torna problematica cuando Jackson intenta atar
la evolucion literaria de Dickens a los avatares del movimiento cartista inglés.
Optimismo y pesimismo del novelista se asociarian con el auge y el declive de
los movimientos obreros con los que Dickens simpatizaria. El analisis de
Jackson se fundamenta, entonces, en teorias del reflejo, su conviccion es que
las obras literarias reproducen mecanicamente los hechos de la historia. El
sostiene que la obra de Dickens es valiosa “porque representa como se sentia
la vida de las personas comunes y ordinarias” (JACKSON, 1941, p. 22).

Por detras de esta concepcion de la literatura como espejo, subyace una
de las malinterpretaciones mas extendidas y arraigadas entre los marxistas
ortodoxos con respecto al pensamiento estético marxiano que es la que se
produjo en relacion al vinculo base/ superestructura. The progress of a
radical se sustenta en la tesis de que la obra de Dickens, como parte de la
superestructura esta supeditada a los cambios en la base econémica. Esto no
hace mas que contradecir las palabras del propio Marx que, en una carta escrita

en 1890 sostiene:

La situacion econémica es la base, pero los diferentes factores de la
superestructura (...) ejercen también influencia sobre el desarrollo
de las luchas historicas y, en muchos casos determinan su forma de
manera decisiva. Existe una interaccion de todos estos factores... De
no ser asi, la aplicacion de la teoria a un periodo histérico cualquiera
seria aun maés facil que la resolucién de una ecuacién simple de
primer grado. (apud VEDDA, 2013, p. 30)
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El error de Jackson es que, al olvidar el caracter dialéctico de las
relaciones entre base/superestructura (posiblemente a causa de su
desconocimiento de la filosofia hegeliana) convierte la obra de Dickens en esa
“ecuacion simple de primer grado” que Marx refiere. Tampoco advierte que lo
que estaria determinado en la obra de arte por la base econémica no es, segin
se destaca en la cita previa, el contenido de la obra, sino su forma. Por ello, The
progress of a radical se concentra exclusivamente en los asuntos de la
literatura de Dickens que testimoniarian su adhesiéon a la causa obrera.
Podemos considerar que el libro de Jackson es principalmente un esfuerzo por
apropiarse de Dickens y transformarlo en un autor de tendencia marxista
motivado por la necesidad practica de encontrar un padre, un antecedente
prestigioso para la tradicion critica que procuraba fundar. El problema es que
el libro de Jackson es un terreno poco fértil para sembrar las bases de una
critica literaria puesto que, a pesar de sus buenas intenciones, al autor le faltan
herramientas para analizar los recursos formales de las obras y por eso su
critica carece de especificidad literaria.

Esto explica por qué es Christopher Caudwell, y no T. A. Jackson quien
suele ser reconocido como el fundador de la teoria literaria marxista en Gran
Bretana. En Criticism and ideology, Terry Eagleton — otro de los autores de
los que nos ocuparemos en este articulo- sostiene, refiriéndose a Caudwell que:
“there is little, except negatively, to be learnt for him” (EAGLETON, 1984, p.
21). Cuando este joven poeta y novelista se sumerge en las ideas marxistas
hacia 1934 se propone el “esfuerzo monumental” (PAANANEM, 2000, p. 35)
—o la “empresa sin futuro” (EAGLETON,1984, p. 22) — de construir una
estética marxista.

Caudwell procura encontrar una manera de abordar la literatura en
términos marxistas, pero, al mismo tiempo, preservar la idea de que la
literatura es valiosa a nivel individual, y no solo un instrumento para lograr
transformaciones en la realidad (SMITH, 1995). Partiendo del postulado de
Engels segtin el cual “Libertad es el reconocimiento de la necesidad” (apud
IUDIN; ROSENTHAL, 1959, p. 55), Caudwell postula que una literatura
marxista no deberia funcionar como medio propagandistico de la revolucion
sino como una fuerza que, al ofrecerle al sujeto una libertad alternativa, lo
vuelve consciente de las condiciones opresivas de la realidad (HYNES, 1970, p.
17).

Dickens se introduce en las reflexiones de Caudwell en Romance and
realism, publicado postumamente en 1970. En Romance and realism,
Caudwell se propone la tarea de sintetizar la historia de la literatura inglesa,
desde Shakespeare hasta el modernismo en menos de ciento cincuenta paginas
sin perder de vista nunca el vinculo entre literatura e historia. Romance and
Realism es entonces una sociologia de la literatura inglesa, Caudwell entrelaza
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las innovaciones técnicas y formales en el ambito literario con las
transformaciones sociales que las habrian impulsado.

Hay un notable esfuerzo en el estudio de Caudwell por escribir una
historia dialéctica que se oponga a las historizaciones burguesas, que habian
reducido la evolucidén de la literatura a una serie de antagonismos entre
tendencias opuestas: clasicismo y romanticismo, romanticismo y realismo, o
realismo y vanguardias. La tesis de Romance and realism es que las tendencias
artisticas se cruzan, coexisten y se reconcilian dialécticamente — incluso dentro
de la obra de un mismo autor- para expresar las fuerzas en pugna en las
relaciones sociales burguesas. La obra de arte es para Caudwell un medio
material en el que el autor y la sociedad se encuentran, es una nueva relacion
social. Pero esta especulacion tedrica no se sostiene en el analisis de las obras
literarias concretas que Caudwell realiza, en el cual se repone la relacion de
determinacion entre base/ superestructura.

Por eso, su analisis de las novelas de Dickens se concentra
exclusivamente, tal como habia hecho Jackson, en el contenido social de los
textos. No obstante, si Jackson convertia a Dickens en un procer del
radicalismo, para Caudwell su obra nunca toma distancia de la mentalidad
burguesa. El Dickens de Caudwell es un portavoz mas de los valores burgueses,
como lo habian sido Defoe, Fielding o Thackeray. Esto no quiere decir,
evidentemente, que los posicionamientos de estos novelistas sean idénticos,
Caudwell sostiene que “cada uno tiene un sabor peculiar, que emana de las
relaciones sociales de su era” (CAUDWELL, 1970, p. 59). En esta cronologia
trazada por Caudwell, Dickens encarnaria el apogeo de la moralidad

pequenoburguesa:
Dickens then is the novelist of developing petty bourgeois society.
From this now ascendant class he draws his gusto, his feeling of
bustling, busy life; from its false values and illusion he draws his
sentimentalities and blindnesses. (CAUDWELL, 1970, p. 70)

La literatura dickenesiana es relevante en la periodizaciéon de Caudwell
porque capta el momento en que comienzan a producirse enfrentamientos
hacia el interior de la clase burguesa. Ya a mediados del siglo XIX la union de
la burguesia para enfrentar a la aristocracia como enemigo comun se
desbarata; paulatinamente algunos burgueses -como Scrooges o Grandgrinds
en las novelas de Dickens- sobrepasan al resto y desplazan a la aristocracia
capitalista del siglo XVIII, los menos exitosos conforman la clase oprimida por
los Scrooges, la pequeno-burguesia.

Caudwell senala que, si bien es cierto que, en las novelas de Dickens,
pequenio burgueses y pobres se alian politica y emocionalmente, no son las
clases obreras las que protagonizan sus relatos, sino las clases medias bajas y
sus dependientes, todos “sufrientes victimas de la gran burguesia”. Son los
Oliver Twist y los David Copperfield los héroes de Dickens y no los Charley
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Bates o “Pata enharinada”. El Dickens de Caudwell no puede nunca ser un
radical porque observa al proletariado como un grupo de gente oscura,
distante, que puede ser depositaria de la compasion y la pena pero no mucho
mas que eso; la clase obrera carece en sus historias de agencia propia, no los
vemos actuando sino soportando pasivamente sus condiciones de
existencia(CAUDWELL, 1970, p. 69); solo los personajes pequefio burgueses
poseen en la literatura dickenesiana el poder de actuar y transformar su
realidad, si el proletariado soporta, la aristocracia es una clase estatica o
decadente. El mundo narrativo esta siempre controlado por la burguesiaz.

