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Resumo

Este artigo analisa dois textos de
G. Lukacs sobre o cinema,
separados por um intervalo de cinco
décadas: o artigo “Reflexdes para
uma estética do cinema”, escrito em
1913; e o longo capitulo “Filme” de
A peculiaridade do estético, escrita
na segunda metade dos anos 1950
e publicada em 1963. Sao
examinadas as proximidades e
distancias das duas concepcoes,
marcadas por um mesmo interesse
na particularidade dessa nova
forma de arte, mas distintas tanto
pelo desenvolvimento da propria
arte cinematografica, como pela
trajetoria intelectual de Lukacs, que
o levou do idealismo subjetivo ao
materialismo e a0 marxismo.

Palavras chave: G. Lukacs. Estética.
Cinema. Mimese. Meio homogéneo.

Abstract

This article analyzes two texts by G.
Lukdcs on cinema, separated by an
interval of five decades: the article
“Thoughts Towards an Aesthetic of
the Cinema’, written in 1913, and
the long chapter entitled “Film” in
his The Specificity of the Aesthetic,
written in the late fifities and
published in 1963. We intend to
examine the  proximity  and
distances of the two conceptions,
marked by one same interest in the
particularity of the new art, but
distinct by the development of
cinematographic art itself, and by
Lukdcs'intellectual trajectory, which
led him from subjective idealism to

materialism and marxism.
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Por trds de qualquer atividade artistica estd a questdo: até que ponto é realmente
este mundo um mundo do homem, um mundo que ele possa afirmar como mundo
proprio, adequado a sua humanidade? (G. Lukics)

Os dois textos de Georg Lukacs sobre o cinema, publicados aqui pela primeira vez
em portugués, pertencem a periodos muito distintos, poderiamos dizer polares, de sua
producdo tedrica. Enquanto o artigo “Reflexdes para uma estética do cinema” foi escrito
em 1913, “Filme” é um segmento de uma de suas grandes obras da maturidade, a £stética
- I: A Peculiaridade do Estético3, redigida na segunda metade da década de 1950 e
publicada em 1963. Nesse meio século, seu pensamento se transformou amplamente, e
os dois textos testemunham essas mudancas, bem como a continuidade da preocupacao
com determinados temas. Como se sabe, Lukacs afirmou, sobre sua propria trajetoria, que
“Minha vida forma uma sequéncia légica. Acho que no meu desenvolvimento nao ha
elementos inorganicos” (LUKACS, 1999, p. 83). Entretanto, o tratamento dos temas que
permanecem e de tantos outros que afloram se beneficiara de uma apropriacao cada vez
mais ampla do pensamento marxiano.

Em 1984, Chasin constatava que, “na atualidade, a heranca lukacsiana quase nao é
reclamada”, e frisava que “no processo social de nossos tempos, o ostracismo de Lukacs é
a pedra angular na ‘construcao’ do ostracismo de Marx"4. Esse ostracismo atingiu
principalmente a obra produzida apés a consolidacdao de sua apropriacdo do marxismo,
ou seja, considerando indica¢cdes apresentadas pelo préprio Lukacs, a partir da década de
1930, quando, ja em Moscou, tomou conhecimento dos Manuscritos Econdémico-
Filosoficos. O quanto essa situacao se amenizou nos 30 anos que decorreram desde a
década de 1980 pode ser avaliado pela inexisténcia, até o momento, de traducdo para o
portugués da Estética, assim como de A Destruicdo da Razao’ e de inumeros outros textos
de Lukacs; e s6 muito recentemente passamos a contar com a traducao de sua outra obra
fundamental de maturidade, a Ontologia do Ser Social e os Prolegémenos a uma Ontologia
do Ser Social.6

3 Planejada como uma obra em trés partes, apenas a primeira delas foi concluida. Com o titulo Die Eigenart des
Aesthetisches, essa Parte | da Estética foi publicada em 1963, pela editora Luchterhand, em Berlim. Em 1966 foi publicada
em Barcelona, com o titulo Estética 1 - La peculiaridad de lo estético, em quatro volumes, em traducdo de Manuel
Sacristan, pela Grijalbo. Nao ha até o momento traducgdo para o portugués.

4 Ver J. CHASIN et all. “Tempos de Lukacs e Nossos Tempos - socialismo e liberdade. Entrevista com Istvan Mészaros”.
In: Ensaio n°® 13, Sdo Paulo: Ensaio, 1984.

5 Die Zerstorung der Vernunft foi escrito entre a Segunda Guerra Mundial e 1952, sendo publicado em 1954; ha edicdo
em espanhol: El Asalto a la Razén. Barcelona: Grijalbo, 1959.

6 Publicada no original alemdo apenas em 1984 pela editora Luchterhand, Berlim, com o titulo Ontologie des
gesellschaftlichen Seins, assim como os Prolegomena zur Ontologie des gesellschaftlichen Seins, o volume | dessa obra
foi traduzido para o italiano em 1976, e os volumes II* e II** em 1981, pela editora Riuniti (os Prolegdmenos sé foram
editados na Itdlia em 1990, pela editora Guerini e Associati. Em 1979, foram publicados em portugués, pela Editora
Ciéncias Humanas, os capitulos “Os principios ontologicos fundamentais de Marx” e “A falsa e a verdadeira ontologia de
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Em contrapartida, foram amplamente difundidas suas obras juvenis, em particular
Historia e Consciéncia de Classe e, no campo da estética, a 7eoria do Romance,
consideradas por muitos superiores a obra posterior, alvo de desconsideracao ou de
critica. Entretanto, como atestam |. Mészaros e N. Tertulian, as criticas e acusacoes
dirigidas a Lukacs por pensadores tao significativos e de posicoes tao distintas quanto J.-
P. Sartre, T. Adorno, I. Deutscher e outros ndo se baseiam em uma apreciacao criteriosa
nem das obras, nem das posicdes politicas assumidas,” desconsiderando que “antes de
interpretar ou criticar é incontornavelmente necessario compreender e fazer prova de
haver compreendido” (CHASIN, 2009, p. 25); e desconsiderando a postura do préprio
Lukacs, que manteve uma atitude critica em relacdo a seus proprios textos e posicoes e
gue, em diversos momentos, voltou-se a analise de seu percurso, identificando as ideias
gue manteve, as que passou a rejeitar, e por que o fez.8 E nesse processo “foi capaz de
renunciar critica e deliberadamente [...] ao prestigio de obras consagradas [...] que teriam
feito, cada um de per se, a inconfessa e sempre almejada gloria de carreira de qualquer
um, inclusive dos melhores e mais respeitaveis” (VAISMAN, 2005, p. 294).

A complexa trajetoria intelectual de Lukacs foi marcada por diversos pontos de
inflexao. Evidentemente, ndo se trata aqui de retoma-la, mas somente de indicar a que
momentos dela pertencem os dois textos aqui publicados.

Hegel”, em traducdo de Carlos Nelson Coutinho. Desde fins da década de 80, sob a orientacdo de José Chasin, diversos
capitulos da Ontologia foram traduzidos, no ambito de trabalhos de mestrado e doutorado que se debrucaram sobre
essa obra. Um dos projetos de Chasin que ndo conseguiram ver a luz durante sua vida era a publicacdo integral da obra,
bem como dos Prolegémenos, redigidos por Lukacs posteriormente, e em que altera sua posi¢do e avanga na apreensao
de diversos problemas centrais. Apenas recentemente foram publicadas em portugués, pela Editora Boitempo (Sdo Paulo)
ambas as obras: os Prolegémenos para uma Ontologia do Ser Social em 2010; Para uma Ontologia do Ser Social | em
2012 e Para uma Ontologia do Ser Social Il em 2013. A mesma editora também publicou, em 2011, O Romance Historico.
7 Assim, por exemplo, diz Mészaros na entrevista citada: “mamma mia! quando li o ataque de Adorno...” Foi publicado
na Alemanha Ocidental, no Der Monat, que era o peridédico da CIA, e foi rapidamente reproduzido em 6rgaos da CIA de
outros paises, como por exemplo na Franca (Preuves), Inglaterra (Encounter) etc. Tratava-se de um ataque feito de uma
situacdo absolutamente segura, sem correr nenhum risco, contra um homem que se encontrava em perigo, na prisao,
submetido a um ataque macico”, e que “ndo escrevia seus artigos em drgaos oficiais da GPU, da KGB, ou quaisquer outros
equivalentes aos da CIA”. Sobre a rejeicdo de Merleau-Ponty da obra madura de Lukacs, afirma que “S6 constatei a sua
total ignorancia sobre a obra lukacsiana. Nao sabia nada e nem queria saber” (CHASIN et all., 1984, pp. 20-21). Tertulian,
por sua vez, acerca da rejeicdo a A destruicdo da razdo, afirma que “é preciso observar que esta grande empreitada de
estabelecer a genealogia da Weltanschauung nazista ndo se ressente do sectarismo politico professado pelo autor em
1933. Identifica-la a um processo de tipo “stalinista” seria ignorar sua substancia. Os adversarios de A destruicdao da
razdo - Leszek Kolakowski, David Pide, Arpad Kadarkay, Bedeschi, sem esquecer T. W. Adorno - ndo conseguiram abalar
as bases filoséficas do livro. Pior: eles nem mesmo empreenderam um verdadeiro exame de suas teses fundamentais.
[...] Buscariamos em vdo nos adversarios do livro uma confrontacdo com sua argumentacao filoséfica” (TERTULIAN, 2007,
pp. 28-9).

