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Quando, indolente, a natureza enlaca

O eterno, imenso fio sobre o fuso;

Quando, da vida toda, a discordante massa
Ressoa num vibrar morno e confuso;

Quem parte a enfiada fluente e sempre igual,
Para que ondule em ritmica onda nova?
Quem chama o avulso a sagragdo geral,
Onde em magnificos acordes trova?

Quem faz tempestuar paixoes febris?

Em rubros tons abrasa a madrugada?

Quem langa pétalas primaveris,

No atalho, aos pés da bem-amada?

Quem a coroa verde enrama

Que do merecimento a gloria sela?

Quem firma o Olimpo, a unido os deuses chama?

O génio humano, que no poeta se revela.

Fausto: Uma tragédia - Primeira parte.
J.W. Goethe



RESUMO

A presente dissertagdo tem por objetivo discutir as categorias estéticas da arte a partir da obra 4
Peculiaridade Do Estético, do filosofo hungaro Gyorgy Lukacs, assim como analisar o caso
especifico do Cinema e explicitar as categorias dessa forma particular de arte. Nos propomos a
analisar o desenvolvimento historico do cinema como género artistico e seu potencial de cumprir
a missdo social da arte, a partir do sistema de mediagdes categorias de Lukacs em sua Estética.
Para isso, separamos a dissertacdo em duas partes. A primeira parte ¢ dedicada as mediacdes
categoriais do estético, consistindo em um debate predominantemente filosofico, enquanto a
segunda parte propde uma analise do desenvolvimento historico do cinema e de algumas de suas
principais obras, a fim de acompanhar, a partir de tal género artistico, o surgimento e a
consolidagdo das categorias estéticas previamente analisadas. A segunda parte tem como base a
obra de Guido Oldrini Historia do Cinema na Cultura do Século XX: Um Mapeamento Critico,
publicada em 2006 pelo italiano, um dos grandes estudiosos contemporaneos da obra de Lukécs.
Ja& a primeira parte tem em A Peculiaridade Do Estético seu principal ponto de referéncia. O
capitulo final propde debater a alegoria enquanto categoria do esvaziamento do sentido na arte
contemporanea, suas implicacdes e derivacdes filosoficas, e seu impacto no cinema enquanto
arte. As consideracdes finais tem como base a luta libertadora da arte, tdo defendida por Lukécs,
enquanto possibilidade de sobrevivéncia da arte em relagao ao capitalismo, na qual um horizonte
livre de tal modo de produgdo ¢ apontado como possibilidade real de emancipacdo, inclusive

artistica.

Palavras-Chave: Gyorgy Lukacs; Cinema; Peculiaridade Estética; Guido Oldrini.



ABSTRACT

The aim of this dissertation is to discuss the aesthetic categories of art based on the work The
Peculiarity of the Aesthetic, by the Hungarian philosopher Gyorgy Lukacs, as well as to analyze
the specific case of cinema and explain the categories of this particular art form. We set out to
analyze the historical development of cinema as an artistic genre and its potential to fulfill the
social mission of art, based on Lukacs' system of categorical mediations in his Aesthetics. To this
end, we have divided the dissertation into two parts. The first part is dedicated to the categorical
mediations of the aesthetic, consisting of a predominantly philosophical debate, while the second
part proposes an analysis of the historical development of cinema and some of its main works, in
order to follow, from this artistic genre, the emergence and consolidation of the aesthetic
categories previously analyzed. The second part is based on Guido Oldrini's History of Cinema
in 20th Century Culture: A Critical Mapping, published in 2006 by the Italian, one of the great
contemporary scholars of Lukacs' work. The first part has The Peculiarity of the Aesthetic as its
main point of reference. The final chapter proposes to debate allegory as a category of emptying
meaning in contemporary art, its implications and philosophical derivations, and its impact on
cinema as art. The final considerations are based on the liberating struggle of art, so defended by
Lukécs, as a possibility for the survival of art in relation to capitalism, in which a horizon free
from this mode of production is pointed out as a real possibility for emancipation, including

artistic emancipation.

Key-Words: Gyorgy Lukécs; Cinema; Aesthetic Peculiarity; Guido Oldrini.
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INTRODUCAO

O presente trabalho tem por objetivo discutir as categorias estéticas da arte a partir da
obra A Peculiaridade Do Estético, do filosofo hungaro Gyorgy Lukécs, assim como analisar o
caso especifico do Cinema e explicitar as categorias dessa forma particular de arte.
Originalmente publicada em 1963, mas tendo sua tradugdo para o portugués realizada apenas
em 2023' - ainda parcialmente, visto que apenas o primeiro volume dos quatro totais foi
publicado no Brasil até o momento - tal obra possui uma riqueza inestimavel pois contribui no
debate da filosofia da arte, tragando um panorama histdrico-critico com a tradigdo estética
prévia, desde Aristoteles até Hegel, dentre muitos outros. Tendo como base o materialismo
histérico-dialético, a partir da incontornavel ruptura de Marx na filosofia, Lukacs busca

responder: O que é, afinal, a arte? Tendo o seguinte questionamento como ponto de partida:

como daquele terreno comum das atividades humanas, relacdes,
exteriorizagdes etc. se desprenderam as formas superiores das objetivagoes,
antes de tudo a ciéncia e a arte, alcangando uma autonomia relativa; como
sua forma de objetivagao adquiriu a peculiaridade qualitativa, cuja existéncia
e funcionamento se tornaram fatos obvios da vida para nés. (LUKACS,
2023, p.221).

Ja que a arte existe, surge a partir de necessidades sociais e ¢ uma das possiveis
formas de reagao ao mundo exterior, seu estudo e analise fornecem uma compreensao rica e

fundamental sobre o proprio género humano.

Lukacs delimita bem a forma como seu estudo ¢ empreendido. Segundo ele, a
realidade e as relacdes que dela derivam podem ser apreendidas idealmente, racionalmente,
mas para isso € necessario nos aproximarmos de sua infinitude de forma gradual, respeitando
os principios dialéticos da propria realidade. Por isso o autor rejeita trabalhar com definigoes,

favorecendo a utilizagdo de determinagoes, ja que a defini¢cdo “fixa a propria parcialidade

! Utilizamos quatro versdes da Estética como base de utilizagdo das citagdes aqui presentes. A principal é
proveniente da versdo espanhola da Estética (LUKACS, 1966a, 1966b, 1967a, 1967b), com tradugdo de Manuel
Sacristan. As tradugdes para a lingua portuguesa das citagdes presentes aqui foram feitas por mim, admitindo
toda responsabilidade por possiveis erros. Para mitigar tais erros, no entanto, foram consultados, com a ajuda do
orientador, a versdo original em alemdo (LUKACS, 1987) e a versio em italiano (LUKACS, 1970), com
tradugdo de Anna Marietti Solmi. A quarta e Gltima versdo ¢ a em lingua portuguesa (LUKACS, 2023), que
abarca, por enquanto, apenas a primeira parte da Estética original (Cap. 01 a 04), com tradugdo de Nélio
Schneider e revis@o técnica de Ronaldo Vielmi Fortes. A traducdo do poema Epirrhema, de J.W. Goethe,
presente no capitulo 5, foi feita com o auxilio de Henrique Silva Morais.*

*Doutorando em Literatura Alemd no Programa de Poés-graduagdo em Lingua e Literatura Alemd da
Universidade de Sdo Paulo (USP). E-mail: henrigmoraes@yahoo.com.br



como algo definitivo e, por isso, obrigatoriamente violenta o carater fundamental dos

fenomenos.” (2023, p.170). Nisso se justifica o emprego da determina¢do, ja que a mesma:

(...) ¢ considerada desde o inicio algo provisorio, carente de
complementagdo, algo cuja esséncia precisa ser complementada, formada
continuamente e concretizada, isto €, quando, nesta obra, um objeto, uma
relacdo de objetividades ou uma categoria sdo expostos por meio de sua
determinacdo a luz da compreensibilidade e da conceituagdo, sempre temos
em mente e pretendemos duas coisas: caracterizar o respectivo objeto de tal
maneira que ele seja inequivocamente conhecido, sem, contudo, pretender
que o ser conhecido nesse estagio se aplique a sua totalidade e que, por essa
razdo, se poderia parar por ai. S6 € possivel aproximar-se gradativamente,
passo a passo, do objeto, na medida em que esse objeto ¢ analisado em
diversos contextos, em diferentes relagdes com diversos outros objetos, na
medida em que a determinacdo inicial ndo ¢ invalidada por esses
procedimentos - nesse caso, ela estaria errada -, mas, ao contrario, ¢é
enriquecida ininterruptamente ou, poderiamos dizer, se aproxima sempre
mais da infinitude do objeto para o qual esta voltada, com astacia. (...) O
progresso assim obtido ndo ¢ apenas andar para a frente, penetrar de maneira
cada vez mais profunda na esséncia dos objetos a serem apreendidos, mas -
quando ocorre de modo realmente correto, de modo realmente dialético -
iluminard com uma nova luz o caminho passado, o caminho ja percorrido,
tornando-o0 s6 entdo realmente vidvel em sentido mais profundo. (LUKACS,
2023, p.170-1).

Dessa maneira, sdo respeitadas as propriedades especificas presentes em cada

complexo, como o estético, derivando as categorias que o compdem a partir da realidade.

A arte surge de necessidades sociais, pois, como explica o filosofo hungaro: “A
exemplo do trabalho, da ciéncia e de todas as atividades sociais do homem?, a arte é produto
do desenvolvimento social, do homem que se faz homem por meio do seu trabalho.”
(LUKACS, 2023, p.166). As necessidades sociais, as quais a arte busca atender, estdo
firmadas na vida cotidiana, dela surgem e a ela devem retornar ja como resposta, enriquecidas
tanto na forma quanto no conteudo. Satisfazer as necessidades sociais, fundadas
historicamente, ¢, portanto, o papel primario da arte. Diz Lukécs: “a esséncia da arte ndo pode
ser dissociada de suas func¢des na sociedade e s6 pode ser tratada em estreita conexao com sua

génese, seus pressupostos e suas condigdes” (2023, p.221).

Assim como a ciéncia, a arte ¢ um tipo de recepcao e reproducao da vida concreta. A
riqueza ¢ a complexidade da obra de Lukacs surge justamente nas comparagdes com oS
diferentes tipos de reacdo a realidade, ja que a partir disso tem-se uma gama ampla de debates

sobre diferentes aspectos da vida humana. O autor justifica tais comparagdes ao afirmar:

2 O termo Homem aqui possui sentido de “ser social”, em referéncia a todo representante do género humano, em
conformidade com a tradicao filoséfica que utiliza o termo nesse sentido hd milénios. Nao nos referimos aqui,
quanto utilizamos tal termo, a diferencia¢des de género masculino/feminino - homem/mulher. Quando este for o
caso, sera evidenciado.
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Como, porém, os homens vivem em uma realidade unitaria ¢ se
inter-relacionam com ela, a esséncia do estético s6 pode ser apreendida,
ainda que apenas de modo aproximado, na constante comparagao com outros
tipos de reagdo. Nesse caso, a relacdo com a ciéncia € a mais importante;
contudo ¢ imprescindivel investigar também a relacdo com a ética e a
religido. Até os problemas psicologicos que afloram aqui resultam

\ .

necessariamente de questionamentos direcionados & especificidade do por
estético. (LUKACS, 2023, p.154).

O escopo do presente trabalho é, por razdes dbvias, muito menor. Ressalta-se aqui
apenas a riqueza ¢ amplitude da obra de Lukdcs na qual esta dissertacdo tem sua base. De
forma menos Obvia, ressalta-se também o legado filoséfico do materialismo, principalmente
de Marx, ao nos isentarmos de qualquer justificativa ou explicag@o sobre a afirmacdo de que a
realidade ¢ unitéria, tendo como ponto de partida a assumpg¢do de que tal debate ja esta, no
ambito marxista, superado. Considera-se aqui, a partir do materialismo, a prioridade do ser.
Ou seja: “a constatagdo de um fato: existe ser sem consciéncia, mas ndo existe consciéncia
sem ser.” (LUKACS, 2023, p.161). O debate com filosofias idealistas estara presente ao longo
do trabalho, mas j& como ponto de critica, ¢ ndo como consideragdo valida de andlise da
realidade, ja que, para o materialismo dialético: “a unidade material do mundo ¢ um fato

irrefutdvel.” (LUKACS, 2023, p.175).

O proprio Lukécs deixa claro ja no prefacio de sua Estética que tal obra nada mais ¢é
que uma continuacdo da tradi¢do marxista, a partir do legado de Marx: “elas ndo passam da
aplicagdo mais precisa possivel do marxismo aos problemas da estética.” (LUKACS, 2023,
p.156). O caminho apontado pelo marxismo € o que permite que o conhecimento se aproxime

da realidade como ela de fato é. Portanto:

(...) o método do materialismo dialético tragcou de maneira prévia e clara
quais sdo esses caminhos e como eles devem ser trilhados para se conceituar
a realidade objetiva em sua verdadeira objetividade e investigar a fundo a
esséncia de cada campo especifico de acordo com sua verdade. So se esse
método, esse norteamento de caminhos, for cumprido e sustentado com
autonomia por uma pesquisa propria haverd a possibilidade de se encontrar o
que se busca, de estruturar corretamente a estética marxista ou, pelo menos,
de aproximar-se de sua verdadeira esséncia. (LUKACS, 2023, p. 158).