Elinterés de Dickens por los sectores obreros no se debe entonces a que
los considere agentes de una posible revolucion, para Caudwell el proletariado
es un arma que Dickens emplea en sus relatos para denunciar las injusticias de
la clase més poderosa, la compasion se transforma en su obra en la vara con la
que el pequeno burgués puede golpear a la nueva gran burguesia capitalista. El
triunfo de las novelas de Dickens, con su humor grotesco y su sentimentalismo
exagerado, que pronto desplaza la refinada y aristocratica literatura de
Thackeray es testimonio, para Caudwell, de ese momento en que su clase
estaba desplazando a la clase de Thackeray.

Asi la literatura dickenesiana es en Romance and realism un estadio de
una historia de la literatura concebida como una evolucion natural, que
derivaria, finalmente en la desintegracion de la cultura burguesa, que se
evidencia en el arte de vanguardias. De esta forma, Caudwell termina
reponiendo, a pesar de su defensa de la militancia politica activa, la
interpretacién mecanicista del marxismo segin la cual, la disoluciéon de la
sociedad de clases se produciria como una consecuencia natural de su misma
dinamica evolutiva, de modo tal que Caudwell termina incurriendo en el
mismo error que le habia adjudicado a Dickens: subestimar la potencialidad
de la accion de las clases proletarias.

2 Caudwell se sustenta en ideas del propio Marx sobre los autores burgueses: “What makes
them representatives of the petty bourgeoisie is the fact that in their minds they cannot
transcend the limits which the latter cannot transcend in life, that they are therefore driven
theoretically to the same tasks and the same solutions to which material interest and social
position drive the latter in practice” (apud PRAWER, 1978, p. 182), para llegar a la conclusiéon
de que Dickens nunca podria trascender en su literatura su condicién middle class. Sin
embargo, S.S Prawer sostiene que Marx creia que la gran literatura podia elevarse por sobre la
ideologia prevalente y por eso, en algunos casos se vuelve un area de trabajo no alienado, en la
que el autor puede expresarse como ser humano total. El escritor es mas independiente que
cualquier otro trabajador y puede elegir libremente con qué clase aliarse (PRAWER, 1978, p.

404).
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Apartado II. George Orwell y Edmund Wilson: lecturas disidentes

Si los autores que nos ocuparon en el apartado anterior suscribian a un
marxismo que podria catalogarse como ortodoxo, el modo en el que George
Orwell y Edmund Williams interpretan el pensamiento de Marx es sumamente
heterodoxo. En el caso de Orwell, su posicion entre los intelectuales de
izquierda resulta incluso, incomoda (ANDERSON, 1980). En uno de sus mas
célebres ensayos politicos The lion and the unicorn: socialism and the English
genius (1941) critica severamente a la intelectualidad de clase media europea
que, escindida del pueblo, intentaria imponer una revolucién “desde arriba”.
Orwell se refiere a la incapacidad del socialismo inglés para resolver los
problemas de los trabajadores y a la vez, sostiene que la promesa marxista de
una revolucion del proletariado es “imposible” y “anticuada” (ORWELL, 1982,
p- 33). Por eso, Orwell propone que, dada la situaciéon particular del estado
inglés, cuyas instituciones democraticas tenian ya una extensa tradicion, el
marxismo alli deberia pugnar por una revolucion moderada, deslizando asi
una tacita critica al marxismo soviético del que Orwell fue un conocido

detractor:

It will not be doctrinaire, nor even logical. It will abolish the House
of Lords, but quite probably will not abolish the Monarchy. It will
leave anachronisms and loose ends everywhere, the judge in his
ridiculous horsehair wig and the lion and the unicorn on the soldier’s
cap-buttons. It will not set up any explicit class dictatorship. It will
group itself round the old Labour Party and its mass following will
be in the Trade Unions (...). But it will never lose touch with the
tradition of compromise and the belief in a law that is above the
State. (...) It will show a power of assimilating the past which will
shock foreign observers and sometimes make them doubt whether
any revolution has happened. (ORWELL, 1982, p. 76)

No es este el espacio indicado para discutir la plausibilidad de una
revolucion que mantenga vigente las estructuras sociales del capitalismo ni el
contrasentido implicito en el anhelo de un proceso revolucionario que reafirme
el status quo hasta el extremo de pasar desapercibido. Nuestra intencion es
ilustrar las contradicciones internas del pensamiento de Orwell, dado que estas
mismas galimatias estan presentes en el ensayo que escribe sobre Dickens.

Este texto, al que Orwell llama simplemente “Charles Dickens”, esta
incluido en el libro de ensayos sobre literatura Inside the whale. El titulo del
ensayo que da nombre al libro no es sino una acusaciéon contra autores a los
que el texto se refiere, Orwell postula que el comunismo de poetas como
Auden, Spender o Isherwood no es mas que una actitud escapista, una postura
similar a la de Jonas que se refugia comodamente en el estbmago de la ballena,
a salvo de la realidad que lo reclama. “Charles Dickens” cuestiona,
precisamente, si el autor de Great expectations, también fue uno de estos
intelectuales “adentro de la ballena”.
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El ensayo de Orwell no se plantea como un analisis literario ni expresa
una preocupacion estética por la obra de Dickens, Orwell no dedica ni una linea
a los procedimientos formales que estructuran las novelas de su par victoriano,
en cambio, el ensayo manifiesta abiertamente su intencién de hacer
comparecer a Dickens frente al publico lector para establecer un juicio sobre
su posicion ideologica: “Where exactly does he stand, socially, morally, and
politically?”- se pregunta Orwell- e inmediatamente responde: “he was not a
‘proletarian’ writer” (ORWELL, 1940, p. 11).

El autor de 1984 coincide con las consideraciones de Caudwell acerca de
la representacion de la clase obrera en la literatura dickenesiana, también para
él el centro de interés en los relatos de Dickens se ubica en las clases medias.

Orwell se dedica a estudiar la representacion dickenesiana del pueblo
en sus novelas historicas Barnaby Rudge y A tale of Two Cities y no encuentra
la metamorfosis en la configuracion de las masas que Jackson destaca en The
progress of a radical, en ambas novelas la revoluciéon popular es figurada
como un monstruo despertado por los abusos de los aristocratas que son
castigados por su maldad a nivel individual y no por sus costumbres de clase.
El Dickens orwelliano no progresa, ni se vuelve radical, como el de Jackson, en
sus dos relatos sobre revueltas populares la intenciéon es la misma: hacer
manifiestas las inequidades que desencadenaron las revueltas sociales con
miras de corregirlas justamente, para evitar que la revoluciéon suceda
(ORWELL, 1940, p. 23). Asimismo, Orwell sostiene que todas las criticas que
Dickens dirige a la sociedad apuntan mas a lograr transformaciones a nivel
humano que a modificar las estructuras y esta demanda de mejoras
espirituales no son mas que la coartada de aquellos que no quieren
comprometer el status quo.

Asi, Orwell condena a Dickens por realizar una critica social que es
exclusivamente moral, por no advertir que es el orden econémico lo que no
funciona como sistema. Lo paradojico del enfoque de Orwell es que censura a
Dickens por moralizar la realidad, pero, por medio de esta misma censura es
Orwell quien establece un juicio ético sobre el novelista. En ciertos pasajes, el
autor expresa su disgusto ante el hecho de que Dickens no se ajustara a las
expectativas de un “deber ser” del escritor “comprometido”, que Orwell se
forja:

He grown up near enough to poverty to be terrified of it, and in spite
of his generosity of mind, he is not free from the special prejudices

of the shabby-genteel. Dickens also shows less understanding of
criminals than one would expect of him. (ORWELL, 1940, p. 42)

Mas adelante, se amonesta moralmente a Dickens por no atacar la
propiedad privada, por apostar a lo individual y no a lo comunitario. El ensayo
de Orwell resulta anacrénico, puesto que parece reclamar a Dickens no haber
sido “lo suficientemente marxista” como para comprender que el burgués

Jesica Daniela Lenga
171



opresor es parte necesaria en la evolucion de un sistema, ni haberse despojado
de la estrechez de miras tipica de la pequefia burguesia, sin considerar si las
condiciones estaban dadas para que, a mediados del siglo XIX, en pleno auge
del capitalismo, un autor de origen burgués pudiese transformarse en defensor
consciente de la causa revolucionaria.