8 Lembra Chasin que a bibliografia de Lukacs “é toda ela pontilhada por numerosos escritos autobiograficos.
Exemplificando: o didrio de 1910-1911, também Das Gericht (1913) e ainda Sobre a Pobreza do Espirito, da mesma
época, e 0s mais conhecidos, como Meu Caminho para Marx (1933), com o Postscriptum de 57, o Prefacio de 62 a Teoria
do Romance e o célebre Prefacio de 67 a Histéria e Consciéncia de Classe que, de fato, prefacia os escritos do periodo
1918-1930 na edicdo das Werke pela Luchterhand da RFA” (J. CHASIN. In: LUKACS, 1999); e, é claro, o proéprio
Pensamento Vivido, de 1971.
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O texto “Reflexdes” pertence a primeira fase de sua producdo, cuja obra principal é
A alma e as formas. A época Lukacs assumia, sem a questionar, a “tese neokantiana da
‘imanéncia da consciéncia’’; e a suspeita que mantinha “frente ao extremado idealismo
subjetivo” apenas o levou “a uma aproximacdo com aquelas escolas filoséficas que queriam
resolver esse problema de forma irracionalista, relativista e, até muitas vezes, mistica
(Windelband-Rickert, Simmel, Dilthey)”. Tendo sido discipulo direto de Simmel, assume A
Filosofia do Dinheiro “e os escritos sobre o protestantismo de Max Weber” como “modelos
para uma ‘sociologia da literatura’ (LUKACS, 1988, p. 92). Tais pardmetros marcam os
ensaios publicados entre 1907 e 1911.

Segue-se uma crise filosofica, que “foi determinada objetivamente pela
manifestacdo mais intensa das contradicdes imperialistas e foi precipitada com a eclosdo
da Guerra Mundial’, crise que desemboca na passagem de Kant a Hegel, do idealismo
subjetivo ao idealismo objetivo, cujo marco é a 7eoria do Romance, escrita em 1914/15
(LUKACS, 1988, p. 93).

Até 1913, a tragédia é o género artistico que ocupa lugar central no pensamento
lukacsiano (posteriormente, o romance ocupara essa posicdao). Como mostra Tertulian, em
A alma e as formas Lukacs estabelecia uma clara separacao entre a existéncia cotidiana,
desprovida de autenticidade, e a existéncia essencial, auténtica, presente na tragédia, na
qual nada havia de inessencial (2008, p. 34). A tragédia é vista “como a encarnacdo
superlativa da vida essencializada”; no tragico, “a existéncia corrente, caracterizada pela
relatividade, pelo compromisso, pelas possibilidades infinitas de adaptacdo, é
definitivamente suprimida, e o ser humano, forcado a existir no nivel de suas
possibilidades extremas, no lugar em que tudo se torna univoco, estavel e exemplar’
(TERTULIAN, 2008, p. 29). O herdi tragico age por motivacdes essenciais, o que confere a
suas acoes “o sinete univoco de atos determinados pelo destino” (TERTULIAN, 2008, p.
30). Ao mesmo tempo, o fil6sofo hungaro identificava a “dificuldade de um drama
auténtico desabrochar nas condicées da vida moderna, com seu carater arido e
repugnante” (TERTULIAN, 2008, p. 68).

Em “Reflexdes”, Lukacs busca apreender a peculiaridade estética do filme, as
possibilidades especificas desse género artistico de refiguracao dos homens e seu mundo,
que o delimitam e Ihe conferem sua fisionomia prépria. A época, o cinema ainda nido
completara duas décadas de existéncia, considerando a data oficial de seu surgimento
(1895); o primeiro longa-metragem (com 70 minutos de duracao) s6 foi rodado em 1906.
Charles Chaplin faria seu primeiro filme no ano seguinte aquele em que Lukacs escreve
(1914); dois anos depois, W. D. Griffith rodaria O nascimento de uma nacao(1915); apenas
na década de 1920 se desenvolveriam o cinema soviético, o cinema impressionista francés,
o0 expressionista alemao, o surrealismo de Bufiuel. E s6 no final dessa década o cinema
deixaria de ser mudo.
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Lukacs destaca a necessidade de investigar o “real sentido e o valor” do cinema como
uma “nova beleza”. E o faz tomando como termo de comparacdo o teatro, coerentemente
com o lugar privilegiado que atribuia entdao ao drama, estabelecendo as distin¢cdes a partir
de alguns eixos: a presenca viva do ator no teatro e sua auséncia no cinema; uma
temporalidade quase imodvel no teatro e uma constante mudanca no cinema; a centralidade
da palavra no teatro, ligada a exposicao do destino e da alma humana, e sua auséncia no
cinema, votado a acolher, em contrapartida, a variedade da vida.

Sobre o teatro, Lukacs ressalta a presenca do ator diante das pessoas na plateia
acima das “palavras e gestos dos atores” ou dos “acontecimentos do drama”. A “presenca
absoluta” e o presente como tempo proprio do destino® se unem, o que intensifica a vida
além do que é possivel no cotidiano e a eleva a esfera do destino.

No cinema ndo existe tal presenca; os personagens sao “apenas movimento e acoes
das pessoas, mas ndo sdo pessoas’; tais imagens obtém uma vida, designada como
“fantastica”, diferente da vida do palco; a auséncia de presencialidade é identificada com
a auséncia de destino, de razdo, de motivos. Trata-se de uma vida sem perspectiva, “sem
medida e sem ordem, sem ser e valor’, em uma palavra, uma “vida sem alma”. Evidencia-
se aqui o lugar central ocupado pela “dualidade da existéncia humana banal, empirica (das
gewohnliche Leben) e da vida auténtica (das lebendige Leben)” (TERTULIAN, 2008, p. 97).

A presencialidade ou a falta dela ligam-se diferentes temporalidades - no palco, a
forca do “presente” eterniza os “grandes momentos”, e o fluxo destes nao contradiz a
permanéncia, o repouso interno; no cinema, a temporalidade é a do movimento e mudanca
continuos. Dai o jovem pensador extraia a diferenca dos respectivos principios de
composicao: no palco, em que se reduz o empiricamente vivo, tal principio é a
necessidade; no cinema, que sé acolhe o empiricamente vivo, o principio é a possibilidade
ilimitada, equivalente a da realidade corrente - nas imagens do cinema, “tudo é igualmente
verdadeiro e real”.

Enguanto no teatro cada cena se liga a outra por uma causalidade interna, portanto
pela necessidade, no cinema apenas a sucessao das cenas as vincula, de sorte que nada
obriga a uma determinada sucessdao ao invés de outra. A possibilidade ilimitada, a
realidade de todas as imagens, a temporalidade especifica, tornam o cinema similar a vida,
proximo a natureza, mas sem os limites que a restringem.

A vivacidade do cinema, entretanto, € alcancada as custas da alma; o cinema € o
mundo das agcbes sem motivo e significado, dos acontecimentos, mas nao do destino, e
por isso mesmo ali ndo cabe a palavra; o cinema é mudo, pensava Lukacs, ndo por uma
deficiéncia da técnica entdo disponivel, mas por necessidade de seu principium
stilisationis. A palavra é o veiculo da alma e do destino, e o mundo criado pelo cinema é o
mundo do corpo, no qual “o ordindrio movimento das ruas e mercados” pode receber “um

9 Nos termos de Tertulian, “[...] a tragédia estava precisamente definida como um autodespojamento do espirito de toda
temporalidade historica”. (2008, p. 95).
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forte humor e uma poesia espontanea’. E um “palco do repouso de si mesmo, um lugar do
divertimento”, ndo da “edificacdo e elevacao”. O cinema da forma “a tudo que pertence a
categoria do divertimento”; é o que lhe é proprio, ao contrario do teatro, lugar do drama.

Tal como no teatro ndo cabe o divertimento, nem a “naturalidade da natureza”, no
cinema nao cabe o drama, ndo cabe a expressao da subjetividade humana.

Ao final do texto, Lukacs manifesta a esperanca de que o cinema, desenvolvendo-
se, possa saciar, na forma mais adequada e “realmente artistica”, a “ansia insuperavel por
divertimento” que eliminou o drama dos palcos teatrais e, assim, possa “espancar até a
morte” a “literatura de entretenimento dos palcos”, abrindo caminho para o retorno do
drama ao teatro.