Isso ndo significa que a Estética de Lukacs seja um manual proletdrio da arte
socialista, que o debate nela contido ¢ uma ferramenta de uso na luta pela revolu¢do. Muito
pelo contrario, sem nos adiantarmos no debate a ser feito, a arte, para o filésofo hungaro, nao
deve ser instrumentalizada e usada para fins politicos, pois assim o que se alcanca ¢ a ruina da
propria arte, sua deformagdo e condenacdo ao ocaso. Como veremos, a arte ndo € critica

social, mas critica da vida. O objetivo do autor € determinar o lugar que a arte ocupa em meio



as diversas atividades do homem, a partir das contribui¢cdes incontornaveis de Marx, mas
levando em considerac¢do a profusa tradicdo filosofica acerca da arte. Por isso, o autor deixa
claro sua divida intelectual com Aristoteles, Hegel, Goethe, Epicuro, Bacon, Hobbes,
Espinosa, Vico, Diderot, Lessing e muitos outros citados ao longo da Estética. A grandeza de
Lukdacs e de sua obra, dentre varios outros motivos, ¢ admitir que: “fidelidade ao marxismo
significa também o reconhecimento das grandes tradi¢cdes que até hoje procuraram dar conta

da realidade.” (LUKACS, 2023, p.158).

A partir desses esclarecimentos tedricos, cabe a nds explicitar os objetivos € a
estrutura da presente dissertagdo. Nosso objetivo central ¢ analisar o desenvolvimento
historico do cinema como género artistico e seu potencial de cumprir a missao social da arte, a
partir do sistema de mediacdes categorias de Lukécs em sua Estética. Para isso, separamos a
dissertagcao em duas partes. A primeira parte, composta pelos capitulos de 1 a 5, ¢ dedicada as
mediacdes categoriais do estético, seguindo a trilha de Lukacs, principalmente no volume 02
de sua obra, onde categorias importantes sdo analisadas, como o reflexo estético, a
autoconsciéncia do género, o meio homogéneo e a catarse. Tais categorias, originarias da
propria existéncia, apresentam no ambito da obra de arte configuragdes particulares,
conformando o que de verdadeiramente estético possui uma obra. O mais importante, dentre
tantas coisas importantes, ¢ demonstrar o carater antropomorfizador do reflexo estético, e,
consequentemente, o seu carater desfetichizador. Buscamos, assim, analisar categorias
fundamentais do estético, suas mediacdes com as obras de arte ¢ com a realidade,
evidenciando o potencial desfetichizador da arte a partir do reflexo antropomorfizador da

realidade.

Ja a segunda parte, composta pelos capitulos de 6 a 8, propde uma andlise do
desenvolvimento historico do cinema e de algumas de suas principais obras, a fim de
acompanhar, a partir de tal género artistico, o surgimento e a consolidagdo das categorias
estéticas previamente analisadas. Analisamos também o sucesso ou fracasso na conformagao
artistica de alguns filmes e movimentos artisticos de acordo com as leis estéticas. Tal
empreendimento também acompanha a trilha de Lukacs, pois o mesmo planejava completar
sua estética com mais dois livros, sendo um deles especificamente para a andlise de obras
individuais em correlacdo com o desenvolvimento historico-social da época nas quais elas se

inseriram. Mesmo sem cumprir 0 projeto’, o volume Unico existente ja nos fornece material

* Lukacs abandona o projeto com o objetivo de escrever sua Etica - que por fim redundou em sua obra mais
decisiva: Para uma Ontologia do Ser Social.



suficiente para uma vida inteira de estudos. Cabe a nos, porém, com certa ambicdo e
atrevimento, correndo o risco de ultrapassar os limites do que o autor prop0s, realizar a tarefa
de analise por conta propria. O cinema foi a escolha da vez devido a escassez de publicagdes
sobre o tema, além do interesse pessoal do autor desta dissertagao. Outro fator decisivo para a
escolha do tema foi a publicagdo recente e inédita em portuglies* da obra de Guido Oldrini
Historia do Cinema na Cultura do Século XX: Um Mapeamento Critico, publicada em 2006
pelo italiano, um dos grandes estudiosos contemporaneos da obra de Lukécs. Com isso,
buscamos, na segunda parte, analisar a relacao de algumas das categorias do estético em obras
especificas a partir do desenvolvimento historico do cinema. O capitulo final, de nimero 8, se
propde a debater a alegoria enquanto categoria do esvaziamento do sentido na arte
contemporanea, suas implicagdes e derivacoes filosodficas, e seu impacto no cinema enquanto

arte.

As consideragdes finais tem como base a luta libertadora da arte, tdo defendida por
Lukacs, enquanto possibilidade de sobrevivéncia da arte em relagdo ao capitalismo, na qual
um horizonte livre de tal modo de producdo ¢ apontado como possibilidade real de

emancipagao, inclusive artistica.

O trabalho aqui proposto se mostra relevante na medida em que as obras tardias de
Gyorgy Lukécs, tanto A Peculiaridade do Estético, quanto Para uma Ontologia do Ser Social,
guardam em si uma enorme complexidade e riqueza, as quais ainda ndo foram analisadas de
forma abundante. Nossa ambicdo ¢ apenas a de contribuir com o cendrio de estudos
lukacsianos, pois acreditamos que suas contribuicdes ainda sdo fundamentais para
compreender a realidade. Se tratando de estudos especificos sobre as contribuigdes de Lukacs
ao cinema, esses sdo ainda mais escassos € pouco explorados, principalmente no Brasil. Mais
raros ainda sdao os estudos que nao se limitam apenas ao pequeno trecho que Lukacs dedicou
ao cinema, mas que o relacionam com a obra completa. Compreender e explicitar as
categorias estéticas de forma geral, tendo como atengdo o inteiro desenvolvimento da obra de

Lukacs, ¢ fundamental para uma compreensdo adequada do seu tratamento especifico sobre o

* A tradugdo inédita para o portugués da obra de Oldrini, feita de forma independente, ¢ uma importante
contribui¢do na divulgagdo do pensamento deste importante intelectual italiano. Contudo, é necessario ressaltar
que uma revisdo técnica mais apurada seria bem-vinda, ja que a publicagdo incorre diversas vezes em erros de
tradugdo e de diagramagdo. O exemplo mais grave talvez seja a incorreta traducdo de sceneggiatura como
cendrio, € ndo como roteiro, em diversos momentos do texto. Com isso, escritores acabam sendo creditados
como cendgrafos de um filme, quando na verdade sdo roteiristas. Corrigimos esses erros nas citacdes contidas
nesta dissertag@o. Outro ponto importante ¢ a falta de atualiza¢do das referéncias bibliograficas para as versdes
existentes em lingua portuguesa, sendo possivel encontrar apenas as referéncias originais em italiano feitas por
Oldrini. Assim, consultamos com frequéncia a versdo original em italiano para sanar tais falhas e eventuais
duvidas.
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cinema. Guido Oldrini ¢ um dos principais estudiosos que se dedicou de forma exemplar no
estudo de tal forma artistica tendo como base a obra de Lukacs, justificando seu papel
relevante na segunda parte desta dissertagdo. Com o auxilio do pensador italiano, nosso
trabalho se torna mais robusto e relevante ao expandir o debate das categorias estéticas do
cinema para o seu desenvolvimento histérico. Importante ressaltar que todas as andlises e
descrigdes das tramas dos filmes citados na Parte 2 dessa dissertacdo sdo de minha autoria,
assim como a relacdo entre os filmes e as categorias estéticas da obra de Lukdacs. As

contribui¢des de Oldrini estardo devidamente sinalizadas ¢ citadas.

Outro esclarecimento necessario ¢ o fato dessa dissertagdo ndo conter, pelas
limitagcdes diversas que s3o proprias ao formato da pods-graduacdo, autores de grande
relevancia no debate estético do campo marxista ou de esquerda, como Raymond Williams,
Frederic Jameson, Béla Baldzs, Arnold Hauser, Terry Eagleton, Antonio Candido, Theodor
Adorno, dentre outros. As limitagdes impuseram uma escolha, a de focar quase
exclusivamente em uma Unica obra de um unico autor, abrindo exce¢des para autores que, ou
foram citados de forma constante por Lukacs e que se mostraram fundamentais no
desenvolvimento teorico aqui realizado, como Bertolt Brecht e Walter Benjamin, ou que,

como no caso de Guido Oldrini, derivam diretamente do repertorio lukacsiano.



PRIMEIRA PARTE

As mediacoes categoriais do estético

CAPITULO 1 - A TEORIA DO REFLEXO

Considerando o legado materialista-dialético da tradigdo marxista na compreensao da
realidade como algo unitario, sem excluir as contribuicdes diversas da filosofia, e
compreendendo a ciéncia e a arte como formas especificas de resposta as necessidades sociais
que surgem ao longo da historia do desenvolvimento social humano, temos a base do debate

principal deste capitulo, a saber, a teoria do reflexo.

O reflexo nada mais ¢ que uma forma de compreensao da realidade através de uma
apreensdo ideal da realidade objetiva. Surge a partir da vida cotidiana, condicionada pela
necessidade social de cada caso e de cada tipo de reflexo. E a elaboragdo consciente do

mundo exterior que existe independentemente da consciéncia. Nesse sentido:

(...) o espelhamento [reflexo]’ tem uma natureza peculiar contraditoria: por
um lado, ele € o exato oposto de qualquer ser, precisamente porque ele é
espelhamento, ndo ¢ ser; por outro lado, e a0 mesmo tempo, é o veiculo
através do qual surgem novas objetividades no ser social, para a reproducao
deste no mesmo nivel ou em um nivel mais alto. (LUKACS, 2012, p.67).

A reacao ao mundo exterior ocorre na arte, e também na ciéncia, na forma de reflexo.
Os reflexos cientifico e estético se mesclam a vida cotidiana, na medida em que surgem dela,

a partir das necessidades que ali se desenvolvem, e, apos concluidos, a ela retornam. Assim:

Por um lado, portanto, a pureza dos reflexos cientifico e estético se delimita
nitidamente em relagdo as complexas formas mistas do cotidiano. Por outro,
esses limites, a0 mesmo tempo, se desvanecem ininterruptamente, na medida
em que essas duas formas diferenciadas de reflexo se originam das
necessidades da vida cotidiana e sdo chamadas a dar resposta a seus
problemas e na medida em que muitos de seus resultados voltam a
mesclar-se com formas de exteriorizagdo da vida cotidiana, tornando esta
ultima mais abrangente, mais diferenciada, mais rica, mais profunda, etc. e,
desse modo, fazendo-a desenvolver-se ininterruptamente para niveis
superiores. (LUKACS, 2023, p.175).

A realidade ¢, portanto, cada vez mais enriquecida pelos diversos tipos de reflexos, ja

que todo reflexo retrata a mesma realidade objetiva, unitaria. Como consequéncia:

> O mesmo termo ¢ traduzido como espelhamento na edigdo brasileira de “Para uma Ontologia do Ser Social 1I”
(Boitempo, 2012) e como reflexo em “A peculiaridade do Estético” (Boitempo, 2023).
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(...) o reflexo da mesma realidade acarreta a necessidade de se operar em
toda parte com as mesmas categorias, pois, em oposicdo ao idealismo
subjetivo, o materialismo dialético ndo encara as categorias como resultado
de uma produtividade enigmatica do sujeito, mas como formas constantes e
gerais da propria realidade objetiva®, ou seja, seu reflexo somente serad
adequado quando a refiguracdo na consciéncia contiver também essas
formas como principios formadores do contetido refletido. (...) pensamento
cotidiano, ciéncia e arte ndo sO refletem necessariamente 0s mesmo
conteidos mas também os apreendem como formados pelas mesmas
categorias. (LUKACS, 2023, p.196).

Cada forma de reflexo carrega consigo a possibilidade de apreensdo de categorias
proprias da realidade, explicitando os desdobramentos histéricos de forma peculiar, particular
a cada tipo de reflexo, sendo, assim, uma apreensao ideal especifica do mundo. Com isso,
qualquer teoria que trate o reflexo como algo estatico, fotografico, falhard em captar a
esséncia do fendmeno. O reflexo surge como um modo necessario de lidar com o mundo, € o
sucesso dessa relacdo com o mundo exige que o reflexo seja o mais correto possivel, o mais
proximo da realidade, a fim de proporcionar uma acdo consequente bem sucedida. Pela
natureza propria da realidade, sempre em movimento, o reflexo, para evitar o fracasso, deve
acompanhar essa mobilidade e ndo pode ser estatico. Justamente pela evolugao historica, as
categorias da realidade possuem uma historicidade, as quais, quando refletidas, seja pela arte,
seja pela ciéncia, carregam consigo tal carater historico, possibilitando o acompanhamento do

movimento de transformacao categorial da realidade. Em resumo:

Nao s6 a realidade objetiva que aparece nos diferentes tipos de reflexo esta
sujeita a uma mudanga ininterrupta como essa mudanga apresenta rumos
bem determinados, linhas evolutivas bem determinadas. Portanto, a propria
realidade ¢ historica segundo seu modo objetivo de ser; as determinagdes
historicas, tanto de conteudo quanto de forma, que aparecem nos diferentes
reflexos ndo passam de aproximagdes mais ou menos corretas desse aspecto
da realidade objetiva. Porém uma historicidade auténtica jamais pode
consistir em uma simples modificacdo dos contetidos de formas que se
mantém sempre iguais, no ambito de categorias sempre imutaveis, pois essa
variagdo dos conteudos tera necessariamente um efeito de modificar também
as formas, devendo acarretar inicialmente determinados deslocamentos de
funcdo dentro do sistema categorial e, a partir de certo grau, até mudangas
pronunciadas, ou seja, o surgimento de categorias novas e o desaparecimento
de categorias velhas. A historicidade da realidade objetiva tem como
consequéncia uma determinada historicidade da teoria das categorias.”
(LUKACS, 2023, p. 165).