Resultaria licito reevaluar entonces si, independientemente de la
adhesion personal de Orwell al marxismo, su ensayo sobre Dickens puede ser
considerado critica literaria marxista. Atendiendo a la pregunta disparadora
del texto, Edmund Wilson arribaria a la conclusion de que no. En el ensayo

Marxism and literature, Wilson elucida:
Marx and Engels, unlike some of their followers, never attempted to
furnish social economic formulas by which the validity of Works of
art might be tested (...). It was not characteristic of Marx and Engels
to judge literature, that is, literature of power and distinction, in
terms of its purely political tendencies. (WILSON, 1952, pp. 188-9)

Al reflexionar sobre las tensiones entre ideologia y politica en el campo
de la teoria literaria, Wilson sostiene que “el marxismo por si solo no puede
decirnos nada sobre si una obra de arte es buena o mala” (1952, p. 202), la
calidad de la obra no es para él politicas. No obstante, eso no significa que la
teoria marxista no tenga nada para aportarle a la critica literaria, por el
contrario, “lo que este puede hacer es decirnos mucho sobre el origen y
significado social de la obra de arte” (WILSON, 1952, p. 202). La tarea de la
critica literaria es, para Wilson, situar la obra en su contexto literario,
intelectual y politico para explorar sus implicancias sociales.

A diferencia de Jackson o Caudwell, Edmund Wilson si recibi6 una
educacion formal de elite y se gradu6 en la Universidad de Princeton. Su
acercamiento al marxismo se produce en los afios 30, a partir del desastre
econémico en los Estados Unidos. Durante esta década viaja a la Unidén
Soviética y escribe una épica del socialismo, To the Finland station. Ya a partir
de mediados 40°, decepcionado por los abusos del régimen stalinista, Wilson
se distancia del socialismo soviético, y asume una actitud que roza lo elitista en
sus valoraciones estéticas4. Empero, tampoco en su periodo mas entusiasta con
las ideas de Marx, Wilson fue un marxista dogmatico, sino que su enfoque se

3 Aqui Wilson toma distancia de los métodos de analisis de Jackson, Caudwell e incluso Orwell.
Este ultimo seria tildado por Wilson como un simple “estudiante” del marxismo: " he is often
inconsistent; his confident predictions often turn out untrue; a student of international
socialism, he is at the same time (...) not free from a certain provincialism; and one frequently
finds him quite unintelligent about matters that are better understood by less interesting and
able critics” (Resefia publicada en New Yorker, 25 mayo 1946).

4 Wilson se vale de la antigua categoria de “gusto” para establecer una valoracion jerarquica de
los textos literarios que es emocional y subjetiva. Deplora el declive de la “apreciacién” en favor
del anélisis puramente técnico o sociologico de los textos literarios. (WELLEK, 1978, p. 109)
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nutre de las méas diversas fuentes. René Wellek objeta este eclecticismo en el

articulo que escribe sobre Wilson:

I have tried to show that Wilson cannot be simply lacking a coherent
point of view. He early adopted Taine's determinism and when he
was converted to Marxism assimilated the Marxist approach,
deprived of its dialectic, to a general historical view of literature and
literary study. Marxism became a variety of genetic explanation
alongside psychoanalysis. Judicial criticism, the decision of what is
good and what is bad in art, remained reserved to a judgment of taste
independent of history Marxism. (WELLEK, 1978, p. 118)

En la cita previa, Wellek alude a una de las mayores innovaciones de la
propuesta critica de Wilson: incorporar a la teoria literaria marxista el
psicoanalisis y las ideas freudianas que habian sido rechazadas por el
marxismo vulgar como el fruto de una ideologia burguesa e individualista. La
fusion entre marxismo y psicoanalisis es la herramienta fundamental que
Wilson emplea para elaborar su interpretacion de la literatura dickenesiana.

The two Scrooges (1941) es un estudio debidamente influyente entre los
estudios dickenesianos porque tomo justamente uno de los personajes mas
entrafables para el publico con la intencion de subvertir la imagen establecida
de Dickens como el autor “navideno”, el defensor de los buenos sentimientos
y la compasiéon middle class. Wilson considera que es necesario rescatar el
costado mas oscuro y siniestro de las novelas de Dickens que la critica solia
desatender:

The meaning of Dicken”s work has been obscured by that element
of the conventional which Dickens himself never quite outgrew. It is
necessary to see him as a man in order to appreciate him as an artist-
to exorcise the spell which has bewitched him into a stupid piece of
household furniture to give him the proper rank as the poet (...) who
saw clearest through the covering and the curtains. (WILSON, 1941,
P-9)

El despliegue de lecturas de Wilson es apabullante: él recorre toda la
obra de “el mejor escritor draméatico que Inglaterra tuvo desde Shakespeare”
(WILSON, 1941, p. 6) con el objeto de develar el contenido de violencia y
angustia que habia sido silenciado, velado. El Dickens de Wilson es el que
escribe sobre el mundo de los rebeldes (Tale of two cities), los criminales
(Martin Chuzzlewit), los ahorcamientos (Barnaby Rudge), el de las
instituciones opresivas como Newgate (Great expectations) o Bedlam (Old
curiosity shop).

Todos estos hechos violentos aparecerian en los relatos dickenesianos
como un sintoma. Hay un episodio biografico que se vuelve central, postula
Wilson, para comprender el desarrollo posterior de la obra de Dickens y es el
colapso econdémico de la familia, cuando el padre, John Dickens, es enviado a
la carcel por deudas (episodio que apareceria representado en Little Dorrit)
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Charles se ve obligado a abandonar la escuela y es enviado, como David
Copperfield, a trabajar en un almacén. Este evento, sumamente humillante
para él, se convertiria en un trauma que signaria su vida y su obra (cf. WILSON,
1941, p. 5).

De acuerdo a la interpretacion freudiana de Wilson, los dos Scrooges: el
misantropo, avido de dinero, que odia la navidad y el regenerado y afectuoso
benefactor del final del relato, son en realidad la encarnacién de la
personalidad dual y contradictoria del propio Dickens, escindido entre su
imagen publica de respetable hombre de clase media, y su atormentada
interioridad. La abrupta interrupcion de la inocencia infantil, ocasionada por
el proceder cruel de las instituciones sociales, genera una secuela que pueden
rastrearse en la obra de Dickens: la constante identificacion con las figuras del
rebelde y el criminal.

El Dickens rebelde aparece en Barnaby Rudge, superficialmente
Dickens parece amonestar a los rebeldes que encabezaron los Gordon Riots
por su brutalidad y fanatismo, pero, implicitamente, el Dickens de Wilson se
identificaria con ellos. No es casual que el climax de la novela se produzca
cuando los amotinados incendian la prisiéon de Newgate, Wilson encuentra
aqui un afan de satisfaccion personal del autor que vengaria simbolicamente
el encarcelamiento del padre.

The two Scrooges sostiene que todas las novelas dickenesianas
comparten una misma aspiracion social: mostrar a la clase dominante,
separada del pueblo, como son, piensan y hablan las personas a las que
gobiernan (WILSON, 1941, p. 68). Si bien Wilson considera que la capacidad
de analisis politico de Dickens era limitada, aun asi, postula que fue “el mas
antivictoriano de los victorianos” (WILSON, 1941, p. 3). Es posible encontrar
al Dickens rebelde en su critica contra las instituciones, cuyos representantes
son siempre estupidos o crueles o ambas cosas a la vez. A través de personajes
como Murdstone, Dickens se opone a la hipocresia de la sociedad victoriana
que recubre con una patina de rigurosidad moral los vicios de la explotacién
cruel y la avaricia de su sistema econémico. The two Scrooges, discute entonces
con el ensayo de Orwell: en primer lugar, se afirma que Dickens, lejos de
moralizar, desdenaba la falsa circunspeccién burguesa. Pero, ademas, la
censura de Orwell al comedimiento de Dickens se percibe como injusta, se
mencionan aqui varias oportunidades en las que Dickens tuvo que moderar
opiniones y suprimir desenlaces por temor a que pudiesen contrariar a un
publico del cual no podia prescindir (cf. WILSON, 1941, p. 107).