Subjacente e permeando a analise encontra-se, pois, a oposicdo entre “a assim
denominada ‘vida’’, em que nao é possivel “elevar tudo a esfera do destino”, e a
“intensidade da vida” que alcanca essa altitude e sé se apresenta no drama. Conectada a
esta, a contraposicdo entre o empirico e o essencial, corpo e alma, objetividade e
subjetividade, de maneira que “o mais interior de nossa alma” s6 pode ser expresso pela
palavra, como presente, e na forma de “almas e destinos despidos” do empirico, de
movimento e mudanca efetivos. Aqui, pois, “A verdadeira vida € sempre irreal (unwirklich),
sempre impossivel para a vida empirica”’9. Por isso o cinema, representando acdes, com
personagens que tém movimento, “mas ndo tém alma”, é necessariamente privado da
palavra e exprime, embora artisticamente, apenas a exterioridade, podendo ser por isso
leve e divertido.

Em sintese: almas despidas de corpos, no drama, e corpos despojados de almas, no
cinema.

Durante as cinco décadas que separam esse artigo da publicacao da E£stética, o
pensamento lukacsiano passou por inflexdes extremamente significativas. Conforme o
depoimento do proprio autor, a crise de meados da década de 1910 o levou, primeiro, do
idealismo subjetivo ao objetivo, ou seja, a Hegel, de que a 7eoria do Romance é o principal
resultado, trazendo ja a marca da historicidade, mais precisamente, relacionando a
“existéncia de uma categoria estética e o devir historico” (TERTULIAN, 2008, p. 36). O

10 LUKACS apud TERTULIAN, 2008, p. 88. O contexto da citacdo é a afirmacdo de que, para o jovem Lukéacs, “A vida real,
empirica, é muitas vezes descrita como uma zona da relatividade, da confusao, no ndo-essencial”; a esse “desregramento
anarquico”, Lukacs opunha a forma, alcancada “Quando os movimentos da alma perdem seu cardter acidental para
receber a marca da essencialidade, quando os atos ditados pela alma humana escapam ao puro empirismo para adquirir
a aura do destino e quando, enfim, ‘alma’ e ‘destino’ se encontram em convergéncia ideal, s6 entdo se pode falar
propriamente de formaem arte”.
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centro da andlise lukacsiana é ocupado pelo romance, entendido como a forma que nasce
no momento histérico em que “se produziu uma irremediavel cisdo entre o mundo objetivo
e as aspiracdes individuais”, isto é, num “mundo deslocado, que caracteriza uma
heterogeneidade radical entre exterioridade e interioridade” (TERTULIAN, 2008, p. 35)
entre sujeito e objeto, configurando um mundo (0 mundo moderno) carente de totalidade.
“O jovem Lukacs compreende a realidade exterior, objetiva, como inessencial, carente de
substancia - que para ele, seguindo Hegel, é espiritual - e a existéncia interior, subjetiva,
como plena de substancia, mas impossibilitada de se realizar como acdo nesse mundo”
(COTRIM, A., 2011, p. 575).

Assumindo a caracterizacdo e a condenacdo fichteana do periodo como “época da
pecaminosidade consumada”, Lukacs considerava que “a arte é boa quando se opde a esse
decurso”; identifica nessa oposicdo a importancia do realismo russo, “pois Tolstoi e
Dostoievski nos ensinaram como na literatura se pode condenar em bloco todo um
sistema” (LUKACS, 1999, p. 49). Tal concepcdo envolvia uma posicdo anticapitalista, de
sorte que havia em Lukacs “uma mistura que nao existia na literatura da época, ou seja,
gue alguém, hegeliano e representante da ciéncia do espirito, assumisse ao mesmo tempo
uma posicdo de esquerda e mesmo, dentro de certos limites, revoluciondria” (LUKACS,
1999, p. 40).

Poucos anos depois, impulsionado pela Revolucdao Russa, adere ao Partido
Comunistal’ e ao marxismo, ingressando neste, porém “carregado dos componentes
messianicos e da devocao pela ética segunda que haviam caracterizado sua etapa anterior”
(VEDDA, s/d, p. 8) e sem que essa adesdao tenha eliminado as influéncias do idealismo
alemao” (TERTULIAN, 2008, pp. 41 e 45).

O préprio filésofo hungaro indicou as limitacbes de seu marxismo de entao:
persistira nele “um subjetivismo ultraesquerdista”’, que o “impedia de compreender [...] o
aspecto materialista da dialética no seu significado filos6fico mais abrangente. O meu livro
Historia e Consciéncia de Classe (1923) mostra muito claramente essa transicao. [...]
problemas decisivos da dialética foram resolvidos nessa obra de maneira idealista”
(LUKACS, 1988, p. 94). No Prefacio de 1967 a reedicdo de Histdria e Consciéncia de Classe,
Lukacs detalha amplamente tais restricoes e, anos depois, indica como “erro ontoldgico
fundamental de todo o livro” reconhecer como ser apenas o ser social, faltando-lhe a
“universalidade do marxismo segundo a qual o organico provém do inorganico e a
sociedade, por intermédio do trabalho, da natureza organica” (LUKACS, 1999, p. 78).

11 “As revolucoes de [19]17 e [19]18 surpreenderam-me no bojo dessa efervescéncia ideoldgica. Em dezembro de 1918,
depois de breve hesitacdo, ingressei no Partido Comunista Hingaro”. (LUKACS, 1988, p. 94). Logo em seguida, Lukacs,
“Como membro do Comité Central, em 1919, tomava parte ativa na revolucdo hiingara de entdo, nas posicoes,
alternadamente, de comissario do povo na Instrucdo Publica da Republica Hingara, de comissario politico do Exército
Vermelho Hlngaro no fronte, depois, de militante clandestino notavel, em Budapeste, depois que a revolucdo tinha sido
sufocada”. (TERTULIAN, 2008, pp. 38-39).
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Esse periodo de transformacao encerra-se, na periodizacdo de Tertulian, com as
Teses de Blum, de 1929 (que renderam a Lukacs a ameaca de expulsdao do PC), nas quais
“encontra-se, em germe, a intolerancia que Lukacs iria manifestar, a partir de entdo, diante
de todo dogmatismo ou todo sectarismo (compreendido ai o programa de uma cultura
‘puramente proletaria’) e sua vontade de estabelecer uma ponte duravel entre a cultura do
passado e a cultura autenticamente democratica ou socialista do presente” (LUKACS, 1999,
p. 47)12

No inicio da década de 1930, ja em Moscou, a leitura dos Manuscritos Econémico-
Filosoficos impressionou Lukacs pela identificacdo da objetividade como categoria basica
do ser e da prioridade da objetivacao, induzindo a uma guinada em seu pensamento, que
dai em diante manifesta “inflexées pronunciadas a ontologia” (CHASIN, 2009)13.

Essa transformacao incidira imediatamente sobre a concepcdo estética. Enquanto
Mehring buscava “completar’” o marxismo com a estética kantiana, e Plekhanov com uma
estética positivista, Lukacs, junto com Lifschitz, deu-se conta, naquele periodo, de que,
sendo o marxismo uma “visdo universal do mundo [...] devia haver uma estética marxiana
propria, que o marxismo ndao tomava de Kant nem de nenhum outro”. E completa
lembrando que ele e Lifschitz foram “os primeiros a falar de uma estética marxiana
especifica’, para cujo desenvolvimento seria necessario partir de Marx (LUKACS, 1999, pp.
87-88).

As posicoes desenvolvidas por Lukacs a partir de entdao foram alvo de criticas de
sentidos opostos, envolvendo suas posicoes tedricas e politicas. Conforme Tertulian, “Por
uma parte era vilipendiado como “revisionista’ acusado de ter inventado o conceito de
stalinismo, “uma ficcao nao-cientifica’ e de utilizar “o combate contra o stalinismo” para
proceder a uma revisdao do leninismo e, nas circunstancias de 1956'4, para “reunir e
desencadear o ataque das forcas contrarrevoluciondrias’; de outra parte, acusavam-no de
ser “um docil intérprete das injuncOes stalinistas, interiorizando-as mesmo ao ponto de
as sublimar em seu discurso critico e filosofico [...]. Mesmo pessoas que tinham admiracdo
e respeito por sua obra consideravam que, durante sua permanéncia na Unido Soviética,
ele teria se curvado as exigéncias oficiais” (TERTULIAN, 2007).15

12 O préprio Lukacs afirma que nas Teses de Blum é vitorioso o realismo hlngaro, e se encerra o dualismo entre
sectarismo messianico no plano internacional e realismo politico nas questdes hidngaras (1999, p. 77-78).

13 Outros estudiosos da obra lukacsiana também identificam essa transformacdo. Celso Frederico denomina a “guinada
marxista” (2005) e Miguel Vedda a considera uma “viragem ontoldgica” (2006). Mas é preciso considerar que sé na
década de 60 Lukacs passou a usar a expressdo, vencendo a resisténcia que nutria ao uso do termo, seja por sua
associacao ao existencialismo, seja por “ndo ter se dado conta da possibilidade de uma ontologia em bases materialistas”
(VAISMAN, 2007).