Arte e ciéncia, porém, possuem modos peculiares de manifestacdo do reflexo da
realidade, mesmo partindo da mesma base. Afirma Lukacs: “os reflexos cientifico e estético

da realidade sdo formas de reflexo cada vez mais diferenciadas que se constituem no decorrer

® Com base em Marx: “as categorias expressam formas de ser, determinagées de existéncia” (MARX, 2011,
p.85).
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do desenvolvimento historico e encontram tanto sua base quanto sua realizacdo plena e
definitiva na propria vida. (2023, p.174). Disso deriva o objetivo principal da Estética de
Lukécs, a saber, responder a questdo: “quais sdo as formas, relagdes, proporcdes etc.
especificas que o mundo categorial comum a todo reflexo adquire no por estético?”

(LUKACS, 2023, p.164).

Diferentemente da ciéncia, o reflexo estético ndo pode nunca ser separado da sua
base historica’, da qual é fruto: “contetido e forma das configuragdes verdadeiramente
artisticas nao podem - justamente em termos estéticos - ser separados do chdao em que
nasceram” (LUKACS, 2023, p.166-7). Isso ocorre pois um dos pontos de peculiaridade do
reflexo estético € seu carater antropomorfizador, ao contrario do reflexo cientifico que precisa
afastar as relagcdes do homem com o fato em si e se concentrar apenas em: “retratar os objetos
e suas relagdes como sdo em si, independentemente da consciéncia.” (LUKACS, 2023,
p.166). No reflexo estético, o género humano toma o centro, sendo essencial apenas o que a
ele se refere. E isso que permite a presenga, por exemplo, de uma das fungdes fundamentais
da obra de arte, a saber, recusar todo tipo de “movimento da consciéncia rumo ao
transcendente”, retomando a partir do reflexo estético a consciéncia imanente da realidade,
“na medida em que aparece como aquilo que ¢, ou seja, como parte integrante da vida humana

imanente, como sintoma de seu respectivo ser propriamente assim.” (LUKACS, 2023, p.169).

Considerando a gé€nese de um fato como a chave para o ponto de partida de toda
analise, mas tendo a dificuldade insuperavel dos limites de conhecimento histérico de povos
primitivos, recuados no tempo, o autor foca nos aspectos de separacao do homem e do animal.
Nisso, tem-se o papel fundamental do desenvolvimento do trabalho e da linguagem, ponto
onde fica clara a divisdo entre o género humano e o restante do reino animal. A partir de
Marx, que deriva o trabalho como um ato teleologico® e, por isso, especificamente humano,
Lukécs afirma que o trabalho e a linguagem sdo objetivacdes diretamente vinculadas a vida

cotidiana humana. Diz ele:

7 Lukéacs usa o exemplo da teoria do Heliocentrismo de Copérnico, afirmando que tal descoberta poderia ter sido
feita antes ou depois no tempo historico, ndo alterando em nada o fato cientifico em si. O que se alteraria seriam
apenas as repercussoes sociais de determinada época.

8 “Pressupomos o trabalho numa forma em que ele diz respeito unicamente a0 homem. Uma aranha executa
operagdes semelhantes as do teceldo, e uma abelha envergonha muitos arquitetos com a estrutura de sua colmeia.
Porém, o que desde o inicio distingue o pior arquiteto da melhor abelha ¢ o fato de que o primeiro tem a colmeia
em sua mente antes de construi-la com a cera. No final do processo de trabalho, chega-se a um resultado que ja
estava presente na representacdo do trabalhador no inicio do processo, portanto um resultado que j& existia
idealmente. Isso ndo significa que ele se limite a uma alteracdo da forma do elemento natural; ele realiza neste
ultimo, a0 mesmo tempo, seu objetivo, que ele sabe que determina, como lei, o tipo € 0 modo de sua atividade e
ao qual ele tem de subordinar sua vontade.” (MARX, 2013, p.255-6)
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Indubitavelmente surge no trabalho (do mesmo modo que na linguagem, que
também constitui um fator fundamental da vida cotidiana) uma espécie de
objetivacdo. E ndo s6 no produto do trabalho, o que ¢ indiscutivel, mas
também no processo do trabalho. A acumulag@o de experiéncias diarias, o
exercicio, o habito, etc. levam a repeticdo e ao aperfeicoamento de
determinados movimentos no processo do trabalho, assim como a sucessao,

\ \

a intercalagdo, a complementac¢do, a intensificacdo etc., quantitativa e
qualitativamente; isso faz com que esse processo adquira necessariamente
para o homem que o exerce o carater de certa objetivacao. (LUKACS, 2023,
p.181).

Esse desenvolvimento historico da relagio do homem com a natureza, sua
modificacdo pelo trabalho e a capacidade de conceituar fatos do mundo através da linguagem
sdo os pontos fundantes da evolugdo das objetivagdes que culminaram na ciéncia e na arte:
“trabalho e linguagem desenvolvem os sentidos humanos de tal modo que estes, mesmo sem
mudanga ou aprimoramento fisioldégico, sem superar sua inferioridade em relacao a certas
espécies animais, sd3o muito aproveitaveis para os fins humanos do que eram originalmente”
(LUKACS, 2023, p.222). Vistos a partir de sua origem, fica evidente que qualquer analise de
tais objetivagdes ndo deve nunca separa-las de sua conexdo ineliminavel com a historia do

género humano:

a humanidade do homem tem o seu verdadeiro ato de nascimento na historia;
que o homem, como ente que desde o comeco reage a sua realidade primeira,
ineliminavelmente objetiva, é um "ente objetivo ativo", produtor de
objetivagdes, um ente que trabalha; que, em suma, a objetividade forma a
propriedade originaria ndo somente de todos os seres e de suas relacdes, mas
também do resultado do seu trabalho, dos seus atos de objetivagdo.
(OLDRINI, In. LUKACS, 2012, p.14).

A partir do trabalho, cria-se a relacdo sujeito-objeto, essencial para o
desenvolvimento da consciéncia humana, na qual o homem passa a diferenciar, pela primeira
vez, 0 que € sujeito e o que € objeto, percebendo seu lugar enquanto individuo em relagdo ao
ambiente exterior. Através disso, foi possivel perceber que os objetos existem de forma
independente e que podem ser modificados através da ag@o consciente do sujeito. O trabalho
exerce, portanto: “a fun¢do de objetivagdo primdria, mediadora entre ser e consciéncia,
exercida pelo ato teleoldgico do trabalho, por meio do qual também somente encontram
salvaguarda a prioridade ontoldgica do ser e a autonomia das esferas espirituais superiores
(incluida a estética).” (OLDRINI, In. LUKACS, 2012, p.22). A partir da linguagem e do
trabalho as relacdes com a realidade foram sendo cada vez mais mediadas, surgindo na
consciéncia humana conceitos que afastaram a imediatidade da relagdo com o mundo exterior,
possibilitando o eventual desenvolvimento de objetivagdes superiores (no nosso caso, arte e

ciéncia). A arte provém desse desenvolvimento do género humano, do avango da relagdo

13



sujeito-objeto e das atividades que, ao responderem as necessidades sociais historicamente
postas, acabam elevando ao nivel superior as diversas objetivagdes que desse nivel primario

nascem.

Provenientes da vida cotidiana, as objetivagdes superiores, mesmo que se afastem
momentaneamente do cotidiano, surgem para atender as necessidades que elevam-se dessa

base:

(...) os problemas que se apresentam a ciéncia emergem, de modo imediato
ou mediato, da vida cotidiana, e esta se enriquece constantemente com 0s
resultados e os métodos elaborados pela ciéncia que sio aplicados nela. (...)
A diferenciagdo e, com ela, a independéncia (relativa) dos métodos
cientificos em relagdo as necessidades imediatas do cotidiano e sua ruptura
com os habitos mentais surgem justamente para servir melhor a essas
necessidades do que seria possivel com uma unidade direta dos métodos. A
diferenga entre arte ¢ vida cotidiana, sua interagdo, que ¢ semelhante em sua
estrutura mais geral, também atende a essas necessidades sociais. (LUKACS,
2023, p.185).

Justamente pelo trabalho ter como esséncia o principio teleologico, do planejamento
ideal da acdo a ser executada, nele esta contida a exigéncia de que o reflexo da realidade seja
0 mais correto possivel, a fim de se obter o sucesso pretendido. A partir disso, o reflexo foi se
tornando, ao longo do desenvolvimento humano, cada vez mais apurado, mais fiel a realidade,
mesmo quando, a exemplo dos rituais magicos, se ignoravam as causalidades de certos
processos. Nisso se evidencia a importancia do reflexo cientifico e do estético, ja que: “(...)
sdao imprescindiveis para um progresso essencial a critica € a correcdo por meio da ciéncia e

da arte” (LUKACS, 2023, p.202). Dessa forma, o papel da arte se mostra fundamental:

(...) o reflexo artistico estd voltado para a criagdo de uma imagem da
realidade capaz de resolver em si o contraste entre esséncia e fenomeno,
entre lei (universal) e caso (singular), despertando assim, no receptor, a
impressdo de uma unidade espontanea, imediata, inquebravel: de uma nova
realidade - a obra de arte - entendida como "conteudo fechado", acabado em
si mesmo. (OLDRINI, In. LUKACS, 2012, p.22).

Aqui se faz evidente a fungdo social da arte, tdo defendida por Lukacs e que justifica
todo o debate apresentado em sua obra. A obra de arte, por ter como centro o homem, através
de seu reflexo antropomorfizador, reconecta o homem com a sua esséncia, pois a arte visa a
autoconsciéncia do género humano. Autoconsciéncia possui dois sentidos, ambos apropriados
para o reflexo estético: “Por um lado, “autoconsciéncia” significa a firmeza, o pisar seguro
com o0s proprios pés por parte do homem em seu ambiente concreto e, por outro, a iluminagao
de uma consciéncia (e do ser que esta em sua base) por sua for¢a intelectual dirigida para ela

mesma.” (LUKACS, 2023, p.381).
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Nesse sentido, o debate sobre as categorias estéticas se mostra essencial pois a arte
nos ajuda a compreender as possibilidades do género humano, nos conectando com as grandes

questdes da humanidade.

Ao longo de seu desenvolvimento histdrico, a arte foi se afastando das outras formas
de reflexo, até atingir o ponto de constituicdo de uma esfera propria, autdbnoma. Até ser
possivel estabelecer de forma consciente as diferencas de forma e conteudo especificas do
reflexo estético. O caminho até tal separagdo concreta da pratica artistica, foi longo e
impossivel de ser tracado em toda a sua peculiaridade historica. De forma geral, contudo, ¢
possivel afirmar que tal autonomia ocorreu de modo mais lento e gradual do que, por
exemplo, a da esfera cientifica. Isso deveu-se a exigéncias proprias da vida cotidiana e do
trabalho, que dependiam cada vez mais do avango da ciéncia para que pudessem também
avangar, impulsionando o desenvolvimento da sociedade de forma geral. A arte, em
contrapartida, possui uma necessidade social diferente, menos urgente e menos intrinseca a
sobrevivéncia e a reprodugdo social. Porém, vinculado ao avanco das forcas produtivas, surge
a possibilidade do 6cio, do tempo livre, da liberdade para a criagdo ndo necessariamente
subordinada ao trabalho. Isso justifica o surgimento tardio do estético, em relagao aos avangos

cientificos e do proprio trabalho. E possivel afirmar:

que o ocio constitui o fundamento do desenvolvimento superior de toda
cultura, que, vistas objetivamente, as grandes tarefas que se impde ao género
humano no curso da producdo ndo podem ser cumpridas sem o Ocio
conquistado por meio dessa mesma produgdo, ¢ que o homem ndo pode
desenvolver suas capacidades de modo amplo, multilateral e profundo sendo
pelo ocio, convertendo-se como dono da cultura que ele mesmo produziu.
(LUKACS, 1967b, p.564).