Pero Dickens no es solo el rebelde, también se identificé con el criminal.
Wilson menciona varios episodios biograficos que probarian la dureza y
crueldad de la que Dickens era capaz: su conducta con su esposa después del
divorcio, su despotismo para con sus hijas; el Dickens de Wilson se asemeja
mas a sus propios villanos carismaticos, como Quilp, que a la bondadosa (y
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segin Wilson, kitsch) Pequenia Nell. Son estos malvados que, aunque
perversos, fascinan al pablico, los que salvan a la literatura de Dickens, lo mas
rico de su obra. El autor de The two Scrooges se refiere a las dificultades de
Dickens, sobre todo en sus primeras novelas, para representar personajes
complejos, que en lugar de parecer figuras planas, tengan las contradicciones
propias de los seres humanos reales: “The only complexity of which Dickens is
capable is to make one of his noxious characters become wholesome, one of his
clowns turn out to be a serious person.” (WILSON, 1941, p. 65) Empero,
Wilson también sostiene que las contradicciones melodramaticas, el constante
paso del sentimentalismo al humor, son otra de las consecuencias de la
inestabilidad emocional del autor. Esto quiere decir que, las abruptas
transformaciones de los personajes se producen en su obra no porque Dickens
no sepa como representar los procesos psicologicos, tal como afirmaba James,
sino que estarian expresando los cambios de humor del propio autor.

Wilson encuentra una motivacién psicolégica para cada una de las
supuestas “debilidades” formales de la literatura dickenesiana, la
inverosimilitud de sus historias, en las que todo conflicto halla una solucion
magica, se justifica en la necesidad del Dickens nifio de evadirse de una
realidad de pobreza y descontento, hay una moévil de clase en la predileccion
de Dickens (y su publico) por la literatura escapista. Como el propio Dickens
habia manifestado en una carta: “the so happy and yet so unhappy existence
which seeks its realities in unrealities, and finds its dangerous comfort in a
perpetual escape from the disappointment of heart around it” (apud WILSON,
1941, p. 66). Asimismo, el histrionismo de Dickens, el caracter teatral de sus
obras y su propia necesidad de estar constantemente “actuando” un personaje
publico -Dickens incluso se dedicaria a representar sus novelas en lecturas
publicas-se explica también en esta necesidad de Dickens de evadirse de sus
condiciones de existencia, de “ser otro”.

Empero, uno de los aspectos mas interesantes de The two Scrooges es
que Wilson nunca olvida que no fueron solo factores psicolégicos los que
condicionaron las novelas de Dickens. Su exhibicionismo no se debid
exclusivamente a sus carencias emocionales, sino también a que él debia
satisfacer las demandas de un publico del cual dependia econ6micamente. El
Dickens de Wilson es también un emblema de las dificultades del escritor en
el capitalismo, Wilson observa el modo en el que el sistema de mercados y la
profesionalizacion de la labor del escritor repercuten en la literatura
dickenesiana: forzado a atender a las ventas, Dickens elimina personajes que
no consiguen la aprobacion del publico y extiende las lineas narrativas que
impactan en la audiencia. Incluso, tras su escandaloso divorcio, elige
transformar a su amante en personaje para alimentar el morbo de los lectores.
En este paralelismo que traza Wilson entre obra y vida, Dickens no puede
cancelar sus largas giras, a pesar de las advertencias de sus médicos y asi

Jesica Daniela Lenga

175



sucumbe a su propia avidez por acumular dinero — secuela traumaética de una
infancia llena de carencias- tal como le habia sucedido a sus alter- ego
ficcionales, Quilp o Jaspers.

En Two Scroooges, la critica literaria marxista se entiende ya no como
un examen de la correccion ideologica en los contenidos de la literatura de
Dickens, sino como una reflexion acerca de las condiciones sociales y materiales
que la llevaron a ser como fue. Por eso, Wilson puede afirmar que fue el mejor
de sus tiempos, a pesar de no haber escrito como James.

Apartado III. Lukacs y Adorno: Dickens leido por la academia
alemana

En el presente apartado analizaremos el pensamiento de los inicos dos
autores no anglosajones incluidos en el corpus de este articulo. Gyorgy Lukacs
y Theodor Wiesengrund Adorno se forman ambos en la academia alemana y
comienzan a desarrollar su obra en ese mismo ambito. Eso supone una
fundamental diferencia, el dominio de la teoria marxiana y sus fuentes teoricas
de estos dos filésofos fue mucho mayor que el que podian tener autodidactas
como Jackson o Caudwell e incluso mas riguroso que el de los criticos
culturales anglosajones, Raymond Williams y Terry Eagleton. Tanto Lukécs
como Adorno esclarecen las categorias marxianas vinculadas al arte y la
literatura, pero ademas logran sistematizarlas en una teoria y asi dotan al
marxismo de una estética propia.

Gracias a su cabal conocimiento de la dialéctica hegeliana, Lukéacs
discierne que relaciones de base/ superestructura deben ser entendidas
dialécticamente, como de reciproca dependencia (cf. LUKACS, 2013, p. 257).
Es comun encontrar el error, incluso en publicaciones académicas, de
catalogar a Lukacs como un marxista ortodoxo, defensor del Realismo
Socialista y la teoria del arte como reflejo/espejo de la realidad. No obstante,
nada hay mas desacertado, Lukacs considera la produccion literaria como
mimesis, pero no en tanto reproduccion de la realidad inmediata. Cada novela
es una operacion critica que establece una relacion de contraste con el mundo
externo en tanto totalidad. Por consiguiente, la teoria lukacsiana se opone a la
estética naturalista que imita detalles ornamentales de la realidad, y considera
que lo que la novela refleja es la totalidad de las relaciones sociales: lenguaje,
costumbres, usos e instituciones, para mostrar un estadio de desarrollo de esa
sociedad: “la novela intenta descubrir y construir configuradoramente la
oculta totalidad de la vida” (LUKACS, 1985, p. 327).

El singular vinculo entre la literatura y la realidad es reevaluado en La
novela historica (1936-7); es en este texto que Lukacs aborda la obra de
Dickens. La novela histérica se escribe en un punto de inflexiéon en el
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pensamiento lukacsiano, si hasta ese entonces Lukacs habia adoptado una
actitud de no conciliacién con el mundo burgués, la inminencia de la guerra 'y
la avanzada fascista generan un reposicionamiento; la cultura burguesa deja
de ser catalogada como “falsa conciencia” (Historia y conciencia de clase,
1923), Lukacs pretende aqui rescatar el pasado liberal y democratico de la
burguesia frente al empoderamiento de diferentes movimientos del fascismo
europeo. A proposito, Miguel Vedda sostiene que: “De lo que se trata [La
novela histoérica], pues, es de recuperar las tradiciones burguesas progresistas
a fin de volverlas aprovechables para el socialismo, en lugar de considerar a
aquellas como mero preludio del totalitarismo hitleriano.” (2013, p. 214) Este
gesto de rescatar del pasado aquello que es ttil para el presente es para Lukacs
la caracteristica fundamental del periodo fundacional de la novela histérica,
encabezado por Walter Scott.

Lukécs reivindica el caracter popular y democratico de las novelas de
Scott, si bien el novelista escocés no fue el primero en emplear la historia como
material literario, a diferencia de sus predecesores, los romanticos, Scott no
escribe relatos sobre grandes héroes e individuos extraordinarios, su gran
innovacion fue relatar los episodios historicos a través de la representacion de
sus repercusiones en las vidas de personajes ficcionales, que pertenecen
siempre a sectores medios y que, asimismo, son personas “medias”, seres
prosaicos con los cuales el amplio publico lector al que pretendia llegar podia
identificarse. Mas alla de su intencién de escribir en un lenguaje comprensible
para un publico que no estuviese solo integrado por un pequefio grupo
aristocratico de lectores, Lukacs encomia a Scott por haber creado obras
enraizadas en las experiencias de la vida de las masas, que eran, en esta etapa
del pensamiento lukacsiano, el foco de interés (cf. VEDDA, 2013, p. 217).