14 Lukacs foi um dos principais incentivadores do circulo de Pet6fi, que comeca a se reunir em 1956, e desempenhou
um importante papel na sublevacdo hungara do periodo. Derrotada a insurreicdo, Lukacs foi deportado para a Roménia.
15 Tertulian cita A. GEDO6. Zu einigen theoretischen Problemen des ideologischen Klassenkampfes der Gegenwart, no
volume Georg Lukacs und der Revisionismus, Berlin, Aufbau Verlag 1960, pp. 32-36; e H. KOCH. Theorie und Politik bei
Georg Lukacs no mesmo volume, p. 135.
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No entanto, diversos escritos de Lukacs dos anos 30 e 40 envolviam criticas a
burocracia e a linha politica stalinista.’® Também no que se refere a filosofia, seu trabalho
se opunha a “linha oficial’.'” Igualmente improcedente é a acusacao de “conformismo
estético” as “orientacdes fundamentais da critica soviética da época”, acusacao que
identifica a defesa do realismo'8 e a critica da vanguarda mantidas por Lukacs a
“politizacdo’ forcada da literatura, praticada pela critica soviética” (TERTULIAN, 2007, p.
262), embora a auséncia de identidade entre tais posicdes fosse declarada tanto por
Lukacs, quanto pela critica oficial soviética e hungara, em diversas ocasides.!9

Enquanto os que o acusam de stalinismo se multiplicam, os testemunhos que
atestam “a atitude estruturalmente anti-stalinista de Lukacs nos anos trinta, sdao raros’;
entre estes, Tertulian (2007) destaca o trabalho pioneiro de Leo Kofler, de 1952, “primeira
tentativa de apresenta-lo em uma relacao antindmica com o poder stalinista”, e um artigo
de Harold Rosenberg, de 1964, que, embora critico de Lukacs, reconhece aquela
antinomia.

As posicdes manifestadas no combate a “arte de tendéncia”’, ao Proletkult, e ao
naturalismo,29 e nas polémicas em torno da arte de vanguarda foram, em linhas gerais,
sustentadas nas décadas seguintes. Trabalhos sobre a teoria do realismo, como, entre
outros, Trata-se do realismo!, Narrar ou Descrever? A Fisionomia intelectual dos
personagens artisticos, O romance como epopeia burguesa, estudos sobre a arte nas obras

16 Ndo por acaso, no final dessa década e inicio da seguinte Lukacs “estava sendo atacado por Révai e outros elementos
do partido”, e “estava muito isolado” na Hungria, ao ponto de que, “em 1951, o boicote foi tdo forte que todos os livros
de Lukacs foram retirados da biblioteca” da universidade em que lecionava. C¥. I. MESZAROS. In CHASIN et a//, 1984, p.
15.

17 Tertulian afirma que Lukacs desenvolveu “um conceito de wniversalidade filoséfica do marxismo, que vai-se revelar,
pelo seu carater antirreducionista, um inimigo indubitavel para a vulgata stalinista. As virtualidades deste conceito
eminentemente filosofico do pensamento de Marx iria se realizar plenamente nas grandes obras escritas por Lukacs até
o fim de sua vida, a £stéticae a Ontologia do ser social, mas as bases desta abordagem aparecem claramente nele desde
os inicios dos anos trinta” (TERTULIAN, 2007, pp. 14-15). O préprio Lukacs destaca O_Jovermn Hegel, que “evidentemente
se opunha a toda a linha oficial, porque Zdanov sustentava que Hegel era um dos criticos romanticos da Revolucao
Francesa”; e A Destruicdo da Razdo, que “era contra o dogma segundo o qual a filosofia moderna se fundava
exclusivamente na oposicdo entre materialismo e idealismo”, assumindo “a oposicdo entre irracionalismo e racionalismo,
qualquer que fosse a forma destes, idealista ou materialista” (LUKACS, 1999, p. 88). (Der junge Hegel und die Probleme
der Kapitalistischen Gesellschaft foi escrito em fins de 1938, mas publicado somente em 1948, na Suica, e em 1954 na
RDA; ha edicao em espanhol: £/ joven Hegel y los problemas de /la sociedad capitalista. Barcelona/México: Grijalbo, 1972;
ndo ha edicido em portugués.)

18 “[...] uma das ideias favoritas de Lukacs, que contraria muita gente: o realismo é um carater congénito da arte de
todos os lugares e de todos os tempos, e ndo uma simples questdao de um estilo entre outros.” (TERTULIAN, 2007, p.
262).

19 Como lembra Mészaros, quando viveu na URSS (entre 1933 e 1945), Lukacs participou da Associacdao dos Escritores
e, nela, “fazia oposicdo ao zdanovismo”, razdo pela qual “chegou a ser preso”. E acrescenta que apresentar o abandono
das posicoes defendidas em Historia e Consciéncia de Classe, como muitos fizeram, “como uma capitulacao ao stalinismo
[...] éum absurdo”. Cf. |. Mészaros, 1984, pp. 12 e 13.

20 Ver também, a esse respeito, A. COTRIM. Literatura e realismo em Gyorgy Lukdcs. Rio Grande do Sul: Zouk, 2016.
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de Marx e Engels, e inUmeros outros sobre a literatura alema, francesa e russa?!
testemunham a exercitacao, o desdobramento e a ampliacdo de sua analise estética.22

Assim, quando Lukacs inicia a redacdo da £stética, o faz apoiado numa ja longa
exercitacao da analise estética desenvolvida a partir da apropriacao cada vez mais ampla
do pensamento marxiano, que resulta na acentuacdo da tendéncia a ontologia. Embora o
termo sé venha a ser utilizado mais tarde, “ha claros indicios que tornam factivel a hipotese
de que, em termos légicos, os problemas ontoldgicos ja estavam presentes” (VAISMAN,
2007)23 na Estética. Essa posicdo, e em seguida a assuncao da ontologia a partir do
reconhecimento do carater ontolégico do pensamento de Marx (de que Lukacs foi o
pioneiro), aumentou ainda mais a “imensa soliddao tedrica a que esteve constrangido seu
trabalho” (VAISMAN, 2005, p. 294).

O segmento intitulado “Filme” é o item V do capitulo 14: “Questdes Liminares da
Mimese Estética” da Estética. A analise do filme aqui apresentada se beneficia tanto das
inflexdes sofridas pelo pensamento do autor quanto do desenvolvimento do cinema nas
cinco décadas que o separam do artigo de 1913. Podemos identificar nesse segmento uma
ampla gama de categorias e de temas que perpassam toda a obra. Vale, entdo, pontuar
algumas delas.

Antes de mais nada, preside o exame do cinema, forma artistica relativamente
recente, o mesmo pressuposto de toda analise estética lukacsiana de maturidade?4: o de
que ha obras de arte, de sorte que a analise deve partir da propria obra.25 Isso significa,
de uma parte, ndo tomar a apreciacao subjetiva como ponto de partida para a apreensao
da obra, e, de outra, reconhecer que a esséncia do estético ndo é “algo originario e unitario
desde o primeiro momento”. O processo da hominizacao do homem pelo trabalho permite
entender e demonstrar ambos esses aspectos. Remetendo a explicacdo marxiana de que

21 Uma relagdo detalhada da producdo lukacsiana entre 1931 e 1942 encontra-se na dissertacdo de mestrado de Ana
Cotrim, O realismo nos escritos de Lukdcs nos anos 30. a centralidade da acdo (2010). Disponivel em
https://teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8133/tde-27042010-140634/pt-br.php.

22 Entre as producoes da década de 1930, Tertulian destaca O Romance Historico, considerando que esse livro “inaugura

um novo tipo de leitura e de interpretacdo de obras literarias, de um modo sistematico”, leitura na qual, em contraposicdo
ao sociologismo vulgar e apoiado no exame de “quase um século e meio de evolucdo de uma forma literaria”, Lukacs
demonstra a “estreita conjuncdo entre a autenticidade historica (tomada em um sentido substancial e ndo no sentido de
exatiddo documentdria) e o grau de valor estético das obras” (TERTULIAN, 2008, pp. 186 e 172). Escrito entre 1936-
1937, esse livro foi publicado inicialmente em capitulos na revista russa Literaturni Kritik. A primeira edicdo alema data
de 1955. Ha edicdo em portugués: O Romance Historico. Sdo Paulo: Boitempo, 2011.

23 Vale, entretanto, lembrar que, como mostrou Chasin, nessa obra também se manifesta ainda a excessiva aproximacao
de Marx a Hegel. Cf. CHASIN, 2009, especialmente cap. IV.

24 E que, em alguma medida, esta presente mesmo no texto de 1913: quando Lukacs critica aqueles que analisam o
cinema pedagégica ou economicamente, mas nao esteticamente, nao considerando que ha uma “beleza nova’.