Ao mesmo tempo, o desenvolvimento da arte acarretou também a sua eventual
separacdo em relacdo a religido, mesmo que de forma inconsciente. Mesmo assim, as formas
de reflexo se mesclam de forma abundante em diversos pontos da historia, dificultando uma
delimitagdo clara, especialmente se tratando dos fendmenos religiosos e artisticos, uma vez

que:

(...) € bem mais facil efetuar separagdes, a0 menos conceitualmente, no caso
das mesclagens dos principios cientificos com os artisticos produzidas pela
vida social do que no caso da coalescéncia de arte e magia ou religido. Pois,
no primeiro caso, como ja mostramos, os tipos desantropomorfizador e
antropomorfizador do reflexo da realidade se confrontam, ao passo que, no
segundo caso, se trata de variedades de antropomorfizagdo que se opdem em
seus principios ultimos, mas que na pratica permaneceram fundidas durante
milénios e cuja separagdo gradativa constituiu ndo s6 um processo lento,
contraditorio e desigual mas também um processo que ndo transcorreu sem
problemas e crises internas para a propria arte. (LUKACS, 2023, p.362).
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O importante, no nosso caso, ¢ perceber os principios filoséficos que permitem
esclarecer o que ¢ peculiar no reflexo estético. Para tanto, Lukécs retoma o carater basico de
separacao do homem em relagdao ao reino animal, o seu fazer a si proprio, 0 homem enquanto
responsavel pelo desenvolvimento de si mesmo e do seu devir. Nisso estd incluida a
sensibilidade humana, essencial para o estético, na medida em que a obra de arte consiste em

uma objetividade que guarda em si uma subjetividade, no sentido de que:

“(...) as inter-relacdes entre objetividade e subjetividade fazem parte da
esséncia objetiva das obras de arte. (...) O que em qualquer outro campo da
vida humana seria um idealismo filosofico - ou seja, que nenhum objeto
pode existir sem sujeito - € no estético um traco essencial de sua objetividade
especifica” (LUKACS, 2023, p.369).

Assim, a partir do desenvolvimento dos sentidos humanos, tem-se a historia geral do
desenvolvimento da arte. O autor hungaro se baseia no Marx dos Manuscritos
Economico-Filosoficos, para conectar o desenvolvimento dos sentidos com o
desenvolvimento da propria arte, tendo o seguinte trecho marxiano como parte fundamental

de sua argumentacao:

[€] apenas pela riqueza objetivamente desdobrada da esséncia humana que a
riqueza da sensibilidade humana subjetiva, que um ouvido musical, um olho
para a beleza da forma, em suma as fruicdes humanas todas se tornam
sentidos capazes, sentidos que se confirmam como forg¢as essenciais
humanas, em parte recém-cultivados, em parte recém-engendrados. Pois nao
s0 os cinco sentidos, mas também os assim chamados sentidos espirituais, os
sentidos praticos (vontade, amor etc.), numa palavra o sentido humano, a
humanidade dos sentidos, vem a ser primeiramente pela existéncia do seu
objeto, pela natureza humanizada.

A formacao dos cinco sentidos é um trabalho de toda a histéria do mundo até
aqui. O sentido constrangido a caréncia pratica rude também tem apenas um
sentido tacanho. Para o homem faminto nio existe a forma humana da
comida, mas somente a sua existéncia abstrata como alimento; poderia ela
justamente existir muito bem na forma mais rudimentar, e nao ha como dizer
em que esta atividade de se alimentar se distingue da atividade animal de
alimentar-se. O homem carente, cheio de preocupacdes, ndo tem nenhum
sentido para o mais belo espetaculo; o comerciante de minerais vé apenas o
valor mercantil, mas ndo a beleza e a natureza peculiar do mineral; ele ndo
tem sentido mineralégico algum; portanto, a objetivacdo da esséncia
humana, tanto do ponto de vista tedrico quanto pratico, € necessaria tanto
para fazer humanos os sentidos do homem quanto para criar sentido humano
correspondente a riqueza inteira do ser humano e natural. (MARX, 2010,
p.110).

A capacidade humana de apreensdo do estético desenvolveu-se de forma historica,
gradualmente, em conjunto com o desenvolvimento dos sentidos e da sensibilidade humana.
S6 em um estagio avangado desse desenvolvimento foi possivel obter a autonomia necessaria

para a constituicdo da esfera propria do estético. A distancia da base cotidiana e religiosa
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aumenta em proporcdo ao aumento da peculiaridade e especificidade do reflexo estético,
ganhando formas especificas e trazendo consigo um contetido que sustenta-se por si proprio,
guardando em si uma totalidade autossuficiente. Assim: “a génese do estético a partir de
fontes diversas e até mesmo diretamente heterogéneas leva ndo a um esfacelamento de sua
unidade de principio, mas a sua constitui¢do gradativa como unidade concreta.” (LUKACS,

2023, p.389).

O conteudo da arte, finalmente, revela-se como o reflexo do metabolismo da
sociedade com a natureza, sem transcendéncia religiosa, sem utilitarismos derivados do
trabalho e sem a preocupacao cientifica de desvelamento do em-si de qualquer fendmeno que
ndo tenha o homem em seu centro. Tal contetido se torna autoconsciéncia na medida em que

reflete as questdes humanas para o proprio homem:

(...) o reflexo do metabolismo da sociedade constitui o objeto de ultima
instancia, conclusivo, real do reflexo estético. Em si, esta contida nesse
metabolismo justamente a relagdo de cada individuo com o género humano e
com seu desenvolvimento. Esse conteudo implicito passa a ser explicito na
arte, o em-si frequentemente oculto adquire a plasticidade de um ser-para-si.
(LUKACS, 2023, p.376).

Para a arte, ndo basta captar o mundo do homem, mas sim referir de novo esse
mundo de um modo imediato aos homens. Com isso, o em-si € refigurado, ndo aparece na sua
forma pura, enquanto um para-nds, como na ciéncia, mas ¢ elevado a uma vivencialidade. O
mundo que ¢ conformado na obra de arte pode ser vivenciado a partir da esséncia que o
forma, esséncia antropomorfizante, feito por homens e refletindo o préprio género humano,

sendo, portanto, um para-si.

As categorias em-si e para-nds expressam a relagdo do individuo com o mundo
externo. A ciéncia busca apreender o em-si da realidade e transformé-lo em um para-nos, para
que o fato concreto, real e objetivo, que existe de forma independente da consciéncia, seja
apreensivel por nos. O em-si ¢ a objetividade da realidade material, j4& o para-nés ¢ uma
reconfiguragdo adequada para a compreensdo ideal do em-si. Porém, o em-si do reflexo
estético s6 pode ser alcancado pela consciéncia humana na forma de um para-noés. Surge, com
isso, a categoria do para-si, propria ao estético, ja que a obra de arte ¢ um para-nds que
aparece na forma de um em-si, ndo € um em-si no significado estrito desse conceito. Deriva
dai a identidade sujeito-objeto na arte, ja que a énfase despertada pelo para-si da obra aponta
para a autoconsciéncia do género. E possivel, assim, converter em contetido vivo de cada vida
humana a relagdo do homem singular com o género, com seu desenvolvimento concreto, €
com o desenvolvimento historico-social da humanidade.

17



Com isso, estabelece-se a base do estético enquanto uma esfera autonoma dentre as
diversas atividades humanas, com categorias proprias ou especificamente adaptadas a tal
esfera. As mediagdes categoriais dentro do ambito estético € o que determina, portanto, a

peculiaridade do estético. Nossa andlise agora ird focar em algumas dessas categorias.
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CAPITULO 2 - O CAMINHO ATE A AUTOCONSCIENCIA DO GENERO

A relagdo do homem com o mundo externo na cria¢ao e na recep¢ao de uma obra de
arte ¢ um dos pontos fundamentais de qualquer efeito estético. Os desdobramentos subjetivos
no contato com uma obra de arte estdo condicionados, desde o inicio, pelas relagdes do sujeito
com o mundo real e, consequentemente, com o mundo refletido, conformado esteticamente na
obra. Esse ¢ um ponto de partida de enorme relevancia para a compreensdo da particularidade
do estético.

Sendo uma forma especifica de reflexo da realidade, diferente, por exemplo, do
reflexo cientifico, cabe a nos, seguindo a trilha de Lukécs, explicitar a maneira especifica na
qual tal reflexo ¢ apreendida. O estético insere-se de forma Unica na complexa relagdo do
homem com o mundo externo, tendo na subjetividade estética um dos principais fatores de
diferenciagcdo em relagdo as demais formas de reflexo.

Torna-se relevante, portanto, compreender: “Como, em resposta a quais
necessidades, dirigida por quais forgas, se produz uma intensificacdo tal da subjetividade que
esta pode valer como um qualitativo-ser-outro em relagdo a cotidianidade? E qual papel
desempenha a esfera estética nesse desenvolvimento?” (LUKACS, 1966b, p.205). Podemos
concluir que a maneira na qual a subjetividade humana se apresenta na esfera estética ¢
qualitativamente diferente das demais esferas. Mas como isso ocorre?

De partida, faz-se necessario esclarecer que: “a arte ndo ¢ a mera expressao subjetiva
do criador, mas consiste na dinamica dialética interativa entre a subjetividade do género
humano umbilicalmente relacionada com a objetividade. Lukécs denomina tal relagao
peculiar entre sujeito-objeto na arte, como o advento da subjetividade estética.” (FORTES,
2024, p.5). Dessa forma:

A subjetividade estética ndo é para Lukacs sendo um caso limite, uma forma
extremamente especifica da atividade geral da subjetividade. Longe de estar
separada por um muro que a isolasse da subjetividade cotidiana, a
subjetividade estética se alimenta das experiéncias daquela, sedimentando-as

e decantando-as em funcdo de sua finalidade propria. (TERTULIAN, 2007,
p.238).

Como exemplo, Lukdacs cita o poeta alemdo Friedrich Gottlieb Klopstock quando

este afirma, muito acertadamente, sobre o papel da poesia:

A esséncia da poesia consiste em que, com a ajuda da linguagem, ela nos
mostra uma certa quantidade de objetos que ja conhecemos, ou cuja
existéncia suspeitamos, mas por um angulo que ocupa em alto grau as mais
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clevadas energias da alma, em que uma atua sobre a outra e, assim, pée em
movimento a alma inteira.” (KLOPSTOCK citado por LUKACS, 1966b,
p-205).

Essa afirmacao pode ter seu sentido ampliado para toda arte, evidenciando a fungao
estética de algar os objetos do cotidiano ao “nivel mais elevado da alma humana”. Ao “por em
movimento a alma inteira”, a obra de arte modifica subjetivamente os individuos que com ela
entram em contato, seja na sua criagao, seja na sua recepgao.

A relagdo com o mundo externo, com os “objetos que ja conhecemos” foi
fundamental, como vimos, no desenvolvimento da relacdo sujeito-objeto, surgindo de forma
consciente para os homens através do trabalho e da linguagem. Essa relagdo também
permanece fundamental no dmbito estético. No entanto, na arte, os objetos do mundo externo
se encontram em unidade com o proprio sujeito, criando uma forma tunica de relagdo
sujeito-objeto propria ao estético. Nessa identidade sujeito-objeto estd contido o fato de que a
existéncia da obra s6 faz sentido enquanto houver contato com um sujeito que a aprecia. Um
livro sem um leitor ¢ apenas um conjunto de folhas de papel.

A eficacia proveniente dessa relagdo Unica se d4 na medida em que tudo o que ¢

refletido € apresentado como algo proprio ao homem, derivado do reflexo antropomorfizador:

Enquanto no trabalho se trata de uma relagdo puramente pratica entre o
sujeito e a realidade objetiva, razdo pela qual a unidade do ato ndo ¢ mais do
que o principio coordenador do processo de trabalho e que, por isso, perde
seu significado na consumacao de tal processo, s6 conseguindo-o novamente
mais tarde, em troca, essa unidade adquire na arte uma objetivacdo propria;
tanto o ato mesmo quanto a necessidade social que o suscita tendem a essa
captura, fixacdo, eternizagdo da relagdo do homem com a realidade, a criagdo
de uma coisidade objetificada na qual se encarna a unidade sensivel e
significativa, evocativa de tal impressio. (LUKACS, 1966b, p.227).

O peculiar do estético € a intensificacdo das objetivacdes e das vivéncias refletidas,
ao mesmo tempo em que ¢ criada uma conexao inabaldvel entre o que € refletido e o sujeito
em contato com a obra, tendo o género humano como ponto central do reflexo, ja que se trata
de um reflexo antropomorfizador. O essencial ¢, dessa maneira, concentrado e transmitido de
forma eficaz ao receptor, que apreende o conteudo como algo que lhe é proprio, que lhe diz
respeito, que traz como sentido a nostra causa agitur. Dessa forma, a identidade
sujeito-objeto reflete-se no fato de que: “a arte ¢ chamada a criar um mundo adequado ao
homem e & humanidade.” (LUKACS, 1966b, p.219). Cria-se assim a peculiar fungio social do
estético: “a evocagdo mimética, isto ¢, a criacdo de uma peculiar relagdo sujeito-objeto, no
seio da qual a formagdo pode, finalmente, converter-se em objeto estético.” (LUKACS,

1966b, p.232).