Esto deja entrever mucho sobre la concepcidon de Lukacs sobre las
relaciones literatura/ ideologia, él pondera a Scott a pesar de su tendencia
conservadora. La tarea de la critica literaria marxista no es evaluar el
pensamiento politico del autor sino analizar la ideologia que la obra expresa,
puesto que esta, es capaz de expresar saberes que el sujeto empirico que las ha
creado desconoce (MARANDO, 2014). Este fenomeno es explicado en

Prolegébmenos a una estética marxista:

La sensibilidad del talento observador hace nacer figuras y
situaciones cuya propia logica interna rebasa los prejuicios de la
personalidad inmediata, y que entran en conflicto con ésta. (...) La
vida propia de las figuras artisticas y la logica interna de las
situaciones han sido registradas como caracteristicas del arte
auténtico. En esa vida propia se manifiesta la conexion social
percibida; el artista la capta espontaneamente. (LUKACS, 1965, p.
212)
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De este modo, Lukacs demuestra que son vanos los debates planteados
por Jackson, Caudwell y Orwell, si Dickens fue o no un radical resulta
indiferente, su obra podria serlo aun a pesar suyo.

Dickens es incluido en La novela histérica en el marco del capitulo
titulado “La crisis del realismo burgués”. Los hechos acaecidos en toda Europa
en 1848 clausuran la era progresista de la clase burguesa, e inauguran un
periodo reaccionario y apologético. Como ya se ha afirmado anteriormente en
este trabajo, tras las frustradas rebeliones de 1848 la union entre burguesia y
pueblo se quiebra, y, en consecuencia, también el enlace entre artistas y vida
popular se deshace, muchos autores antes humanistas, como Carlyle,
comienzan a percibir a las masas como una amenaza que se cierne sobre las
instituciones “civilizadas”. Estas transformaciones, segin el enfoque
lukacsiano, repercuten en la forma de las novelas historicas. Ante la
decepcionante evolucion de la burguesia y el aborrecimiento al capitalismo
imperialista y financiero, ciertos intelectuales se repliegan en el aislamiento.
La novela historica se vuelve entonces un género escapista, sus creadores
intentan evadirse hacia el pasado o el exotismo para olvidar un presente
alienado, que infunde temor (cf. LUKACS, 1966, p. 231).

Sin embargo, Dickens es apartado de esta tendencia decadentista que
comenzaba a avizorarse, Lukacs lo emparenta con el linaje de Scott y sostiene
que es “en sus rasgos esenciales, autor clasico de novela y solo en la periferia
se ve contagiado de tendencias decadentes” (LUKACS, 1966, p. 301). No hay
exotismo en la obra de Dickens, sus novelas preservan el realismo de la etapa
inaugural del género, Dickens plasma poéticamente relaciones sociales y
estructuras de poder tal como lo habia hecho Scott. Es decir, que las constantes
contradicciones presentes en la literatura dickensiana no encontrarian su
origen en procesos psicolégicos del autor -como proponia Wilson-, sino que
serian el resultado de las contradicciones de su época.

Dickens también coincide con Scott en su predileccion por la mediania,
Oliver Twist, Pip o Nicholas Nickleby no se distinguen ni por su inteligencia ni
por su talento ni por su belleza. Mediante sus fabulas, Dickens pretenderia
hallar un terreno neutral en el que pudieran establecerse relaciones entre las
fuerzas sociales opuestas, sus héroes son por eso “mediadores”, que pueden
vincularse con integrantes de ambos extremos de la sociedad.

Lukacs analiza las dos novelas dickenesianas dedicadas a la
representacion de episodios historicos: Barnaby Rudge y Tale of two cities;
en ambos casos se abordan los conflictos sociales que desencadenaron
procesos revolucionarios y se evidencia el rechazo ante los crueles métodos de
la explotacion feudal. Dickens demuestra ser plenamente consciente acerca de
la imposibilidad de sostener una sociedad tan injusta como la que se
representaba en sus novelas, sin embargo, las inequidades y abusos son
interpretados como un problema moral. Asi, Dickens transforma lo social en
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ético cuando disimula el vinculo entre los problemas vitales de los
protagonistas y los conflictos sociales de era en las que les toco vivir. La
revolucion queda relegada entonces a ser mero trasfondo, un escenario
propicio para revelar cualidades y miserias humanas. Lukacs sostiene que en
la literatura dickenesiana la historia “se privatiza” y asi, se malogra su
potencial como critica socials (cf. LUKACS, 1966, p. 301).

El autor de La novela historica, coincide con Orwell en cuanto a la
indole moral de la critica dickenesiana, empero, no incurre en el error de juzgar
también él moralmente al propio Dickens, Lukacs ya no considera que Dickens
hubiera fallado a nivel personal al no comprometerse con la causa radical, en
cambio, relaciona el pensamiento del novelista inglés con un entorno
intelectual y social que explica las causas que lo habrian llevado a refugiarse en
lo privado en lugar de intervenir en la praxis.

La relacion de Gyorgy Lukacs y Theodor Adorno es, cuanto menos,
conflictiva. Impulsado por uno de sus primeros mentores, Siegfried Kracauer,
Adorno lee Historia y conciencia de clase, texto que ejerceria una influencia
significativa en su propia produccion teorica (JEFFRIES, 2018, p. 56). Serian
las precisiones lukacsianas en torno a conceptos como “falsa conciencia” o
“reificacion” las que suscitarian en Adorno un desencanto con respecto a las
posibilidades utopicas de la accién politica del proletariado. A proposito de
esto, Jeffries sostiene que este particular enfoque en la cosificacién de las
relaciones humanas “hizo virar al marxismo del optimismo agitador
del Manifiesto comunista a la resignacion melancolica que se filtra a través de
la Escuela de Frankfurt” (JEFFRIES, 2018, p. 57). En su lectura de Historia y
conciencia de clase, Adorno invierte el valor que Lukécs les otorgaba a las
masas. Si, justamente, Lukacs consideraba, ya al escribir este texto, que la
revolucion no podia depender de la accion de una elite intelectual elevada por
sobre el pueblo, sino que debia encontrar en las masas su actor principal,
Adorno desestimaria las posibilidades de accion de las masas®.

Ante la imposibilidad de intervenir activamente en la politica, Adorno
se concentra en el desarrollo filos6fico y procura comprender los mecanismos
que posibilitaron la dominacion cultural de la burguesia capitalista. En la
Dialéctica de la Ilustraciéon Adorno y Horkheimer sostienen que la Ilustracion
convirtié mediante su politica de universalizacion de la realidad, a la verdad en
sinébnimo de la no contradiccion. Es asi como la burguesia ilustrada logro6 la

5 Hay que considerar que esto no sucede del mismo modo en todas sus novelas. Lukacs admite
que las novelas histéricas de Dickens son las més débiles en su anélisis social. Al escribir sobre
el mundo contemporaneo la realidad misma llevaria a Dickens “que tiene los ojos abiertos” a
detectar la raiz social de los problemas, segin argumenta Lukéacs. Lo cual no deja de remedar
la critica a un Dickens que detecta con sus sentidos los problemas de su entorno, pero carece
de la capacidad de reflexion necesaria para realizar abstracciones.

6 Por esta actitud pesimista, Lukacs afirmaria que Adorno y los miembros de la Escuela de
Frankfurt querian habitar en un “Gran hotel abismo” (JAY, 1989, p. 103).
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liquidacion de lo individual y heterogéneo y forjo un culto de masas. En esta
cultura de masas, el arte es simplemente una reproduccién técnica que se
vuelve mercancia y promueve la aceptacion pasiva de lo existente. Adorno y
Horkheimer denunciaran que la industria cultural es 1a mas refinada forma de
dominacion al servicio de la opresion (cf. JAY, 1989, p. 116).

Para combatir estas expresiones culturales mercantilizadas, que solo
son funcionales al mantenimiento del status quo, Adorno respalda una forma
de arte autbnoma, que no concilie con la industria cultural. La idea que subyace
en su propuesta es que, si la obra de arte es sencillamente decodificable, si no
presenta ningtn desafio a su ptblico, es un producto de consumo, de caracter
positivo, que sostiene el orden social. El arte “auténtico”, en cambio, posee un
caracter enigmatico, no entrega ninguna respuesta logica a una pregunta
l6gica; no debe ser pensado para las masas. La concepcién de arte adorniana
podria ser por eso catalogada como elitista, exclusivista (MITIDERI, 2017, p.
110).