25 A avaliacdo da passagem do filme mudo ao sonoro é indicativo desse critério, assim como a impossibilidade de
estabelecer regras gerais, a necessidade de “analises concretas de sucessos e fracassos concretos” para “determinar as
possibilidades e limitacdes” dessa forma artistica.
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“é apenas pela rigueza objetivamente desdobrada da esséncia humana” que nasce “a
riqueza da sensibilidade Aumana subjetiva” (MARX, 2004, p. 110), Lukacs indica que,
guanto a estética, e diferentemente da ciéncia, “ndo sé a receptividade, mas inclusive os
objetos mesmos sao produtos da evolucdao social’, de sorte que, no caso da arte, “nao
pode existir qualquer objeto sem sujeito” (LUKACS, 1966, pp. 238 e 240). Ao recusar uma
suposta capacidade artistica pré-existente, Lukacs assume que a arte, como campo geral,
é resultado da criacdo de cada obra de arte e de cada forma artistica especifica: “na
realidade estética imediata sé ha artes particulares, e inclusive somente obras de arte
individuais, cuja comunidade estética s6 é captavel conceitualmente, nao de um modo
imediatamente artistico” (LUKACS, 1966, p. 249).

O reconhecimento da arte como mimese antropomorfizadora liga-se a uma
avaliacao de sua funcdo social e das multiplas relacdes entre arte e vida cotidiana bastante
distinta da apresentada em 1913, e, de outra parte, fundamenta a critica ao naturalismo
presente também nesse segmento.

Inserindo-se em uma tradicao que remonta a Aristoteles, para Lukacs a arte é uma
forma de apropriacdio do mundo pelos homens, por isso mimeética, forma soécio-
historicamente desenvolvida, cuja peculiaridade responde a necessidades humanas
diferentes das que outras formas de apropriacdo do mundo buscam satisfazer.

O ponto de partida é o reconhecimento, acompanhando Marx, da existéncia objetiva
do mundo e, nele, dos homens como individuos igualmente objetivos e ativos. O carater
genérico do homem e a relacao entre individualidade e generidade, as diferentes formas
de apreensao e reproducdao do mundo, entre as quais se situa a arte, encontram sua raiz
na forma especifica da atividade humana, o trabalho, no qual nasce a relacdo entre sujeito
e objeto. Apenas no curso do desenvolvimento do trabalho “um ser vivo se desprendeu da
natureza, se destacou laboriosamente dela, no sentido literal desse advérbio; pela primeira
vez, um ser vivo, o homem, se contrapde como sujeito ativo a toda a natureza. Antes de
gue o homem chegue a ser para si mesmo sujeito, a natureza se lhe converteu em objeto.
Uma coisa natural s6 chega a ser objeto por se converter em objeto ou instrumento do
trabalho”; ndao pode haver uma relacdao sujeito-objeto em “nenhum intercambio natural
imediato”, e sim somente “no intercambio mediado, no processo de trabalho” (FISCHER,
apud LUKACS, 1966, pp. 88-89).

Tal intercambio, mediado por uma atividade sensivel cujo resultado ja existia antes
idealmente na representacado do trabalhador, possibilita e pressupde “certo grau de reflexo
correto da realidade objetiva na consciéncia do homem” (LUKACS, 1966, p. 40).

Essa forma peculiar da atividade - caracteristica da objetividade autoposta humana
- media a relacdo entre objetividade e subjetividade, capacitando os individuos a produzir
o mundo humano em suas duas faces: a objetividade externa aos individuos é

by

subjetividade objetivada, dacao de forma humana (presente antes na subjetividade) a
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natureza; e a subjetividade de cada um é resultado da apropriacdo das capacidades
produzidas na e pela atividade pratica.

E onde assenta a producdo simultinea de sentidos humanos para os objetos, e de
objetos humanos para os sentidos, ambos resultados da histéria, portanto sociais.

Esse processo social de producdao de capacidades humanas, incluidas as relacoes
dos homens entre si, produz a individualidade, que ndao se confunde com a mera
singularidade dos exemplares do género, embora a tenha como ponto de partida. Assim
como nao sao abstracdes fixas e opostas, também ndo ha identidade imediata entre
individuo e género, pois este ndo € mais generidade muda.2¢ Cada um, ao exercer o
trabalho, produz material e espiritualmente para o género, objetivando capacidades
subjetivas s6 desenvolvidas no interior de cooperacao com os demais, portanto genéricas.
Assim, o objeto (e as relacdes sociais) produzido contém generidade humana, é parte do
género humano, e como tal é apropriavel pelos demais individuos. Mas cada qual se
apropria de cada objeto, relacao ou capacidade, sintetiza-o com as demais ja
incorporadas, e atua novamente com essa nova configuracao de modo su/ generis. Assim,
a irrepetibilidade, caracteristica do individuo, nao se identifica com a irredutibilidade ao
género; ao contrario disso, “a individualidade é sintese maxima da producao social, em
outros termos - a sociabilidade se realiza e se confirma na individualidade - e pela
qualidade desta pode ser avaliada” (CHASIN, 1999, p. 59).

No processo infinito de autoproducdo humana,?? a consciéncia desempenha um
duplo papel: receptivo, reproduzindo o mundo existente; e projetivo, elaborando novas
formas, novos objetos, novas capacidades, novas relagcdes sociais, isto €: novos homens.

Tal como a projecdo de um objeto novo se faz a partir da refiguracao mental das
potencialidades efetivas de coisas e relacdes preexistentes, também a projecao de novas
formas de existéncia humana, individual e social, se faz a partir da refiguracao de
potencialidades humanas preexistentes.

A arte se constitui como uma das formas criadas pelos homens, no decurso do
processo historico, de apropriacao do mundo, portanto também forma criadora de mundo,
ja que, pela producao dos objetos artisticos e dos sentidos adequados a eles, os homens
produzem a si mesmos e projetam, na forma particular da apropriacdo artistica de mundo,
0 que poderia ser.

A analise do processo de trabalho, superando a contraposicao, de que padeciam os
escritos lukacsianos de juventude, entre sujeito e objeto, exterior e interior, permite

26 Nos termos de Marx: “O individuo é o ser social. Sua manifestacdo de vida [...] é, por isso, uma externacdo e
confirmacdo de vida social. A vida individual e a vida genérica do homem nao sdo diversas, por mais que também - e
isto necessariamente - o modo de existéncia da vida individual seja um modo mais particular ou mais universal da vida
genérica, ou quanto mais a vida genérica seja uma vida individual mais particular ou universal” (2004, p. 107).

27 Lembrando, mais uma vez, os termos marxianos: “a histdria social dos homens nunca é sendo a histéria do seu
desenvolvimento individual” (MARX. Carta a P. Annenkov, de 28/12/1846, cf. bibliografia).
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identificar que tanto a ciéncia quanto a arte tém sua génese em problemas postos pela
vida cotidiana, para cuja solucao as formas imediatas de apreensao do mundo préprias
dessa esfera sao insuficientes. A fim de poderem responder aquelas demandas, precisam
se diferenciar dos modos de pensar préprios do cotidiano, constituindo-se em esferas
relativamente autdnomas, que voltam depois ao cotidiano, transformam e enriquecem-no.
Ao superar a conexdo imediata entre teoria e prdtica, o pensamento humano descobre e
introduz “mediacdes entre uma situacdo previsivel e a melhor forma de atuar neld”
(LUKACS, 1966, p. 45), entre o pensamento, agora tedérico, e a pratica. A ruptura daquela
conexdo imediata tem por finalidade buscar determinacdes, conexdes, relagdes, etc. ndao
imediatamente dadas a percepcdo, mas existentes na realidade objetiva, isto &, trata-se
de ir além da aparéncia para buscar a esséncia dessa realidade. Assim, a ciéncia e a arte
“sdo formas de reflexo que se constituiram e diferenciaram [...] no curso da evolucdo
histérica, e que tém na vida real seu fundamento e sua consumacao ultima” (LUKACS, 1966,
p. 34).

Ciéncia e arte sao ambas miméticas, apreendem um mesmo conteudo, conformado
pelas mesmas categorias, ja que a realidade é Unica e unitaria, e ambas sao
generalizadoras. Fazem-no, entretanto, sob diferentes formas, e “Sua peculiaridade se
constitui precisamente na direcao que exige o cumprimento [...] de sua funcao social”
(LUKACS, 1966, p. 34). Estas formas sdo mencionadas ja no inicio do segmento sobre o
filme, em que a dupla mimese que o caracteriza remete a distincdo entre reflexo
desantropomorfizador, préoprio da ciéncia, e antropomorfizador, caracteristico da arte.
Trata-se de uma distincdo central no pensamento lukacsiano, em particular em sua
estética.

Enquanto o pensamento cotidiano, bem como a religidao,?8 tende a
antropomorfizacdo, a ciéncia busca a desantropomorfizacdao do objeto (livrando seu em-
si dos acréscimos da antropomorfizacao) e do sujeito (tornado critico de suas intuicoes,
representacdes e conceitos), e necessita superar o materialismo espontaneo da vida
cotidiana pelo materialismo filosofico, isto é, pela consciéncia da independéncia do mundo
externo.