20



Se compreendemos por objetividade a maxima materialista de que um objeto existe
na realidade independente de um sujeito, ¢ possivel perceber que ndo existe sujeito sem
objeto. No ambito estético, porém, ocorre uma inversao propria e exclusiva desse meio: nao

existe objeto sem sujeito. Esclarece Lukécs:

(...) a proposicdo “ndo existe objeto sem sujeito”, que na teoria do
conhecimento tem um significado puramente idealista, €, em troca,
fundamental para a relagdo sujeito-objeto na estética. Como ¢ natural, todo
objeto estético também ¢ algo que existe com independéncia do sujeito. Mas
entendido desse modo, o objeto ndo existe mais do que materialmente, ndo
esteticamente. Se existe pdr estético, existe a0 mesmo tempo um sujeito
estético, pois a esséncia estética do objeto consiste, como temos dito varias
vezes, em evocar certas vivéncias no sujeito receptor por meio da mimesis,
que ¢ uma forma especifica de reflexo da realidade objetiva. Prescindindo-se
disso, a formag@o estética deixa de existir como tal; sera um bloco de pedra,
ou uma tela, um objeto como qualquer outro, que existird, sem duvida, como
tal objeto independente de qualquer consciéncia, de qualquer subjetividade.
A proposicdo “ndo existe objeto sem sujeito” se refere, exclusivamente, a
natureza estética dessas formagdes. (LUKACS, 1966b, p.231).

Lukécs, ao tratar sobre a identidade sujeito-objeto na obra de arte, resgata Hegel e
sua teoria da alienagdo e da retrocaptagdo dessa alienagcdo no sujeito. Como justificativa, o
filésofo hungaro afirma que, ao aplicar essa doutrina hegeliana na esfera estética, alcanga-se
“a mais acertada descri¢do da relagio sujeito-objeto nessa esfera”. (LUKACS, 1966b, p.223).
Esses dois atos, fundamentais na conformagao estética, em intima relacdo com a subjetividade
propria desse meio, constituem “momentos ininterrupta e inseparavelmente entrelagados de
um ato que por sua esséncia é unitario”. (LUKACS, 1966b, p.237). Assim, no fazer estético:
“Alienagdo significa caminho do sujeito ao mundo objetivo, as vezes até se perder nele; a
retrocaptagdo ou reabsorc¢do de tal alienacdo representa pelo contrario a penetragdo completa
de toda objetividade assim nascida pela qualidade particular do sujeito.” (LUKACS, 1966b,
p.237).

Essa perda do sujeito no mundo objetivo ¢ fundamental para que o essencial seja
apreendido, para que as questdes relevantes ao género humano sejam percebidas a partir da
entrega do sujeito criador a objetividade da vida social, para que os fatos mais importantes se
ergam da superficie da realidade e possam ser transportados para a obra de arte de forma
evocativa. Os artistas, a fim de serem bem sucedidos nas tarefas impostas pela arte, ndo
podem estar inseridos na sua mera particularidade, ndo podem atuar como individuos
singulares, isolados do seu entorno, devendo ir além da base cotidiana, sendo esse o sentido
da alienagdo do sujeito no mundo: “A tendéncia ao desaparecimento da subjetividade em sua

alienacdo, em sua entrega a objetividade-em-si entitiva dos objetos, esta destinada a descobrir
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e dar sentido ao que ¢ importante em cada caso para a humanidade no mundo dos objetos.”
(LUKACS, 1966b, p.237).

Lukécs diferencia, a partir de dois termos em alemao, Partikularitit, a mera
particularidade, do individuo privado, preso a si mesmo, da Besonderheit, particularidade do
género humano, na qual encontra-se 0 homem em contato com a arte € com a autoconsciéncia
do género. Nesse processo, a superagdo da subjetividade privada, individual, de sua mera
particularidade (Partikularitdt) enquanto individuo faz-se fundamental para a apreensao das
questdes que dizem respeito a particularidade (Besonderheit) do género.

Com isso, conforma-se um mundo na obra de arte, fechado em si mesmo, no sentido
de que tudo o que nele esta contido ¢ suficiente para que o efeito estético seja atingido, e que
nele esta presente apenas o essencial. Tal mundo ¢ reflexo do mundo real, o qual, na sua
forma de manifestagdo imediata, preserva a dialética da esséncia e da aparéncia proprias as
formas de manifestagdo da vida. Ao concentrar os objetos em um mundo fechado, acentua-se
a: “intencdo de objetividade de forma mais intensa do que ela se impde nas impressoes € nas

vivéncias da cotidianidade.” (LUKACS, 1966b, p.238). Assim:

A entrega do sujeito a realidade na alienagdo, a sua imersdo nela, produz
assim uma objetividade intensificada internamente. Mas esta, ¢ este € o
significado da retrocaptacao no sujeito, ¢ permeada de subjetividade por
todos os seus poros, e justamente de uma certa subjetividade que ndo ¢é
apenas um acréscimo, ou apenas comentario, nem mesmo uma atmosfera
que envolve os objetos, mas sim uma momento construtivo integrador, de
sua propria objetividade, elemento indissocidvel de seu ser-assim, mais
ainda: fundamento dele. (LUKACS, 1966b, p.238).

Se torna tarefa do artista destacar os tragos mais adequados ao género humano na sua
conformagdo estética, ao mesmo tempo em que afasta sua subjetividade privada,

possibilitando a apreensdo objetiva das questdes centrais do género humano:

A entrega incondicional a realidade e o apaixonado desejo de supera-la
caminham juntos, pois o desejo em questdo ndo pretende impor um “ideal”
(...), mas destacar tragos da realidade que em si sdo intrinsecos a esta, nos
quais se faz visivel a adequacdo da natureza ao homem e se superam a
estranheza e a indiferenga a respeito do ser humano, sem afetar com isso a
objetividade natural muito menos querer elimina-la. Pois a necessidade em
questdo ¢ precisamente a de uma objetividade adequada ao homem.
(LUKACS, 1966b, p.227).

Nesse sentido, devem estar contidas no reflexo estético, a fim de alcancar a
vinculagdo necessaria entre sujeito e objeto, questdes relevantes de determinada época, do
determinado contexto histdrico-social na qual a obra surge e que impactam de forma direta ou

indireta a vida dos individuos. Cabe ao artista identificar as questdes postas a ele, e
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conforma-las artisticamente de maneira evocativa. O objeto do estético €, portanto, a relagdo
do homem com o seu meio, de onde “nascem as necessidades subjetivas da arte e os modos de
satisfazé-las”. (LUKACS, 1966b, p.221). A captura do que é essencial na realidade deve ir
além das questdes cotidianas e das exigéncias praticas a ela vinculadas, promovendo a
“intensificacdo simultdnea da subjetividade e da objetividade para além do nivel da
cotidianidade.” (LUKACS, 1966b, p.227). No reflexo estético, portanto, ocorre um equilibrio

entre a intencao de objetividade e a tendéncia a subjetividade:

(...) a objetividade estética ndo significa de modo algum a supressdo da
realidade, nem uma tentativa necessariamente abstrata, ditada por alguma
experiéncia subjetiva (perfeccionismo, adequagdo a um ideal), de ultrapassar
a realidade mesma. O que importa ¢ muito mais descobrir na objetividade,
desenvolvendo a partir dela, os momentos nos quais se faz visivel sua
adequagdo aos homens. (LUKACS, 1966b, p.228).

Dessa forma, se torna parte fundamental do fazer artistico a disposi¢do para abrir
mao de vaidades individuais e de meros gostos pessoais, rejeitando a mera particularidade
subjetiva. A convicgdo individual, suas concepcdes de mundo e opinides diversas ndo deve
interferir nas possibilidades apresentadas na construgcdo da obra de traduzir de forma mais
completa o reflexo da realidade. Lukécs cita como exemplo Honoré de Balzac. O autor
francés era um legitimista, se mostrou contra a revolucdo e apoiava a familia real dos
Bourbons. Contudo, por ser um grande artista, ndo deixou de representar a decadéncia da
classe que ele mesmo apoiava. Sua Comédia Humana apresenta com riqueza profunda as
transi¢gdes mais importantes que o género humano sofria na sua época, independente das
posigdes pessoais do autor’. Outro exemplo possivel, citado pelo filosofo hungaro, é o de
Thomas Mann, j& que o autor pretendia que sua obra “A Montanha Magica” fosse um conto
curto, como “A Morte em Veneza”. Porém, a complexidade da histéria, a riqueza da época e
do mundo conformado, assim como o potencial existente naquele mundo da obra exigiram um
livro muito mais longo, com quase mil paginas, fazendo o autor ir contra a sua intencdo
inicial, se rendendo as exigéncias da obra. Em resumo:

O sujeito particular do artista deve — no que diz respeito a transformacao da
sua subjetividade — langar-se a corps perdu no processo criativo. O sucesso
deste processo depende - uma vez pressuposta a sua capacidade - de se e em
que medida ele é capaz de apagar de si 0 meramente particular, de encontrar
e expor o especifico em si mesmo e também de torna-lo vivenciavel como
esséncia de sua personalidade, como centro organizador das suas relacdes

com o mundo, com a historia, com o momento dado do processo evolutivo
da humanidade e com a perspectiva do seu movimento - e tudo isto como a

? Isso nos ajuda a responder de forma clara aos questionamentos contemporaneos, geralmente feitos através de
debates rasos e moralistas, sobre a separagdo da obra e do artista.
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expressdo mais profunda do reflexo do proprio mundo. (LUKACS, 1966b,
p.257-258).

Vimos até aqui o fato do pdr estético se diferenciar dos outros tipos de objetivacdo
pelo seu carater evocativo que tem como centro o homem e sua relagdo com a realidade,
evidenciando a adequag¢dao de um com o outro - do homem com o seu meio. A subjetividade
estética na criacdo artistica ganha aqui contornos mais claros. Como ja afirmamos, a
subjetividade estética se diferencia da subjetividade cotidiana em termos qualitativos, na

medida em que:

a diferenga a respeito da imediatez da subjetividade da vida cotidiana cresce
no estético até constituir uma diferenca qualitativa, ainda que sem suprimir a
vinculagdo a personalidade, ao carater subjetivo da subjetividade; ainda
mais: a orientacdo do movimento diferenciador é contraria a essa eliminacgdo,
¢ um reforco, uma intensificagdo da subjetividade originariamente dada.
(LUKACS, 1966b, p.245).

E ¢ a partir disso que Lukacs traca sua questdo central: “Pode existir [na esfera
estética] um principio que lance o sujeito para além da mera subjetividade da cotidianidade,
mais além da particularidade (Partikularitdt) de sua singularidade (...), sem perder, a0 mesmo
tempo, ou sem suprimir a subjetividade que ¢é propria dessa esfera?” (LUKACS, 1966b,
p.245). Assim, Lukdacs introduz a nogao da arte enquanto portadora da autoconsciéncia e da

particularidade (Besonderheit) do género.
O filésofo hiingaro deriva diretamente de Marx'® a nogdo de género:

O que Marx chama de género ¢, sobretudo, algo em constante intercambio
histérico-social, algo que ndo esta isolado, em uma universalidade inerte, do
processo evolutivo, nem ¢ uma abstracdo que se contrapde de forma
excludente & singularidade e a particularidade; o género-espécie se encontra
subjetiva e objetivamente, sempre, em pleno processo, ndo € nunca um
resultado idéntico das intera¢des entre comunidades humanas maiores ou
menores, mais ou menos naturais ou altamente organizadas, mas sempre
resultado mutavel dessas mesmas interagdes, até chegar aos fatos, aos
pensamentos e aos sentimentos de cada individuo, aos contetidos mentais
que desembocam naquele resultado final modificando-o, construindo-o.
(LUKACS, 1966b, p.248-9).

19 Lukécs cita nesse mesmo trecho a seguinte passagem de Marx: “Acima de tudo é preciso evitar fixar mais uma
vez a “sociedade” como abstragdo frente ao individuo. O individuo ¢ o ser social. Sua manifestacdo de vida —
mesmo que ela também ndo apareca na forma imediata de uma manifestagdo comunitaria de vida, realizada
simultaneamente com outros — €, por isso, uma externagdo e confirmacdo da vida social. A vida individual e a
vida genérica do homem n@o 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.

Como consciéncia genérica o homem confirma sua vida social real e apenas repete no pensar a sua existéncia
efetiva, tal como, inversamente, o ser genérico se confirma na consciéncia genérica, e €, em sua universalidade
como ser pensante, para si.” (MARX, 2010, p.107).
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O género humano ¢ constituido, portanto, pelo ininterrupto desenvolvimento da
sociedade, em constante interagdo com a natureza, desenvolvimento este que ¢ impulsionado
pela consciéncia dos individuos que nele atuam, ao mesmo tempo em que promove o
desenvolvimento dessa mesma consciéncia, em continua construcdo. Assim: ‘“essa

consciéncia se converte em um momento cada vez mais essencial do ser objetivo do género.”

(LUKACS, 1966b, p.250).