No obstante, esto no significa que Adorno- ni ningtin otro miembro del
Instituto de Investigacién Social- suscribiera a la teoria estética del “arte por el
arte”, Adorno postula que toda obra de arte posee un caracter doble: es
simultaneamente una entidad auténoma y un hecho social. El arte es libre,
pero esa libertad se sitia en un contexto social, cada obra se carga “el
inconsciente de la historia de su tiempo”, pero ese contenido histérico es
irreductible al concepto, dado que el arte auténtico no se somete a la razéon
instrumental. De este modo, el arte adorniano posee una fundamental funcion
social que no radica en su “mensaje comprometido” sino precisamente en su
autonomia (MITIDERI, 2017, p. 112). Toda obra que se halle estructurada en
su propia ley inmanente, que ejerza su libertad frente al intento de dominio de
la razon totalizante y la industria cultural se transforma en un acto de
denuncia, que critica a la sociedad con su mera existencia, gracias a su

negatividad. En su Teoria estética Adorno sostiene que:
No hay nada puro, completamente elaborado de acuerdo a su ley
inmanente, que no critique implicitamente, que no denuncie la
humillacién de una situacion que tiende a la sociedad de
intercambio total: en ella todo es solo para otro. Lo asocial del arte
es la negacion determinada de la sociedad determinada. (ADORNO,
2011, p. 298)

Solo porque y no a pesar de que el arte imagina un mundo otro, a
contrapelo de la realidad, es que puede, paraddjicamente, ofrecer una
alternativa critica. Asi, el arte autobnomo es el que cuenta con un mayor poder
contestatario y revolucionario, y no aquel que proclama contenidos radicales,
pero sometiéndose a la légica de dominacion burguesa. Respecto a la
naturaleza de este contenido de verdad que posee la obra de arte (cf. ADORNO,
2011, p. 14).
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Es decir que, los antagonismos de la realidad aparecen en la obra de
arte, pero en la inmanencia de su forma, el contenido social de un texto
literario, debe buscarse en sus estructuras formales y no en su mensaje
manifiesto.

Esta premisa de analisis es respetada rigurosamente por Adorno ya
desde sus escritos de juventud, tales como la “Conferencia sobre La tienda de
antigiiedades de Dickens” publicada por primera vez en 1931 e incluida,
posteriormente en Notas sobre literatura (1958). En este ensayo, Adorno se
aboca a uno de los textos mas atipicos entre la produccion de Dickens, que
escapa a la categoria de “novela realista” con la que suele catalogarse
indiscriminadamente a toda su obra. Adorno lee a The old curiosity shop en
tanto alegoria en la cual, su protagonista, la ingenua y pura Pequena Nell es la
“victima de los poderes miticos del destino burgués y al mismo tiempo el palido
rayo de luz que fugazmente ilumina el mundo burgués” (ADORNO, 2009, p.
497). Perseguida por el malvado prestamista Quilp, encarnacion del capitalista
burgués avido de lucro, la Pequenia Nell escapa junto con su abuelo de la tienda
de antigliedades que habian perdido en manos de Quilp y que funciona en este
sistema alegoérico como representacion del capitalismo. Sin embargo, la nifia
sucumbe durante su intento de evadirse del “mundo de los objetos” y se
convierte, dentro la interpretacion adorniana, en el chivo expiatorio de la
pasion por el juego, las ansias de acumular fortuna de su abuelo, y el afan de
dominio de Quilp. El Dickens de Adorno es como el de Wilson una figura que
toma distancia del estereotipo de “autor de cuentos de hadas con final feliz”
con el que se lo identificaba; es un artista melancdlico y desesperanzado que
denuncia que la pobreza, la desesperacion y la muerte, son fruto del mundo
burgués (ADORNO, 2009, p. 495). En The old curiosity shop, se manifiestan
al mismo tiempo la esperanza de escapar de dicho mundo burgués y el
desaliento porque el precio que se paga por ello es la muerte. El viaje de la
Pequena Nell y su abuelo pueden ser interpretados como peregrinaje mitico,
como un pasaje del infierno al paraiso, o un retorno a la infancia, empero el
desenlace de la novela, termina demostrando que no existe una escapatoria al
sistema, la idea de que actuamos libremente, en el mundo capitalista, es una
ilusion.

La forma de la alegoria cumple, segun afirma Adorno, un papel
protagoénico en la construccién de este significado, dado que en los textos
alegoricos cada simbolo no se despliega libremente sino en funcion de lo
simbolizado. “En la alegoria todo est4 prescripto de antemano” (2009, p. 500)-
sostiene Adorno, ni siquiera el demonismo de Quilp es tan sadico como parece,
puesto que él también cumple un rol preasignado por el sistema.

Sin embargo, el caracter mitico del viaje de la Pequefia Nell contrasta
con el escenario en el cual se desarrolla, la ciudad industrial que enferma a sus
habitantes. Adorno advierte que The old curiosity shop es una novela no
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armonica, repleta de disonancias, en la que confluyen y se contraponen dos
tiempos: el tiempo arcaico del que provienen sus personajes y el tiempo
contemporaneo al que pertenecen sus conflictos.

Pero, ademas, el filosofo critico aleman encuentra que la negatividad
esta presente en la estructura de la novela, dado que, si bien su tematica se
relaciona con el mundo burgués, Dickens opta por representarla desde la
perspectiva de una concepcion de mundo diferente, a través de una forma
preburguesa, como es la alegoria. Los males del capitalismo son narrados en
The old curiosity shop bajo una mirada extranada, que no comprende ni los
acontecimientos de la trama ni la ideologia que motiva las conductas de
algunos de los personajes. Adorno sostiene que “La forma preburguesa de las
novelas de Dickens se convierte en un medio de disolucion de precisamente el
mundo burgués que representan” (ADORNO, 2009, p. 496), Dickens explota
en esta historia el poder del anacronismo. La imposicion de una perspectiva
ajena al sistema representado funciona como un medio para desnaturalizarlo
y cuestionarlo (HOLLINGTON, 2009, p. 2).

Para construir su interpretacion de lo alegoérico en la novela de Dickens
Adorno acude al concepto de ruina benjaminiano, la alegoria es en The old
curiosity shop una ruina, una presencia del pasado que interpela al presente?’.
De hecho, Adorno se refiere a la existencia de una “extrana presencia
fantasmal” en la novela (ADORNO, 2009, p. 496), aludiendo a la pervivencia
de una estética barroca que se inmiscuye en la historia decimonénica. Si, tal
como ya se ha sefnalado anteriormente, durante décadas la literatura
dickenesiana habia sido descalificada por su tendencia a lo exagerado e
hiperbdlico, en el ensayo de Adorno esta propension se atribuye a una
adopcion voluntaria de las formas barrocas. Asimismo, el método descriptivo
con el que Dickens elabora sus personas a través de un tnico rasgo que los
defina, a través de esencias, tal como sucede en el drama barroco, constituye
para él una ruptura con los cimientos que sustentan la cultura burguesa: el
individuo y su psicologia.

De acuerdo a la interpretacién adorniana, Dickens disuelve en The old
curiosity shop la categoria del sujeto, que se transforma en objeto para aludir
a una de las categorias con las que la teoria marxista analiza el fendmeno del
capitalismo: la reificaciéon. Personas y objetos se confunden constantemente
en la novela (HOLLINGTON, 2009, p. 1). Por un lado, los personajes estan
cosificados: cuando Quilp se apropia de la tienda de antigliedades cree que con
ella se aduefia también de la propia Nell y su abuelo, como si fueran una de las
mercancias del almacén, Nell, incluso, es luego confundida con una de las
muiecas de cera del museo de la sefiora Jarley. Por el otro lado, Dickens

7 Toda la interpretacion adorniana de la novela de Dickens se sustenta en la caracterizacion de
la alegoria desarrollada por Benjamin en El origen del drama barroco aleman (1925).
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trabaja con objetos que tienen mente y voluntad propia y ejercen una malicia
secreta contra las personas (HOLLINGTON, 2009, p. 4). Esta hostilidad entre
“el mundo de las cosas” y los personajes explica por qué la huida de la Pequena

Nell, el acto politicamente revolucionario de la historia, fracasa:

Dickens solo dio una fugaz y disimulada indicaciéon de por qué Nell
tiene que morir igualmente. En la fuga, Nell se marcha irreconciliada
con sus cosas: no es capaz de llevarse consigo nada del espacio
burgués, dicho sea en términos modernos, su éxito no lo debe a la
transicion dialéctica sino a la fuga, la cual no tiene ningn poder
sobre el mundo del que ella huye y sigue siendo esclava de ese
mundo. (ADORNO, 2009, p. 503)

La lectura de Adorno dice mucho mas sobre Adorno que sobre Dickens.
A pesar de su pesimismo, no hay en este ensayo temprano una defensa de la
evasion o un afan de refugiarse en “el gran hotel abismo”; inversamente, Nell
es condenada por su incapacidad de llevarse cosas de la tienda. Adorno
advierte aqui, ya a principios de la década del 30" una senal de los peligros del
rechazo absoluto del mundo material y concreto en pos de lo irracional. El
ensayo de Adorno se opone simultdneamente al sistema capitalista de la
burguesia ilustrada en el que personas y objetos son indistintos, y al
irracionalismo fascista, que desemboca en el sacrificio de victimas inocentes.