28 Nao cabe aqui desenvolver esse tema, mas vale indicar que Lukacs entende a magia como tentativa inicial de submeter
aos homens as forcas desconhecidas da natureza, tentativa marcada por um nivel ainda baixo de generaliza¢do; esta é
alcancada por meio da analogia, de sorte que a “ultrapassagem da magia se produz em sentido idealista, segundo a
tendéncia a uma personificacdo das forcas desconhecidas, por analogia com o modelo do processo de trabalho: em uma
palavra, no sentido do animismo e da religido”. A linha de continuidade entre magia, animismo e religido é a “constante
intensificacdo e a ampliacdo do subjetivismo na concepcdo do mundo, a crescente antropomorfizacdo das forcas ativas
na natureza e na historia, a tendéncia a aplicar a vida inteira essa concepc¢do e os mandamentos que se seguem deld”. E
mais adiante: “A partir do momento em que a generalizacdo antropomorfizadora pde um demiurgo do mundo,
consumou-se a absolutizacdo da transcendéncia. [...] Entre o Criador e a Criacdo se desenvolve paulatinamente uma
hierarquia na qual o primeiro recebe uma superioridade qualitativa absoluta sobre a segunda” (LUKACS, 1966,
respectivamente pp. 107, 118 e 126).
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Diferentemente da ciéncia, explica o filé6sofo hiungaro, o reflexo artistico é também,
como o religioso, antropomorfico. Tal ponto de contato indica que satisfazem
“necessidades de natureza analoga”, embora o facam “por procedimentos contrapostos,
razao pela qual conteudos e formas [...] assumem uma tendéncia a se contrapor”. Tomadas
de modo geral, tais necessidades sao “a figuracdo de um mundo adequado ao homem,
subjetiva e objetivamente, no mais alto sentido” (LUKACS, 1966, p. 144). Entretanto, além
da presenca do subjetivismo na concepcao do mundo, as religides pretendem sempre que
os produtos de seu reflexo ndo sejam o que sao - refiguracdées do mundo objetivo -, mas
sim que sejam realidades absolutas, “na forma de mitos que representam essa
essencialidade tipica como acontecimento de um passado arcaico, ou do além” (LUKACS,
1966, p. 141). De sorte que, “No momento em que se retira ou apaga também essa
pretensao, a religiao deixou de existir como tal” (LUKACS, 1966, p. 143).

A diferenca central que permitira a arte refletir objetivamente a realidade é que esta
aspira a somente reproduzir de modo antropomérfico e antropocéntrico o aquém,
recusando toda transcendéncia. Este é o ponto de contato entre a arte e a ciéncia, cujo
reflexo desantropomorfizador também nao conhece qualquer transcendéncia. Ciéncia e
arte sao, pois, apreendidas por Lukacs como formas de apropriacao do mundo distintas,
porém igualmente necessarias ao processo de humanizacao do homem, satisfazendo cada
uma necessidades especificas. Ndo se contrapdem, pois, uma a outra, mas ambas se
contrapdem a religido.

Nos termos de Tertulian, “A ideia de ‘antropomorfizacao’ do mundo pela arte [...]
nao sera jamais dissociada [...] da ideia de mimeses, de reflexo do mundo objetivo”
(TERTULIAN, 2008, p. 163).

O objeto da refiguracdo artistica é a sociedade em seu intercambio com a natureza,
ou seja, “a realidade independente da consciéncia, porém na qual o homem esta sempre
presente, como objeto e como sujeito”. O carater antropomorfico da mimese artistica, na
qual “o captado como esséncia ndo perde em nenhum momento seus tracos humanos; [...]
o essencial se capta e condensa sempre segundo caracteres e destinos humanos tipicos”
(LUKACS, 1966, p. 141); caracteriza sua forma peculiar de dominar a realidade, sempre
em relacdio com o homem, de sorte que a “generalizacdo estética é elevacao da
individualidade ao tipico”, de modo a expressar “sua totalidade intensiva s6 através de
mediacdes, postas em movimento pela imediatez estética evocadora”.

O reflexo estético “aponta para o destino da espécie humana, mas nao a separa dos
individuos que a constituem; mostra humanidade na forma de individuos e destinos
singulares”.

Na generalizacdo artistica, o que é conformado “se liberta da individualidade
meramente particular [...], mas sem perder o carater da vivencialidade individual e
imediata”, e sim fortalecendo esse traco, de sorte que, “preservando a individualidade no
objeto e em sua recepcdo, sublinha o genérico e supera desse modo a mera
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particularidade”. Para isso, deve selecionar o essencial, assim como tomar posicao a
respeito do objeto, sem que isso signifique “acréscimo subjetivista a reproducdo objetiva”.
Assim esclarece “a referencialidade do objeto a sociedade e ao intercambio com a
natureza”. A autoconsciéncia também se eleva do meramente cotidiano e adquire
generalidade, mas uma “generalidade sensivel e manifesta do homem inteiro,
conscientemente baseada em um principio antropomorfizador” (LUKACS, 1966, pp. 255-
56).

Uma vez que a arte é apropriacio de um mundo objetivo independente da
consciéncia, s0 é possivel essa generalizacdo, essa universalizacao do individuo, porque
este é ser genérico, porque é nele que estdao contidas as possibilidades humanas.

Nos termos de Tertulian: “O sistema final da estética, contudo, estabelecera um elo
estreito entre a realizacdo imanente do equilibrio do sujeito e do objeto num mundo
autarquico da obra de arte e a relacdo que une subjetividade artistica e desenvolvimento
da humanidade a uma etapa historica e social dada”. A mimese estética ndo se confunde
com a copia direta ou imediata da realidade tal como é imediatamente dada a percepcao,?9
embora, dado seu carater antropomorfico, seu resultado deva se apresentar como um
mundo imediatamente sensivel. Deve, de fato, ser criada uma segunda imediaticidade,
alcancada pelos meios proprios a cada uma das formas artisticas, mas que envolve sempre
uma escolha, apoiada na identificacdo do que é essencial, um rearranjo que permita
explicitar, sob a forma de sensibilidade imediata - antropomorfica - a esséncia dos homens
e seu mundo, na qual se incluem as possibilidades, o que pode vir a ser, ja que esta € uma
determinacdo central do ser social decorrente do trabalho: ser aberto, que se rege pelas
potencialidades de futuro. Por isso, o reflexo estético “contém inseparavelmente o
momento de tomada positiva ou negativa de posicao a respeito do objeto esteticamente
refletido”, sem que se trate de “um elemento de subjetivismo na arte ou acréscimo
subjetivista a reproducdo objetiva da realidade” (LUKACS, 1966, p. 260).

Trata-se, pois, de evocar as possibilidades humanas efetivamente presentes na
situacao e nos homens refigurados.

A segunda imediaticidade assim alcancada expde, sob forma sensivel e
antropomorfica, o mundo humano como produto das acdes dos homens, dissolve a
aparente naturalidade e eternidade que as relacdes sociais apresentam no reflexo
cotidiano, explicita o vinculo entre a subjetividade e os acontecimentos objetivos, e a
generidade de cada um - desfetichiza, portanto; dissolve a aparente impoténcia dos

29 “A originalidade do pensamento estético ao qual chegou Lukacs reside justamente no modo como é desvelada a
importancia excepcional do momento da objetividade no devir do ato de criacdo, sem alterar ou diminuir, no que quer
gue seja, a tese que coloca no centro da finalidade do referido ato de criacdo o reforco e a expansdo ilimitados da
subjetividade humana. E o sentido exato que convém conceder a seu conceito fundamental de mimesis.” (TERTULIAN,
2008, p. 258).
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individuos confrontados com a igualmente aparente onipoténcia do mundo externo a eles.
Desfetichizar: essa é a missdo social da arte sobre a qual Lukacs reiteradamente insiste.

JORORON
wHR*

A criacdo da segunda imediaticidade, que constitui a mimese estética propriamente
dita, é tarefa de todas as formas artisticas, mas Lukacs mostra que, enquanto algumas
dessas formas a obtém como mimese direta da realidade objetiva, outras s6 a alcancam
por meio da mimese de uma outra mimese, nio estética, anteriormente realizada. E por
ser um caso de “dupla mimese” que Lukacs aborda o cinema, embora este nao tenha sido
objeto privilegiado pelo filésofo hiungaro, ao contrario da literatura. A investigacdao da
dupla mimese trara a tona também a proximidade ao cotidiano da segunda imediaticidade
obtida no reflexo cinematografico e as possibilidades e limites que decorrem da
especificidade de seu meio homogéneo visual. Como veremos, ha um elo de continuidade
com algumas das observacdes presentes no texto de 1913, ainda que no interior de
conexoes diferentes.

Na origem do filme esta, pois, uma primeira mimese, nao estética,
desantropomorfizadora, dada pela fotografia. O passo que permite transitar para a
configuracdo antropomorfica depende do emprego estético da técnica cinematografica.
Conforme Lukacs, a dependéncia em que se encontra o filme das possibilidades técnicas
desenvolvidas sob o capitalismo facilita a identificacao, “de modo inadmissivel”, de tais
possibilidades com seu emprego estético; falsa identificacao que é ainda mais facilmente
realizada pelo fato de que a primeira mimese, desantropomorfizadora, é também visual; a
transposicdo desta para a mimese propriamente estética implica antropomorfizar a
imagem fotografica, aproxima-la das “formas aparenciais do cotidiano”, com o que se cria
o “meio homogéneo, a ‘linguagem’ artistica do filme”, que ndao se reduz aquelas técnicas.

