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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.
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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.
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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
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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 concepcao 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.
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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 Lukacs
(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 inovacdo 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™8. 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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