A subjetividade, contudo, por mais fundamental que seja, precisa ceder espago para a
objetividade necessaria no desenvolvimento e no avango da sociedade. O trabalho e a ciéncia,
por exemplo, exigem uma tendéncia a objetividade que ndo permite muito espago para a
subjetividade. No ambito estético,'"' no entanto, a situagdo ¢ diferente, na qual a subjetividade
possui papel central, sendo superada no sentido de elevacdo a um nivel mais elevado. Esse ¢

um dos principais fatores que diferenciam a esfera estética da cotidiana ou da cientifica:

Nao se trata, entdo, em nosso tema, de a subjetividade ser superada na
objetividade, como ocorre no trabalho ou na ciéncia, mas sim da
individualidade particular, aproximando-se do especifico, consumando e
sofrendo em si uma generalizagdo, de tal forma que, embora apague ou pelo
menos neutralize parcialmente suas caracteristicas meramente particulares,
ela ndo perde assim a peculiaridade real da individualidade, mas, ao
contrario, da a ela, a sua esséncia, um reforco, uma intensificagdo. (...) O
modo especifico de generalizagdo aludido aqui, esse tipo especial de
superagdo da subjetividade, no qual a subjetividade - precisamente como
subjetividade - se eleva a um nivel mais alto, deve ser sempre levado em
conta se quisermos entender o lado subjetivo da relag@o entre o individuo e o
género na esfera estética. (LUKACS, 1966b, p.252).

A relagdo entre a subjetividade estética e a consciéncia do género tem como carater
especifico o fato de que dela ndo derivam transformagdes praticas na realidade, como ocorre
na ciéncia e no trabalho. Tal relagdo ndo contribui diretamente para o desenvolvimento
objetivo do mundo, mas para o desenvolvimento da autoconsciéncia dos individuos enquanto
membros do género humano. Se em todos os outros ambitos da vida € vélido o lema utilizado
por Lukécs ao longo da Estética, derivado de Marx, “Ndo o sabem, mas o fazem”, na esfera
estética “tudo o que constitui a humanidade (...) é posicionado com evidéncia imediata como
centro das atengdes.” (LUKACS, 1966b, p.253).

Por isso, a arte propicia uma elevagdao do sujeito a novos niveis de apreensdo do
mundo, superando as impressdes cotidianas e o colocando em contato com as grandes
questdes da humanidade. O que se apreende, através da arte, € o que existe de genérico na

experiéncia humana, e ndo o que existe de meramente particular na subjetividade de um

" Lukdcs situa a ética ao lado da estética ao exemplificar os casos nos quais a consciéncia subjetiva possui um
papel central, sendo a ética, de acordo com o autor, a responsavel pela regulagdo subjetiva das praticas humanas.
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artista especifico. Diferentemente da ciéncia, na arte o que se faz ¢ “contemplar a realidade a
partir do ponto de vista do género humano” (LUKACS, 1966b, p.258). Nisso esta contido o
sentido da autoconsciéncia do género: o homem ao entrar em contato com a arte percebe-se
enquanto representante do género humano, vivencia aquele mundo conformado na obra de
arte, reflexo do mundo real, como um mundo proprio, como algo que lhe diz respeito e que a
ele pertence'?.

Derivando, mais uma vez, de Hegel, Lukacs traz para o estético a concepgao do
filosofo alemdo sobre a recordagcdo (Erinnerung), compondo o sentido total da
autoconsciéncia:

A recordagdo ¢, realmente, a forma de interiorizacdo na qual e pela qual o
individuo humano - e¢ a humanidade nele contida - pode apropriar-se do
passado e do presente como obra propria, como o destino que a ele compete.
A recordagdo evoca uma realidade objetiva, mas de uma maneira na qual
esta se encontra permeada de atividade humana em todas as suas fibras, e em
todos os objetos nos quais a compreensdo humana e o sentimento humano

investiram o melhor que tinham e, ao mesmo tempo, foram enriquecidos
internamente nesse processo de dar e de fazer. (LUKACS, 1966b, p.273).

Lukacs alerta que a autoconsciéncia ndo consiste em um mero aprofundamento da
subjetividade em si mesma, mas uma forma incontestavel da apropriagdo viva dos objetos da
realidade referentes ao género humano. Fica evidente, mais uma vez, a importancia da
delimitagdo historica, concreta, na criagdo artistica. O genérico, nesse caso, relaciona-se com
o género humano, mas sempre em sentido histérico. O que muitos chamam “universalmente
humano”, segundo Lukacs, ¢ uma distor¢do abstrata que falha em perceber que o genérico
provém de situagdes concretas sobre homens concretos, em conexdo com a classe, com a
nac¢do, com a familia, etc. Como o autor afirma: “Os tragcos concretos da conformagao artistica
tém, pois, suas raizes e seu objeto no sujeito, e este ¢ produto concreto, componente concreto
do seu proprio presente, de seu concreto aqui e agora histérico-social.” (LUKACS, 1966b,
p.263). Como diz o proprio autor, parafraseando Aristoteles, “o homem ¢ um animal
histérico” e que “se torna um animal social” (LUKACS, 1966b, p.271). E isso tem conexio
com a subjetividade estética na medida em que: “A personalidade de cada homem
conformado pela arte, 0 modo essencial de cada sentimento que chega a expressao artistica,
estdo conectados, pelos fios da vida verdadeiramente vivida, a esse terreno imediato de toda

existéncia humana.” (LUKACS, 1966b, p.264).

12 Aqui est4 contido o sentido de para-si que mencionamos anteriormente.
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E ¢ desse “terreno” que a mimesis estética se sustenta e se enriquece. Os fatos da
vida cotidiana, as relagdes pessoais entre os individuos, seus dramas, seus problemas éticos e
todo tipo de sentimento afetivo que as envolvem, alimentam o individuo, o formam, de uma
maneira tao profunda que sdo transmitidos também no fazer e na recepgao artistica. Nao
existe uma separa¢cdo mecanica na personalidade dos sujeitos. O autor hiingaro inclusive usa o
exemplo dos diferentes oceanos da Terra, lembrando que, apesar de serem separados
cartograficamente, eles possuem fronteiras fluidas, dificeis de se delimitar com precisao, que
muitas vezes encontram-se € misturam-se, separando e unindo ao mesmo tempo as regioes do
globo. As paixdes internas e externas da personalidade humana interrelacionam-se, portanto,
de forma similar: “Em todo homem, as lutas suscitadas por essa constelagcdo se convertem em

lutas internas de suas proprias paixdes” (LUKACS, 1966b, p.265). Em outras palavras:

“Somente quando a dialética das paixdes, figuradas em uma obra de arte, faz
ressoar nas profundezas da obra a “entonacdo inconfundivel” de uma pura e
auténtica humanidade, elevando-a assim além das contingéncias do tempo e
do espago, € que o escritor [artista] ascende a arte auténtica” (TERTULIAN,
2007, p.246).

Nessa luta entre o interno e o externo, na complexidade dessa relagdo e das colisdes

inevitaveis que nela ocorrem, reside a grande missao histdrico-universal da arte:

(...) arte é capaz de elevar a realidade o que esta latente, de dar ao que na
realidade ¢ silencioso uma expressdo inequivoca, evocativa e compreensivel.
A frase goethiana “E quando o homem se cala em seu martirio, um deus me
concedeu dizer o que eu sofro'*” pode ser interpretada, sem duvidas, nesse
sentido, sem realizar nenhuma generalizagio inadmissivel. (LUKACS,
1966b, p.268, grifos nossos).

Lukécs rejeita qualquer tipo de solipsismo'* na recep¢do estética, afirmando que
apesar de existirem diferencas claras na percepcao imediata de certa obra por sujeitos
diferentes essa diferenca de percepcdes e de sentidos s ocorre no momento inicial da
recep¢do. Ao se aprofundar na vivéncia de cada obra, o sentido comum surge para todos. Por
mais que cada individuo, moldado por toda sua vivéncia pessoal prévia, perceba coisas
diversas em relagdo a obra, cada obra de arte tem algo especifico a dizer, existe um sentido
proprio nela contido. Quem expressa o contetido da obra de arte e orienta as vivéncias € a
propria obra. Tal contetdo, quando se trata de uma obra verdadeiramente artistica, remete a
experiéncia comum do género humano. A experiéncia singular do sujeito ndo altera o carater

generalizavel, expressa pelo conteudo e pela forma, de toda obra de arte. E ¢ justamente nesse

13 Trecho retirado da pega Torquato Tasso (1790), de Johann Wolfgang von Goethe.
14 Teoria filos6fica segundo a qual nada existe fora do pensamento individual, sendo a percepgio (das coisas e/ou
das pessoas) uma impressdo sem existéncia real.
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ponto de equilibrio entre o generalizavel e o singular que a obra de arte encontra sua dupla

tarefa:

Mas a mimesis estética, embora seja obrigada a refletir a objetividade da
maneira mais fiel possivel, aspira a alcangar outra finalidade: aspira a tornar
vivenciaveis conexdes como atos e sofrimentos, sucessos e derrotas,
desenvolvimento e deformac¢des dos homens (do género humano). A
duplicidade da tarefa resultante, a saber, fazer com que uma constelagdo
objetiva funcione evocativamente, subjetivamente, sem abandonar sua
objetividade, determina a duplicidade, aqui necessaria, do comportamento do
sujeito, sobretudo do comportamento da subjetividade incorporada na obra: a
preservacdo da imediatidade sensivel e significativa da vivéncia e do fazer
vivenciavel, permanecendo sempre na superagdo algo da particularidade, da
singularidade, da incomparabilidade do sujeito.

Essa juncdo indissolivel de singularidade e generalizagdo do sujeito €
expressa no fato de que a consciéncia gerada aqui ndo €, primariamente, uma
consciéncia subjetiva de um mundo de objetos independentes e opostos a ela,
mas sim uma forma muito peculiar de autoconsciéncia. (LUKACS, 1966b,
p-280).

A autoconsciéncia, portanto, ¢ o que da sentido a obra e o que esclarece da melhor

maneira a superacdo da mera particularidade (Partikularitdt) do sujeito privado, do

subjetivismo solipsista. Através dela é possivel perceber o que de fato ¢ importante para a

obra, e, consequentemente, para o género humano, elevando a personalidade até o

genericamente humano. Por ela, é possivel entrar em contato com a trajetoria da humanidade,

percebendo o que ficou preservado na historia, o que temos de mais significativo enquanto

género humano, e o que deve ser superado. Esse ¢ o sentido comum de toda arte: “a arte € o

modo de manifestagdo mais adequado e alto da autoconsciéncia da humanidade” (LUKACS,

1966b, p.293). A autoconsciéncia, alcangada através da subjetividade estética, atua, portanto:

como memoria, como recordacdo do caminho que a humanidade percorreu e
percorrera, das pessoas e das situagdes, das virtudes e dos vicios, do mundo
externo e interno dos homens, a partir de cujo desenvolvimento dindmico, de
cuja dialética contraditoriedade, o género humano se elevou até o que ele é
hoje e até o que serd amanha. (LUKACS, 1966b, p.288).

Tendo estabelecido, portanto, o conteido comum de toda obra de arte, veremos agora

como o por estético de uma obra se configura formalmente, através do seu meio homogéneo.
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CAPITULO 3 - O MEIO HOMOGENEO

A obra de arte, por tratar-se de uma objetividade, possui um meio proprio para sua
existéncia. Muitas vezes trata-se de um meio fisico, concreto, que conforma o objeto da arte.
Seja na pintura, com as telas e as tintas, seja na literatura, com os livros e as palavras
impressas. O meio homogéneo na obra de arte ¢ “efetivamente de um meio no sentido estrito
da palavra” (LUKACS, 1966b, p.319), que atua como um “principio formativo das
objetividades e de suas vinculagdes, tanto uma quanto outra produzidas pela pratica humana.”
(LUKACS, 1966b, p.319). Ele atua na diferenciagdo entre um género e outro em um nivel
basico, determinando qual tipo de arte trata-se em cada caso, a partir, por exemplo, da “pura
visualidade” de uma pintura. Nao resume-se, porém, a mera conformacdo de objetos. O
especifico da pratica humana do reflexo estético ¢ que ela possui um carater definitivo, e as
formagdes desse meio homogéneo na arte s6 podem existir a partir desse reflexo especifico,

atuando na evocacgao de tudo que diz respeito ao género humano na obra.

Existem, inclusive, outros tipos de manifestacdes do meio homogéneo, na vida
cotidiana e na ciéncia, por exemplo. No reflexo cientifico da realidade objetiva, o meio
homogéneo atua no ja citado processo de transformagdo do em-si em um para-nos, como € o
caso da matemadtica - composta por formulas, nimeros e calculos - que nada mais ¢ do que um
meio homogéneo que auxilia no reflexo cientifico e na consequente compreensao da realidade
dentro do campo das ciéncias exatas. Nos dois casos, tanto no cientifico, quanto no estético, o

meio homogéneo possui uma fun¢ao parecida:

(...) a fungdo de ser um o6rgdo de aproximagdo do reflexo a realidade
objetiva. Nos dois casos se trata de facilitar, por causa do meio homogéneo,
uma redugdo do objeto ao essencial, com o objetivo de extrair de seu
imediatismo as determinagdes que realmente estdo mais intimamente
vinculadas com o ato do reflexo, podendo negligenciar ¢ até mesmo eliminar
as determinagdes que se encontrem em uma relacdo solta e casual com
aquele ato, ou que ndo tenha nenhuma relacdo com ele. (LUKACS, 1966b,
p-321).