A expressao “meio homogéneo” refere-se, pois, a homogeneizacdo da matéria da
criacado artistica “no campo de um sentido ou de um meijo determinado” (TERTULIAN, 2008,
p. 273). Nos termos de Lukacs, além de se orientar a um objeto particular, “toda arte [...]
reflete a realidade objetiva exclusivamente em seu préprio meio (palavra, visualidade etc.)”,
ainda que afluam a ele “conteuddos da realidade total, que se elaboram nele artisticamente
de acordo com suas proprias leis” (LUKACS, 1966, p. 249). Desse modo, o fildsofo hlingaro
vé o processo de criacdo artistica “como a reducao e a focalizacdo do conjunto das
experiéncias subjetivas no ponto de mira de uma emocado fundamental e de um sentido
determinado” (LUKACS, 1966, p. 275), tendo em mira produzir uma “intensificacao da
experiéncia do mundo”. Uma vez que ndao ha “autonomia absoluta no funcionamento dos
sentidos humanos”, Lukacs entende que aquela reducdo, “longe de significar um
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empobrecimento do campo espiritual, traduz-se por seu extraordinario reforco e
amplificacdo”, intensificando e enriquecendo a percepcdo. Tertulian considera esta uma
das “ideias mais originais da estética de Lukacs”, que “caracteriza esse duplo processo de
eclosao da imanéncia sensivel e da elaboracdo em seu interior de um mundo su/ generis
como a necessaria passagem da experiéncia heterdclita e disparatada do homem da vida
cotidiana (der ganze Mensch) ao homem em sua plenitude, com todas suas pulsdes e
faculdades mobilizadas e condensadas, da subjetividade estética (o que denomina der
Mensch ganz)” (LUKACS, 1966, p. 276).

E a especificidade desse meio homogéneo, dessa “linguagem” - a visualidade mével
-, que é objeto da analise de Lukacs. E nesse ambito que o papel do ator no cinema é
tratado, bem como o papel desempenhado pelo som, seja a musica, seja a linguagem, num
meio homogéneo essencialmente visual.

Como ja foi dito acima, no filme a segunda imediaticidade sé é alcancada por uma
segunda mimese, realizada pelo tratamento estético das imagens produzidas por uma
primeira mimese desantropomorfizadora. Tal tratamento é possibilitado por um conjunto
de equipamentos e técnicas. E em torno dessa questio que gira a polémica esbocada por
Lukacs com W. Benjamin sobre o papel do ator. De um lado, Lukacs busca aqui, como ja o
fizera nas “Reflexdes”, resguardar teatro e cinema como formas de arte cuja especificidade
é preciso identificar: se em 1913 se contrapunha aos que entendiam que o cinema poderia
abolir o teatro ao registrar somente as representacdes perfeitas, desconsiderando a
importancia da presenca imediata do ator, na £stética se opOe a suposicao contraria, de
gue o fato de o ator nao ser “uma realidade humana imediatamente presente” retiraria ao
cinema seu carater artistico. O emprego estético das técnicas cinematograficas, ao invés
de retirar ao resultado carater artistico, é o recurso que permite dar o salto da copia
imediata do mundo para a configuracdo artistica, para a segunda imediaticidade,
escolhendo, hierarquizando etc. as imagens resultantes da primeira mimese fotografica.
Conforme Lukacs, é preciso distinguir a técnica, gerada no interior do capitalismo, modo
de producao hostil a arte, e seu emprego estético; aqui é aflorado um problema mais geral:
ndao sdo as forcas produtivas desenvolvidas, a tecnologia, que hostilizam a arte e os
homens, mas o carater social que assumem no interior de relacdes sociais determinadas.
A luta anticapitalista ndo se identifica ou confunde com uma luta contra o desenvolvimento
das forcas produtivas ou da tecnologia.

Lukacs acrescenta outra diferenca quanto ao papel do ator no teatro e no cinema. O
grande ator de teatro da vida a diferentes personagens literariamente preexistentes, pois
o drama é uma mimese autbnoma, com um meio homogéneo proéprio. Ja no cinema, o
roteiro, embora independente de quaisquer géneros literarios, nao constitui uma forma
autonoma, por mais relevante que seja para o resultado final do filme. Nesse sentido, no
cinema o personagem é criado pelo trabalho interpretativo do ator, que assim “se torna
algo definitivo”, criando em cada caso um tipo, “revelado sensivelmente pela personalidade
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do ator”. Isto é, “determinados atores individuais” se tornam tipos em escala mundial.
Lukacs elogia a personalidade artistica de Charles Chaplin por este ter tornado sensivel,
“em sua existéncia corporal”, seus gestos e mimica, um tipico comportamento “do homem
da multidao diante do capitalismo atual”, levando, assim, ao auge o que o filosofo hiungaro
considera uma tendéncia caracteristica do papel do ator no filme.

A segunda imediaticidade alcancada pelo filme, que o aproxima da “percepcao visual
da vida cotidiana”, tem por centro a impressao de autenticidade caracteristica da
fotografia, que “configura a realidade de modo mecanicamente fiel, originalmente
desantropomorfizador”. E essa autenticidade, conservada na segunda mimese, apesar de
inserida em conexdes novas, a responsavel pela “afinidade profunda e plena de
consequéncias entre cotidiano e filme”, afinidade marcada pela mobilidade que caracteriza
sua visualidade peculiar.

Como arte visual, diz Lukacs, o filme s6 pode dar forma ao exterior dos homens e
suas relacdes, porém aquela afinidade com o cotidiano o impede de exprimir o interior, a
subjetividade humana, “sob a forma de uma objetividade indeterminada”, compele-o a
reduzir tal indeterminacdo, para o que devera se valer de formas heterogéneas de
configuracdo da realidade, quais sejam, os sons: ruidos, musica e palavras.

Diferentemente do que afirmara em 1913, ndo mais considera a mudez do filme uma
caracteristica necessaria dessa forma artistica, ja que, tal como outras artes visuais
(plasticas) ou auditivas (musica), também o filme é capaz de expressar a interioridade
humana. Sua especificidade, entretanto, separa-o, nesse ponto, ndao somente das artes
gue tém a palavra por meio homogéneo, como também das que tém a visualidade ou a
audicdo como tal meio.

Segundo Lukacs, as outras artes visuais e as auditivas podem alcancar grande altura
na expressao da interioridade, da subjetividade dos homens porque podem manter tal
expressdao sob a forma da objetividade indeterminada; e a literatura o faz, alcancando
também as mesmas culminancias, sob a forma da objetividade determinada. Em todos
esses casos, desempenha papel fundamental a distancia que a segunda imediaticidade, a
imediaticidade artistica, guarda da imediaticidade cotidiana.

O filme, gracas a peculiaridade de sua dupla mimese, alcanca uma segunda
imediaticidade artistica que deve se reaproximar da imediaticidade cotidiana muito mais
do que é possivel e licito nas outras artes. Para isso, € preciso reduzir a indeterminacao,
para o que o filme buscou recorrer com “meios que lhe pudessem ser inerentes como obra
de arte com maior imanéncia estética”, e este meio foi a incorporacdo do audio na forma
de sons produzidos durante a acao, inclusive a linguagem (o didlogo), e de musica.

Lukacs conclui que essa proximidade a vida impede o filme de manter a objetividade
indeterminada que permite as artes plasticas e a musica alcancar seus cumes, sem que lhe
seja possivel chegar a eles pela vida da objetividade determinada, prépria da literatura,
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pois no filme a palavra seria sempre apenas acompanhamento da visualidade, e nao parte
de seu meio homogéneo proprio.30

Aqui aparece um elo de continuidade com o artigo de 1913, pois, embora ndao mais
recuse ao filme a expressao da subjetividade humana, Lukacs entende que ele deve
renunciar a expressao da “mais elevada vida espiritual do homem”. No entanto, nem por
isso o cinema deixa de se configurar como uma forma de arte, podendo alcancar a
condicdo de grande arte popular, gracas as mesmas caracteristicas que lhe pdem aquela
restricao.

A aproximacao a vida cotidiana permite incluir todo o entorno do homem - natureza
inorganica, organica e o mundo social - de uma forma peculiar distinta daquela pela qual
tais elementos sdao, ao menos em parte, incluidos nas outras artes. O esclarecimento dessa
distincdo remete aos problemas do desenvolvimento da individualidade e do género
humanos, ao nucleo da mimese estética, e a contraposicdo ao naturalismo, que Lukacs
mantém também aqui.

Sendo a mimese estética antropomorfica, nela a relacao entre “a individualidade
concreta e a respectiva formacao social [...] se torna o0 momento predominante”, uma vez
gue “o recuo das barreiras naturais” produz uma esséncia humana histérico-social, um
género nao mais mudo, que ultrapassa a generidade natural. Em funcao disso, todos os
objetos, naturais ou sociais, sdo configurados nas distintas artes, inclusive visuais, ja
relacionados, “pela esséncia de sua objetividade, com o homem (com a autoconsciéncia
do género humano presente em cada caso)”.