Hacia el final del ensayo, el Dickens de Adorno se torna menos sombrio,
y deposita ciertas esperanzas de salvacion en la conciliacion dialéctica entre el
mundo material y lo humano: Dickens nos recuerda que las dos viejas monedas
gastadas de un penique de la Pequena Nell pueden resultar valiosas a ojos de
los angeles. Esto es, es posible resignificar y subvertir el sentido de los objetos
en la cultura burguesa. El Dickens de Adorno es revolucionario porque opera
precisamente de esa manera, toma una forma burguesa, y la subvierte,
introduciendo en ella la presencia negativa de la alegoria barroca.

Apartado IV. Raymond Williams y Terry Eagleton: la perspectiva de
la critica cultural

Latltima seccion de este articulo esta dedicada al analisis de las lecturas
criticas de Dickens realizadas por dos autores que pertenecieron a una nueva
generacion del marxismo britadnico. Raymond Williams y Terry Eagleton
pertenecieron al movimiento politico conocido como New Left que surge en
las décadas del 60"y 70" impulsado en parte por la publicacion en el Reino
Unido de una serie de traducciones de obras fundamentales en la bibliografia
marxista europea. Williams y Eagleton acceden a la lectura de Lukacs, Brecht,
Benjamin y Adorno, entre otros y esto los diferencia rotundamente de la
primera generacion de marxistas anglosajones.
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Ya en su primera obra relevante, Culture and society (1958) Raymond
Williams encuadra a su particular enfoque del marxismo como “materialismo
cultural” y se enlaza con la tradicion de critica cultural de William Morris y
Mathew Arnold, pero, lo novedoso de su propuesta, es el intento de introducir
en el pensamiento marxista la centralidad de la conciencia y la subjetividad
(ANDERSON, 1980, p. 162). Partiendo de la convicciéon lukacsiana de que en
el vinculo arte/sociedad no hay un término que prevalezca sobre otro, en
Marxism and literature (1977), obra en la que se sistematizan sus reflexiones
sobre el vinculo entre estos términos, Williams se propone construir una teoria
literaria marxista que no se sustente en la oposicién base/ superestructura.
Ambas categorias se relacionan, para él, solidaria y no jerarquicamente. Para
este critico cultural el empefio insistente por parte de la teoria estética marxista
en dividir las categorias base y superestructura como areas separadas resulta
incluso irénico puesto que uno de los principales focos a los que apunta la
critica de Marx es a la separacion entre sujeto y objeto, entre actividad de la
conciencia y la produccién material, propia del mundo burgués (cf.
WILLIAMS, 2019, p. 74).

Las teorias de la literatura como mimesis resultan inaceptables en
términos de Williams porque ocultan el hecho de que toda obra de arte es, ante
todo, un proceso material, un trabajo: “Al proyectar y alienar este proceso
material en un “reflejo”, el caracter material y social de la actividad artistica-
de aquel trabajo artistico que es a la vez “material” e “imaginativo” fue
suprimido” (WILLIAMS, 2019, p. 129). El arte no escapa a otras formas de
produccion de la sociedad capitalista ni estd separado de otros procesos
sociales. Para contraponerse a la estética burguesa, Williams procura
desacralizar la percepcion del arte y la cultura. En Culture and society,
descarta la definicion estrecha de las teorias decimonoénicas que comprendian
a la cultura como recorte de unas pocas actividades intelectuales y la define
como “a whole way of life” (WILLIAMS, 1960, p. XIII). Luego, a lo largo de
todo su recorrido intelectual procuraria desarmar la concepcion de cultura
como nucleo cerrado y petrificado, propiedad de una elite y reconoceria que
existen otras formas de cultura, ademas de las que una sociedad reconoce
como legitima y valiosa, disintiendo, de este modo, con la postura elitista de
Adorno. Esta discrepancia se extiende al concepto de “cultura de masas” que
para el galés tiene una connotacion peyorativa.

La teoria de que la cultura de una era pueda ser una construccion del
poder impuesta a una masa de sujetos indiferenciados que la aceptan y se
apropian de ella pasivamente es rechazada por el autor de Marxism and
literature. En este estudio, Williams importa el término gramsciano de
hegemonia para reemplazar el concepto estatico de “cultura dominante” por
uno mas dindmico que exprese el caracter procesual y cambiante de la cultura.
Este concepto supone la existencia de una direccién ideologica y moral de la
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sociedad, empero, a diferencia de la nocién de “cultura dominante”, no implica
una imposicién coercitiva, ni pretende ser totalizante. La cultura hegemoénica
puede ser renovada, recreada, defendida, modificada y también desafiada por
elementos externos. De esta forma, este término gramsciano le permite
advertir a Williams que existen en todo sistema cultural elementos marginales,
emergentes y hasta contrahegemonicos. La critica literaria, puede por eso,
detectar el proceso de transformacion de lo hegemoénico y reconocer las
contribuciones alternativas y de oposicién a una hegemonia especifica que se
encuentran alojadas en un texto (WILLIAMS, 2019, p. 144). Williams afirma
en Marxism and literature que: “Ningin modo de produccién y, por lo tanto,
ningin orden social dominante y por tanto ninguna cultura dominante
verdaderamente incluye o agota toda practica humana, toda energia humana
y toda intencion humana.” (WILLIAMS, 2019, p. 166) De ello se desprende
que, en toda produccion cultural, se generan interrelaciones dindmicas entre
elementos provenientes de diferentes sectores sociales y etapas historicas
distintas.

En el capitulo consagrado al autor de Oliver Twist en The English novel:
from Dickens to Lawrence (1970) Williams explica que, aunque la obra de
Dickens pertenezca a la cultura popular, eso no significa que fuese ajena a la
alta cultura, porque ya antes de que él comenzara a escribir, muchos otros
autores de los que él se habia nutrido, como Thackeray o Trollope, habian dado
a conocer las formas de vida de la cultura minoritaria, sus gustos y costumbres,
al gran publico. Para componer sus novelas, Dickens toma elementos de esta
alta cultura y los mezcla con recursos, lineas tematicas y frases humoristicas
de la cultura popular. Son estos recursos, sostiene Williams, los que generaron
incomodidad en la critica literaria, acostumbrada a evaluar toda obra con los
parametros del canon hegemonico (cf. WILLIAMS, 1997, p. 34). Williams
tampoco considera aceptables lecturas como la de Adorno, que intentan
encontrar qué hay de “rescatable” o compatible con los parametros de la gran
tradicion en la literatura dickenesiana para “redimirla”, aun a costo de
arrinconar y silenciar elementos que constituyen su identidad. Desde su
perspectiva, leer una novela de Dickens con el molde de una alegoria barroca,
tratando de observar solo aquello que la distancia de la “literatura de masas”,
es no solo una interpretacion forzada, sino una traicion (WILLIAMS, 1997, p.
35).