O que diferencia o reflexo cientifico do reflexo estético ¢ o carater
desantropomorfizador do primeiro, sendo o meio homogéneo na ciéncia uma das formas de
eliminar qualquer cardter de subjetividade e qualquer tendéncia antropomorfizadora. Ja no
ambito artistico, a estrutura do meio homogéneo diferencia-se pois o objeto do reflexo
estético, como ja afirmamos, € o homem, sua relacdo com o mundo, com a natureza € com o0s

outros homens.
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Parte dessa diferenca diz respeito a presenca da subjetividade estética na obra de arte.
O objeto que ¢ refletido deve ser apresentado ndo apenas como ser-em-si, mas como objeto
que relaciona-se com a sociedade e com o género humano. O importante ¢ a relagdo, mais do
que a existéncia singular. Assim, € papel do artista conformar um mundo refletido, através do
meio homogéneo, que reproduza na obra as principais questdes do género humano de uma

dada época de forma concentrada, reduzida ao essencial:

(...) os objetos que se reconfiguram e se fixam no reflexo estético sdo
resultados desse processo, tanto no aspecto formal, quanto no que diz
respeito ao conteudo. Inclusive quando esses objetos tém, como os da
natureza, uma existéncia independente do género humano, seu modo de
existéncia estd, em muitos casos, profundamente modificado por esse
processo (florestas exploradas, rios canalizados, etc), e, inclusive quando
isso ndo ocorre, seu modo de manifestacdo ndo pode ser representado
isolando-os desse caminho evolutivo (montanhas altas, o mar, etc., como
objetos da arte). Assim, vemos de novo, desta vez de outro ponto de vista,
que a justificativa da subjetividade estética se funda na sua relacdo com o
género humano. Apenas por essa relagdo € possivel conseguir uma
objetividade peculiar sem perder seu carater subjetivo e sem ter que cair em
nenhum subjetivismo. (LUKACS, 1966b, p.322-3).

Essa concentragdo ndo deve ser limitada a subjetividade individual do criador, mas a
relagdo do mesmo com o mundo ao seu redor, mundo esse que deve ser familiar ao artista,
contribuindo para um reflexo fiel da realidade. O que determina a “escolha” ou o predominio
de um meio homogéneo em detrimento de outro ¢ a matéria objetiva da natureza e da
sociedade que se quer refletir. A determinagdo historico-social dita qual a melhor maneira de
reproduzir um fato historico, um fendmeno da natureza, etc. No caso da obra de arte, o sujeito
criador deve realizar a dagdo de forma em harmonia com o conteudo'® que se quer expressar,
tendo autonomia para produzir um reflexo da realidade que melhor condiz com suas

pretensoes:

(...) quando se trata de um determinado processo social, o que decide se deve
ser dado uma forma épica ou dramatica €, sobretudo, a atitude do sujeito, seu
comportamento em relacdo ao mundo, em relagdo aos problemas do reflexo
e de sua conformagdo. Ja constatamos muitas vezes que por tras de tal
comportamento subjetivo, de uma tal decisdo subjetiva, existem sempre em
acao forgas objetivas historico-sociais, até o ponto em que a subjetividade
pode parecer um simples ponto de acumulacdo de necessidades objetivas
(LUKACS, 1966b, p.323).

'S E importante observar que a aparente ¢ momentanea prioridade do contetido sobre a forma, ou vice-versa, tem
apenas efeito didatico na exposicdo de Lukacs, e que tal prioridade, quando tomada como verdade, leva a falsos
dogmatismos que falham em perceber a unidade dialética da forma-contetido. Tal unidade ndo deve ser vista
como um meio-termo eclético, mas apreendida em sua complexidade dialética, “preservando a prioridade do
contetido na determinagdo da forma como forma de uma determinada matéria e reconhecendo ao mesmo tempo
na matéria sua condi¢iio de portadora imediata da evocagio estética”. (LUKACS, 1966b, p.326).
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O meio homogéneo sé produz sentido estético na medida em que transporta um
aspecto do mundo real, seu conteiido, para a forma estética, mantendo e transmitindo seu
sentido (do mundo real) de forma ampliada através da obra de arte. Por isso, o efeito da arte
nao ¢ o mesmo do conhecimento cientifico, suas consequéncias vao além da esfera intelectual,
possuem uma carater social, subjetivo, sensivel, cuja riqueza do que ¢ apresentado na obra
enriquece também a percepcdo e a apreensdo da propria realidade, colocando o homem em
contato com as grandes questdes da humanidade e elevando sua consciéncia ao nivel da

autoconsciéncia do género:

Nao ¢ possivel constituir um meio homogéneo no sentido estético se a
concentracao inicial do reflexo da realidade e do que € perceptivel por esse
sentido especifico ndo constituirem um mero meio para ressaltar um aspecto
especifico e ao mesmo tempo total do mundo que foi reconfigurado, e para
reproduzi-lo de uma maneira sensivel. Se a reducao inicial do perceptivel ao
possivel em cada meio homogéneo dado ndo € um “reculer pour mieux
sauter'® no sentido da captacdo estética do mundo, entdo nio se estd diante
de nenhum meio homogéneo digno desse nome. (LUKACS, 1966b, p.324).

O meio homogéneo atua aproximando o comportamento estético e a realidade
objetiva, contribuindo para a realizagcdo do reflexo da mesma. Parte dessa aproximagao ocorre
a partir de uma intensificacdo dos sentidos, uma concentragao em algum fato especifico da
realidade. Correlato as situacdes da vida cotidiana expressas por ditados como “sou todo
ouvidos”, a concentracdo intensa sobre determinados aspectos da realidade pode, sem duvida,
auxiliar na percepcao Unica e eficiente de detalhes que passariam despercebidos ndo fosse
essa intensificacdo dos sentidos. Desse modo, concentrando-se em fatos especificos, ¢
possivel alcangar um reflexo da realidade superior do que alcancaria-se caso fosse utilizada
“toda a superficie da receptividade”. Na vida cotidiana, porém, essa concentragdo tem carater
efémero, logo dando lugar ao homem inteiro que possui finalidades praticas e objetivos
especificos que dependem também dos outros sentidos. O ouvido, apos identificar um ruido,
logo cede lugar aos olhos. O que importa, no final dessa atividade sensivel, ¢ a agdo finalistica

do homem inteiro da vida cotidiana.

Ja no reflexo estético a situagdo ¢ diferente, j4 que pressupde-se uma suspensao

temporal de toda finalidade pratica'’, um desinteresse e afastamento para a producdo bem

16 Recuar para melhor saltar.

'7 Isso faz parte de uma discussio filosofica ampla sobre o desinteresse na estética, sendo Kant, segundo Lukécs,
um dos principais € um dos primeiros a dar destaque a esse tema. Que a questdo do desinteresse tenha sido
distorcida e levada ao extremo a partir de Kant, com seus adeptos idealistas defendendo a arte como
contemplagdo pura e como forma de desinteresse absoluto, ndo deve desencorajar um debate sobre essa questao,
ja que a suspensdo das finalidades praticas faz parte do reflexo estético. O que se deve evitar é cair em visdes
extremas como a citada ou a do polo oposto, da arte engajada, usada como ferramenta politica para fins proprios.
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sucedida do reflexo, a fim de aproximar-se da realidade e captar a esséncia da mesma. Tais
finalidades partem da vida cotidiana, mas a ela retornam. A finalidade da arte, e também da
ciéncia, ¢ desembocar de volta na vida cotidiana, alterando, a partir das a¢des do homem
modificado, suas determinagdes proprias, seus fatos sociais. Novamente, o que interessa para
a arte ¢ a atividade do género humano, sem ela ndo ha sentido para a existéncia de qualquer

obra:

Desse modo, cada obra de arte ¢ uma refiguragdo do mundo inteiro visto a
partir de um importante ponto de vista humano; sua totalidade e a das suas
determinagdes que o subjazem nao é, entdo, primariamente uma totalidade
formal, sendo de contetido; mas esta ndo pode alcancar uma objetividade se
ndo se fizer estética, ou seja, se ndo se unir a0 mundo das formas que a
evoca. (LUKACS, 1966b, p.332).

E ¢ a partir dessa reconfiguragdo do mundo que o retorno a vida cotidiana ocorre de
forma eficiente, ja que: “Essas obras suscitam nos homens paixdes, dao a esses determinados
contetidos direcdo, gracas a qual os homens se fazem capazes de intervir praticamente na vida
social, de lutar a favor ou contra determinados fatos sociais" (LUKACS, 1966b, p.333). E

ainda:

Se, entdo, a obra exerce um efeito evocativo, esse efeito deve conter ja
consciente ou inconscientemente, direta ou talvez muito moderadamente, o
despertar de sua participagdo. Mas a verdadeira for¢a e profundidade da
evocacdo artistica dirigem-se sobretudo a interioridade do homem: o que

r

acontece sobretudo é o despertar de novas vivéncias no homem, que
ampliam e aprofundam a sua imagem de si mesmo, do mundo com o qual se
relaciona no sentido mais amplo da palavra. (LUKACS, 1966b, p.334).

Finalmente, os dois processos descritos por Lukdcs, a saber, a concentragdo ou
intensificacdo de um sentido, focando em algo especifico, e a suspensdo das finalidades
praticas imediatas sdo duas formas que auxiliam “a percep¢do dos objetos de uma maneira
que seria impossivel para o homem inteiro imerso na vida cotidiana” (LUKACS, 1966b, p.

337).

Mas isso nao limita ou reduz a subjetividade estética na conformagdo do reflexo da
realidade apenas a essa concentragdo especifica do meio homogéneo. A altura e a
profundidade da objetividade estética tem relagao direta com o sujeito criador, condicionando
o sucesso ou fracasso da realizacdo estética a partir do reflexo da realidade. Com isso, Lukécs
ressalta novamente a divisdo de trabalho entre os sentidos, retomando o Marx dos
Manuscritos Economico-Filosoficos, e antecipando, vale notar, questdes que serdo trabalhadas
de forma mais abrangente na sua obra posterior, Para uma Ontologia do Ser Social,

reforgando o carater ontologico de sua estética:
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Mas se na pratica cotidiana ja existe uma divisdo de trabalho entre os
sentidos, de modo que naturalmente percebemos visual e espontaneamente
propriedades de coisas que originalmente eram sensagOes tateis, € se a
observagdo da atividade cientifica também nos for¢a a reconhecer que,
mesmo na reflexdo desantropomorfizante da realidade, a fantasia, por
exemplo, muitas vezes desempenha um papel importante, como podemos
considerar a estética como mero ato de reduzir nossa aten¢do ao meio
homogéneo? (LUKACS, 1966b, p.337).

Portanto:

Quando o homem inteiro ¢ transposto para o meio homogéneo de sua arte,
sua riqueza de determinagdes ¢ tendéncias ndo se perde, mas recebe novas
formas de concentragdo sobre a génese e sobre a preservacdo do meio
homogéneo, em seu desenvolvimento como portador de um “mundo”, como
orgdo de reflexo estético da realidade. (LUKACS, 1966b, p.338).

Dessa forma, ¢ impossivel existir para a arte verdadeira qualquer vivéncia estética
que seja desinteressada. E, no polo oposto, qualquer vinculagdo estritamente politica diminui
o efeito estético da obra de arte, que sempre se coloca acima de questdes meramente

particulares, tendo como ponto culminante a historia da evolugdo da humanidade. Assim:

toda concretizacdo do meio homogéneo realiza e faz vivencidvel ndo apenas
a individualidade do criador, mas também um ato, o dado estagio evolutivo
da humanidade (e, dentro dele, o ponto de vista de uma classe, de uma
nacgao, etc.), bem como a perspectiva, objetivada nas leis da arte em questao,
que permite iluminar certos momentos da realidade em relagcdo ao homem e
a evolugdo do género humano, de forma mais completa e profunda do que
aquela acessivel a0 homem inteiro em seu pensamento cotidiano. (LUKACS,
1966Db, p.341).

Por ser um grande defensor da arte como evocadora das grandes questdes da
humanidade, Lukacs ¢ veementemente contra o movimento da “arte pela arte”, que conecta-se
com essa questdo do desinteresse e da auséncia de finalidades praticas. Esse movimento, ao
tentar eliminar opinides alheias sobre o verdadeiro valor de uma obra, defende a
independéncia absoluta da arte em detrimento de qualquer efeito que ela produza ou nao.
Diriam: “a grandeza de Michelangelo ou de Beethoven ndo deve depender do juizo e do gosto
do filisteu x ou y” (LUKACS, 1966b, p.359). Mas com isso, a recep¢io e, consequentemente,
seus possiveis efeitos, ficam em segundo plano. O importante para o0 movimento da /’art pour
[’art é que a obra exista, bastando-se em si mesma. Porém, diferentemente do que ocorre na
ciéncia, em que o objeto existe e tem uma funcdo na natureza quer se tenha consciéncia dele
ou ndo, a obra de arte, apesar de existir objetivamente na realidade, ganha sentido apenas a
partir de uma vinculagdo com a humanidade, ela existe para ser vinculada ao género humano.