Nesse ponto Lukacs identifica outra especificidade do filme: este inclui de modo
muito mais amplo o entorno social e natural do homem, mas o faz “ndao a partir do homem
como centro, mas sim exatamente como costuma aparecer de fato, como é percebido pelo
homem do cotidiano: como intercimbio entre muitos fatores igualmente reais”. E o que
abre ao filme as mais amplas possibilidades para figurar de modo autébnomo seres que,
em outras formas artisticas, s6 podem ser plasmados em sua relacdo com o homem
enquanto centro configurativo.

Essa ampliacao de possibilidades e sua forma particular nao abolem, entretanto, a
segunda imediaticidade, a mimese propriamente estética; ao contrario, “a transformacao
do homem inteiro do cotidiano no homem inteiramente orientado ao proprio mundo do
meio homogéneo” esta igualmente presente, “sendo o filme ndo poderia ser arte auténtica”.

Também no filme, pois, ndo é artisticamente possivel o naturalismo, que, recusando
a selecdo e a hierarquizacao, nivelando todo o existente, torna impossivel a apreensdo do
essencial, sua expressdo na imediatez da evocacdo estética, e a desfetichizacdao;3' também

30 Essa questdo aparece também na andlise da musica, em que a palavra seria igualmente acompanhamento da
sonoridade. Os estudos de Ibaney Chasin sobre a musica como mimese da palavra contraditam essa posicdo. Ver Musica
Serva d’Alma, cf. bibliografia.

31 Lukacs “da uma atencdo particular a ideia de que a mimesis assumiu, desde o inicio, um carater antinaturalista; a
incorporacdo da esséncia na fenomenalidade das representacdes era ditada pela funcdo evocativa da mimesis, funcao
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aqui o naturalismo destréi a arte, ja que seu “sentido artistico-filoséfico [...] consiste em
gue a esséncia aparencial empalidece ou mesmo desaparece totalmente sob uma aparéncia
fixada em sua pura imediaticidade”. O naturalismo inviabiliza, assim, a missao
desfetichizadora da arte, impedindo a dissolucdo da fixidez aparente do mundo em
processos sociais e a evidenciacdao, sob forma sensivel imediata, de sua esséncia e das
possibilidades genéricas dos homens. Entretanto, além da aparente justificativa do
naturalismo oferecida pela proximidade do filme a vida, também se desenvolvem, tal como
ha arte dramatica e na literatura, tendéncias naturalistas decorrente do modo mesmo como
se busca o afastamento do nivel do cotidiano; assim, exemplifica Lukacs, a montagem, ao
invés de ser tratada como meio técnico para uma elaboracao estética “realista, orientada
para a esséncia, das parcelas fotograficas e de seu enlace”, é elevada “estético-
ideologicamente a principio criador-organizador”.320 acolhimento das “diversas formas
das relacOes entre esséncia e aparéncia” no mundo configurado do filme, possibilitado
pela autenticidade caracteristica da fotografia e pelo meio homogéneo peculiar que ela
cria ndo prescinde, pois, como nas outras artes, da dacdao de forma artistica, isto €, escolha,
agrupamento, hierarquizacao, acentuacdo etc., de sorte a criar a segunda imediaticidade
na qual o mundo humano e seu entorno aparecem como processo social relativo ao
homem. O que significa dizer que “nao existe arte sem exposicao concreta e afirmacao
criticada vida”, isto é, a arte ndo deve apenas reproduzir as condicOes existentes, objetivas
e subjetivas, mas precisa “também trazer a tona - de forma articulada, isto é, como
‘mundo’ - o sentido humano que lhe falta, superando-o, com isso, de forma critica. Nao
ha critica estética sem uma evocacdo realista das possibilidades humanas presentes nas
condicdes retratadas” (PATRIOTA, 2010, pp. 261-62). Se, nesse sentido, Lukacs considera
Kafka superior a Beckett33, ao tratar do cinema compara Kafka aos filmes de Chaplin,
entendendo que o circulo emocional configurado por este esta muito proximo do mundo
de Kafka, mas com uma diferenca essencial: em Chaplin “0 medo e o desamparo sao
evidenciados nao somente a partir do interior, mas na unidade indissolluvel entre exterior
e interior”, de modo a objetivar a problematica presente nas obras de Kafka, a “fazer o
esotérico atuar como exotérico de maneira efetivamente popular”.

que implica discriminacdes e hierarquizacdes espontaneas na articulacdo das imagens. O naturalismo é uma perversdo
tardia na evolucdo da arte”. (TERTULIAN, 2008, p. 233).

32 E Lukacs “registra com satisfacdo” que Guido Aristarco tenha recorrido “a sua velha diferenciacdo entre narrar ou
descrever, isto é, a diferenca entre apreensdo interna ou externa das objetividades e seus elos”, ao analisar um filme de
Fellini.

33 “Isto distingue, por exemplo, O processo de Kafka, do Mol/loy de Beckett; em O processo, o incégnito absoluto do
homem particular aparece como uma anormalidade indignante da existéncia, como algo que evoca a indignacao, ainda
que negativamente, sobre a base do destino e da sorte do género, ao passo que Beckett se instala autossatisfeito na
particularidade fetichizada e absolutizada [...]. A aparente profundidade de um Beckett ndo é mais do que um estatico
se ater a certos sintomas da superficie imediata que oferece o capitalismo de nossos dias”. (LUKACS apud PATRIOTA,
2010, pp. 260-261.)
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A proximidade do filme a vida permite que o cinema se torne uma grande arte
popular auténtica, ja que o “salto sobre a vida cotidiana média” se realiza menos
bruscamente, abrindo-lhe a possibilidade de “se tornar uma expressao arrebatadora e
compreensivel para as grandes massas de sentimentos populares profundos e universais”.
Abrangendo a “universalidade extensiva da vida” orientada “para a imediata
inteligibilidade”, o filme tem possibilidades ilimitadas, quanto ao conteudo, para
“descobrir algo humanamente novo”. Também retomando uma observacao presente no
texto de 1913, Lukdacs indica que o filme é capaz de “evidenciar uma cotidianidade plena
de poesia, sem precisar reduzir ao naturalismo a riqueza de detalhes da vida cotidiana”, e
avancando para “além da realidade cotidiana imediatamente dada”, objetiva e
subjetivamente.

Essas caracteristicas que fazem do filme a forma mais popular de mimese sao
também, no entanto, as que, além de favorecer as tendéncias ao naturalismo, também
favorecem a influéncia deletéria das relacOes capitalistas sobre ele.

A “margem mais estreita para a verdadeira arte” disponivel para o cinema deriva, em
primeiro lugar, de sua dependéncia do grande capital quanto a producao e difusdao, em
funcao das determinagdes tecnoldgicas e dos custos envolvidos; mas também a labilidade
de seu meio homogéneo, sua proximidade a vida, permite com maior facilidade figurar um
mundo que “satisfaz as necessidades mais particularistas e os ideais dos instintos
medianos (e abaixo da média)” produzidos no cotidiano; criam-se assim obras que apenas
“se assemelham a arte”, mas se mantém no nivel do meramente agradavel34 ou descem
abaixo dele.

Essa ambiguidade das caracteristicas do filme é apontada também naquela que
Lukacs considera sua categoria central, seu “principio movente central” e “veiculo principal
da recepcdao” a atmosfera animica, consequéncia necessaria da “configuracao de
constelacdes imediatamente humanas”, e para a qual converge o emprego estético das
técnicas cinematograficas.

No filme, a atmosfera animica “perpassa todas as questdes da visao de mundo, todas
as tomadas de posicdo em relacdo a acontecimentos sociais”, gracas ao carater de
realidade que todo refigurado apresenta. Desse modo, a atmosfera é inseparavel do
conteudo ideoldgico. Lukacs identifica ai uma das raizes da “extraordinaria influéncia
ideoldgica do filme”, ja que, “no ambito da emotividade, da visibilidade sensivel-imediata,
todas as ideologias ou tendéncias podem receber uma fisionomia muito bem delineada”.
Destaca, portanto, que o “efeito de verdade e realidade” do filme implica a “mesma
problematica de verdade e falsidade que é inerente a todo uso da linguagem na vida
humana”, ja que o efeito de credibilidade produzido pela ja mencionada autenticidade
fotografica, que é a base da segunda mimese, tanto pode favorecer uma “evocacao

34 Lukacs trata amplamente dessa questdo, de modo mais geral, no capitulo seguinte da Estética.
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autenticamente estética”, realista, quanto pode “transfigurar a verdade fotografada em
uma mentira”.

A abordagem lukacsiana do cinema a partir do modo especifico como nele se
manifestam categorias estéticas gerais traz a tona estas e outras questdes fundamentais,
cujo tratamento, como o proéprio filésofo hingaro insiste, depende de “analises concretas
de sucessos e fracassos concretos”, Unicas que “podem determinar as possibilidades e
limites” dessa forma artistica.

E ao que o texto nos convida.
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