Si las obras literarias son procesos sociales -y no productos- la tarea del
critico es encontrar como intervienen esos procesos en el sistema social,
Williams se ocupa de analizar no ya qué reflejan las novelas de Dickens, sino
qué rol ocupan estas en una sociedad convulsionada que atravesaba
transformaciones radicales. The English novel propone que hacia 1840 emerge
una nueva generacion de novelistas, que son catalogados como “novelistas
urbanos”. Estos novelistas fueron los responsables de encarnar y dar forma a
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experiencias novedosas y diferentes, pero comunes a todos los habitantes de
las ciudades; en sus obras incorporaron gestos, relaciones y sentimientos
recién descubiertos de modo tal que definieron a la sociedad mas que reflejarla.
Dentro de este grupo, Dickens se destaca como aquel que elabora con su obra
una respuesta popular a las nuevas condiciones de vida (WILLIAMS, 1997, p.
10). El Dickens de Williams detecta antes que nadie que la Revolucion
Industrial genera una cultura popular urbana, muy diferente a la cultura
tradicional, ya desgastada.

Mas de una década antes, en Culture and society, Williams ya se habia
dedicado a investigar la literatura dickenesiana, empero, en este libro escrito
cuando Williams atin no habia sistematizado su teoria critica, el analisis de las
obras se encuentra méas atado a los contenidos. Aqui, ya se vislumbran algunas
de las problematicas que Williams desarrollaria luego en The English novel. Se
advierte, por ejemplo, que Dickens no apuesta, tal como pensaba Jackson, por
la reforma social, sino que su interés se deposita en la reforma de la naturaleza
humana. En esta obra temprana, Williams ve como una deficiencia que
Dickens se oponga al industrialismo como forma de vida, sin conocer en
profundidad este fenémeno ni poder teorizar sobre él. Cuando Williams afirma
que “Hard Times es mas un sintoma de la sociedad industrial que un
entendimiento” (WILLIAMS, 1960, p. 96) esta anticipando, sin asignarle un
nombre tedrico, conceptos que aparecerian mas adelante en su obra, aunque
con una valoracion diferente. Si el primer Dickens de Williams se comporta
con “la actitud adolescente que culpa al mundo adulto y lo rechaza”
(WILLIAMS, 1960, p. 94). El Dickens de The English novel busca intervenir
activamente en la sociedad y, para lograrlo, desarrolla un método novedoso
que hace visibles relaciones que pasan desapercibidas en la vida diaria.

Las novelas Dickenesianas vuelve perceptible la experiencia de la
ciudad, ese ambito donde los personajes caminan con paso apresurado, las
conversaciones son esporadicas y parece haber una completa ausencia de
conexiones concretas entre hombres y mujeres. Sin embargo, la tarea a la que
Dickens se aboca es a evidenciar que, bajo esta superficie, existen vinculos
humanos, lazos profundos que generan compromisos, solo que se encuentran
oscurecidos por el ruido y la suciedad de este orden social que los impugna.

Las nubes negras que cubren el cielo, la niebla, y las sombras que
impiden la visién son imagenes recurrentes en la literatura de Dickens que,
para Williams, estarian expresando las condiciones de vida en una sociedad
indiferente y antinatural (WILLIAMS, 1997, p. 38). No obstante, en cada
historia escrita por Dickens surge una “mano benigna que limpia el aire oscuro
de la ciudad” para que los seres humanos puedan verse entre si. De este modo,
su critica social no seria una mera queja adolescente, sino que contribuiria en
la reconstruccion de los lazos humanos en una sociedad deshumanizada.
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Mientras que, anteriormente Williams se habia referido a las novelas
dickenesianas como “sintomas”, ya en la década del 70", al escribir The English
novel, encuentra un término para definir a estos elementos emergentes: las
“estructuras de sentimientos”, que serian luego definidas en Marxism and
literature como estructuras sociales aun no articuladas que se encuentran en
estado embrionario, como sentimientos indefinidos (WILLIAMS, 2019, p.
169)8.

Esto es precisamente lo que hace Dickens, su mérito es haber
configurado en el lenguaje el sentimiento de temor de la sociedad de la primera
era industrial ante el poder creciente de las maquinas, que son por eso
representadas en sus novelas como monstruos que devoran a los seres
humanos. El caracter moral que adquieren sus relatos es, segin sostiene
Williams, un modo de dejar de lado lo social, Dickens percibe como las
transformaciones que trajo el capitalismo inciden en la moral de los individuos
y vuelve explicita la necesidad social de preservar la bondad y generosidad
humanas (WILLIAMS, 1997, p. 61).

Determinar, basandose en esta indagacion moral, que Dickens era un
conservador, o recriminarle no haber exigido ciertas reformas politicas denota
no haber entendido el proposito que este autor perseguia con sus relatos, que
no fue, en modo alguno, ocuparse de problemas coyunturales sino méas bien
prevenir el aislamiento amenazador que los sujetos comenzaban a
experimentar en las grandes ciudades. El Dickens de Williams comparte con
Marx un idéntico sentimiento acerca de la condicién humana: la absoluta
exclusion es mas grave que la exclusion econdémica o politica que puede
resolverse a partir de reformas parciales (WILLIAMS, 1997, p. 59). En The
English novel se tilda de “estiipida” la manera en la que Orwell trata a Dickens
de “veleta” por su escasa participacion politica (WILLIAMS, 1997, p. 58).

Aun asi, el Dickens de Williams conserva un mayor optimismo que el
de Wilson o Adorno, Williams nos recuerda que, en sus relatos, la bondad
surge de manera milagrosa en los ambitos mas soérdidos. La literatura
dickenesiana no solo afirma su conviccion acerca de la existencia de un espiritu
humano que no puede ser doblegado por el sistema, sino que trabaja para crear
este espiritu. Con Dickens la literatura “alcanza su cumbre mas alta” porque

8 Ya el propio Marx habia detectado esta capacidad de Dickens y los novelistas de su
generacién para elucidar las condiciones politicas de la realidad, tal como se percibe en el
epigrafe que encabeza este trabajo. Segin S. S. Prawer, ya en sus primeros afos en Londres
Marx descubre que, dado que la vida estaba tomando las formas de la “mala literatura”,
conceptos literarios como la parodia se vuelven claves para comprender la realidad y por eso,
poetas y novelistas del siglo XIX, con sus técnicas caricaturescas y satiricas habian sido mas
aptos para describir a la burguesia dominante, de lo que él mismo habia sido (PRAWER, 1978,
p- 196).
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propone una vision integral del hombre, pero ademas dramatiza valores
posibles de convertirse en accion (WILLIAMS, 1997, p. 66).

Raymond Williams no es el tnico de los miembros de la New Left que
estudia la obra de Charles Dickens, también lo hizo Terry Eagleton, quien supo
ser discipulo en Cambridge del autor de Culture and society. Pero Eagleton no
siempre coincidiria con las definiciones de su maestro, y, especialmente en sus
primeros escritos, plantearia numerosos disensos con la obra de Williams.

No obstante, al analizar la obra de Eagleton debe tenerse en cuenta que,
a lo largo de su trayectoria, sus posiciones e influencias son reevaluadas
constantemente. Eagleton considera por primera vez la literatura dickenesiana
en Criticism and ideology (1976), un libro escrito bajo el influjo del
pensamiento althusseriano. Esto se percibe en el caracter rupturista del
discurso de Eagleton, que refuta las propuestas de los criticos marxistas que
escribieron antes que él, encontrando siempre resabios y “contaminaciones”
de la ideologia burguesa en sus ideas. Por esa razon, manifiesta que la mision
de la critica literaria marxista es destruir la mistificacion de la cultura
dominante, revelando sus contradicciones que estan determinadas por
contradicciones en la base material (EAGLETON, 1984, p. 18). En esta etapa,
Eagleton considera, como Althusser, que no hay manera de conciliar con la
cultura burguesa, la inica manera de escapar de la “falsa conciencia” es
ponerse por fuera de la totalidad represiva para crear nuevos valores que
impulsen la revolucién (WADE, 1991, p. 40).

Con esta premisa de lectura, Eagleton explora, en el cuarto capitulo de
Criticism and ideology, la obra de algunos de los autores mas canénicos de la
literatura inglesa, desde Mathew Arnold hasta James Joyce. En primer lugar,
Eagleton propone que la literatura dickenesiana se nutre de dos fuentes
ideologicas: la filosofia utilitarista y el Romanticismo humanista de Ruskin y
Carlyle. Dickens recurre a las ideas de una generacion que hizo una critica
idealista de la sociedad burgue