A fungao social da arte, portanto, impede essa relagao dela por ela mesma:
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O que distingue o autenticamente estético do seu oposto € precisamente o
poder evocativo: a composi¢do ndo como um arranjo correto e abstrato de
elementos indiferentes do ponto de vista da evolucdo da humanidade, mas
como algo que desperta emogdes profundas, as quais - mediadas por relagdes
essenciais entre 0 homem e a sociedade, a sociedade e a natureza - sacodem
e despertam o centro do ser-homem das mais diversas maneiras, de modos
infinitamente diferentes. (LUKACS, 1966b, p.362).

Sua existéncia so6 faz sentido ao exercer sua funcao, ou seja, ao vincular o homem a
autoconsciéncia do género, ao orientar, através da unidade contetido-forma, uma tomada de
posicdo em relacdo ao género e ao papel do homem enquanto seu membro. Dessa forma: “a
capacidade orientadora das emogdes receptivas pertence a esséncia da composigao artistica;
essa capacidade nao ¢ uma simples, ainda que necessaria, consequéncia das premissas
compositivas, mas determina ontologicamente'® a composi¢do.” (LUKACS, 1966b, p.362).
Nesse sentido, ¢ possivel afirmar que a composi¢ao ¢ o que orienta o receptor em dire¢do ao
contetido da obra, tornando aquele mundo proprio uma realidade vivenciavel, evocativa, ja

que:

A composicdo consiste precisamente em fazer surgir para o receptor aspectos
diversos, em movimento, cada vez mais amplos € em maior conexao com o
todo, os quais, precisamente porque passam continuamente uns pelos outros,
referem-se uns aos outros, interferem uns nos outros etc., possibilitam uma
sintese sensivel, uma experiéncia sensivel do todo. (LUKACS, 1966D,
p.365).

Em tal composicdo, o homem da cotidianidade, o homem inteiro, mostra-se
fundamental, pois a subjetividade estética ndo ¢ alheia a vida cotidiana, pertence a ela e dela
surge. O chamado homem inteiro, por estar imerso na vida cotidiana, ¢ quem fornece a obra
de arte os elementos que possibilitardo os efeitos estéticos que elevam o homem inteiro ao

homem inteiramente tomado a partir da criagao ou do contato com a obra.

A partir disso, € possivel afirmar que o que se chama de talento, nada mais ¢é,

segundo Lukécs, sendo:

a relacdo direta do homem inteiramente tomado com seu meio homogéneo, a
capacidade de achar, na eleicdo do contetido vital total que luta por
expressar-se, 0 que € o como cujo conteudo e cuja forma sejam tais que,
precisamente por esse meio homogéneo, possam elevar-se ao fundamento de
sua propria forma concreta. (LUKACS, 1966b, p.348).

'8 Interessante notar que Lukacs insere entre parénteses, depois de “ontologicamente”, o comentario: “para usar
uma expressdo da moda”, demonstrando uma resisténcia ao uso do termo devido as polémicas que o mesmo
gerava dentro dos debates filosdficos no qual o autor estava inserido. Alguns anos depois seu foco seria
direcionado de forma ativa a escrita de sua ultima obra “Para uma Ontologia do Ser Social”, na qual Lukacs
produz um acerto de contas com o debate ontoldgico, gerando a analise mais profunda e rica neste campo da
filosofia no século XX.
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Ao reforcar a importancia do contato com o mundo cotidiano, Lukacs, mais uma vez,
nega qualquer tipo de exagero ou predominancia da interiorizacdo subjetiva da arte, ao
reafirmar que a riqueza e a profundidade da subjetividade se ddo através da “conquista do
mundo externo”. Além disso, a orientagdo exageradamente intimista de certas obras acabam
sendo utilizadas como uma negagdo de fatos sociais, ignorando o mundo externo,
mistificando, portanto, a relacdo entre a interioridade e o mundo “do lado de fora”. A
subjetividade, sem duvida, exerce um papel ineliminavel na conformagao estética, mas esse
esclarecimento ¢ importante pois tem relagdo com a funcao da arte de tirar o homem da
cotidianidade, elevando-o acima das questdes triviais da vida e colocando-o em contato com
as grandes questdes da humanidade, sendo impossivel uma arte verdadeira onde reina o mero

subjetivismo. Nesse ponto, o trecho a seguir ¢ fundamental para elucidar esse movimento:

A entrega do homem inteiramente tomado ao seu meio homogéneo em cada
caso tem, portanto, como consequéncia, uma frutifera contradi¢do: por um
lado, nasce nessa relagdo sujeito-objeto um poderoso veiculo para a
conquista da realidade. Para ficar com o exemplo da pintura: tornam-se
visiveis coisas, relacionamentos, situagdes, etc., que ninguém teria notado
antes. E @ medida que essas descobertas, lenta ou rapidamente, convertem-se
em bem comum dos homens, o mundo em que vivem e no qual trabalham se
expande e se aprofunda para eles mesmos. A possibilidade de descoberta faz
dessa relagdo sujeito-objeto, da concentra¢do sobre um determinado caminho
de concep¢do do mundo, a eliminag¢do radical de todas as derivagdes e
distragdes as quais o homem inteiro da cotidianidade estd constantemente
exposto, e até mesmo entregue. Certamente ndo sera necessario confirmar
esta afirmagdo por meio de exemplos; todos sabem o que significou o
periodo renascentista para a descoberta da estrutura e motilidade do corpo
humano, ou o século XIX para a relagdo entre luz e cor dos corpos.
(LUKACS, 1966b, p.346).

Essas descobertas artisticas, citadas por Lukécs, até mesmo quando coincidem com
as descobertas cientificas, no exemplo dado sobre o renascimento, possuem algo a mais que
falta ao cientifico. Tais compreensdes, quando frutos de trabalhos artisticos, conseguem
despertar novos caminhos possiveis da humanidade e revelar novas facetas do género humano
e das situacdes historico-sociais. O exemplo dos quadros de natureza morta de Cézanne,
citados pelo filésofo hungaro, ilustram bem esse fato. O pintor tentou, segundo Lukacs,
através de técnicas inéditas, eliminar todo traco de subjetivismo em suas obras. Porém, pela
propria especificidade da arte e do seu meio homogéneo, acabou revelando tragos da visdo de
mundo e da evolugdo da autoconsciéncia humana da época, presentes nessa sua luta contra a
propria subjetividade. Isso ocorreu pois, ao entregar-se inteiramente ao meio homogéneo da
arte, ele revela “algo recém descoberto na mesma realidade objetiva que constitui o mundo

circundante objetivo do homem, e nas relagdes dos homens com esse mundo”. (LUKACS,
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1966b, p.347). Isso se conecta a questdo da particularidade, pois € necessario, na conformagao

artistica, superar o singular e o universal através do particular:

A insuperabilidade do hic et nunc de toda obra de arte mostra que ndo ¢
possivel que a categoria da universalidade domine. Mas, por outro lado, posto
que esse hic et nunc se converte em porta-voz de uma fase historico-social da
evolu¢do da humanidade, é também evidente que sua singularidade ndo se
preservou enquanto singularidade, mas que experienciou a transformacéo que
apenas a particularidade ¢ capaz de executar com os fendmenos singulares.
(LUKACS, 1967a, p.237)

Assim, fica evidente que o mundo circundante do artista, seu meio historico-social,
exerce influéncias inegaveis no seu por estético, da mesma forma que sua personalidade e que
sua subjetividade. Para cumprir com as leis estéticas e alcancar o nivel da grande arte ¢
preciso, contudo, elevar a propria subjetividade acima do meramente particular, “despindo-se
de vaidades pessoais” e “explicitando de forma mais intensa o nicleo da individualidade.”
(LUKACS, 1966b, p.356). E necessario eliminar preconceitos, esteredtipos, ideias
provenientes do banal, caso contrario nao se consegue produzir uma obra que se possa chamar
de arte, justamente pela exigéncia de conformar na obra apenas o essencial através, como ja
foi dito, do meio homogéneo. O meio homogéneo atua, portanto, como uma resisténcia as

coisas banais, as “cristalizagdes mortas”:

Esse meio ¢ uma espécie de agua forte: o que ¢ saudavel se desenvolve nele,
alcanga uma vitalidade de intensidade antes inimaginavel, enquanto o que ¢
doentio morre, desaparece. Mas o processo nao deve ser entendido como um
choque entre o eu e o mundo externo fora do eu. A interagdo entre o criador
e o meio homogéneo s6 é possivel porque o conflito, a incapacidade de
impor algo preconcebido a esse meio, traz em si um apelo a uma camada
mais ampla e profunda da prépria personalidade. A dialética da inten¢do e do
resultado é uma dialética do movimento progressivo, orientado por
contradicdes da propria individualidade criativa. (LUKACS, 1966b,
p-356-7).

Do ponto de vista da criacdo artistica, portanto, o meio homogéneo atua na sele¢ao
do essencial. J& no ponto de vista da recep¢do, o meio homogéneo tem papel fundamental na
evocagdo do conteudo artistico contido na obra. A orientacdo do receptor em direcdo a
evocagdo é parte importante da eficicia estética de qualquer obra de arte. E a partir disso que
sdo produzidos efeitos subjetivos, como a catarse, capazes de afetar profundamente quem

entra em contato com determinada obra, como veremos mais a frente.

Assim sendo, o meio homogéneo pode ser caracterizado como um complexo
categorial que atua concretamente na conformacdo da obra e que, através dela, revela

interagdes entre sujeito e objeto, contetido e forma, riqueza e unidade, possibilitando, através
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da forma, a manifestagdo do conteudo e de seu efeito subjetivo no homem inteiramente

tomado:

o homem da vida cotidiana encontra-se em um turbilhdo de tendéncias
heterogéneas, enquanto o meio homogéneo da obra de arte (...) que trabalha
sobre ele, canaliza suas experiéncias desde o primeiro momento em uma
determinada direcdo, e lhes atribui um determinado campo de atencdo e
desdobramento. O homem ¢ assim transitoriamente transformado de homem
inteiro da vida cotidiana em homem inteiramente tomado, cujas capacidades
ativas e passivas sdo orientadas desde o primeiro momento numa
determinada direcdo por aquela concentragdo mediada pelo meio
homogéneo, pelo fluxo de todas as experiéncias para aquele canal, e pela
re-elaboragdo de todas elas nele. (LUKACS, 1966b, p.363).

3.1 Os diferentes géneros e a arte em geral

Como j4 afirmamos, todas as formas de reflexo dizem respeito a mesma realidade.
Sendo as categorias provenientes da realidade, elas sdo as mesmas para as diferentes formas
de reflexo. O que ocorre ¢ uma adequagdo de cada categoria de acordo com o meio na qual
esta inserida. Na estética, portanto, as categorias da realidade também sao transformadas na
conformagdo da obra. O desenvolvimento da obra de arte ¢, consequentemente, afetado e
condicionado pelas transformacdes das objetividades das categorias, ja que: “a especifica
conformagdo por meio dessas categorias, com sua fun¢do, em certo sentido, transformada, é o
que dé& origem ao conteudo artistico, e a conformacao deste /do conteudo] ¢ precisamente a
tarefa do processo de conformagio artistica.” (LUKACS, 1966b, p.368). As categorias, assim
sendo, “assumem formas distintas segundo as necessidades sociais” (LUKACS, 1966D,

p.370), sendo a arte uma delas:

O essencial na formagdo estética e de seu efeito ¢ precisamente que o
homem recebe sem resisténcia e até com entusiasmo na conformacdo
artistica aquilo que rechaga na vida, aquilo de que foge, diante do qual sente
repugnancia ou temor, etc. A transformagdo das categorias, reconhecida por
Aristoteles, € a causa mais profunda desta faculdade, que tem as obras de
orientar ou dirigir ao receptor. Elas o introduzem em um mundo, o deixam
mover-se nele com aparente liberdade, ainda que cada passo de suas
vivéncias esteja orientado pelo meio homogéneo da obra. A adequagdo do
contetido conformado lhe aparece, entdo, como a adequacdo do mundo da
obra a si mesmo, as exigéncias que o homem faz, constante e
involuntariamente, a seu mundo circundante. Disso nasce a alegria de poder
viver em tal mundo (incluindo o mundo tragico). (LUKACS, 1966b, p.375).

As transformacdes categoriais também estdo presentes nas diversas artes particulares,
nos diferentes géneros artisticos. Deriva disso o pluralismo na arte. A ciéncia possui uma

tendéncia unificadora, formando uma unidade tendencial que engloba as descobertas em um
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mesmo campo, com cada drea convergindo para um entendimento unificado da natureza. Os
campos cientificos devem possuir, portanto, uma interlocu¢do mutua, j4 que cada um
contribui a sua maneira para uma compreensdo da mesma realidade a partir do reflexo
desantropomorfizador. Ja as obras de arte possuem uma independéncia em relacdo umas as
outras, s3o mais “fechadas” entre si, pois cada uma possibilita um contato especifico com o
género humano, impossivel de obter-se de outra maneira. O que o cinema reflete da realidade,
por exemplo, ¢ diferente do reflexo feito pela literatura: “Cada arte, até cada género, € na
realidade um mundo préprio, tem como fundamento um principio estético originario que nao
identifica-se com nenhum principio de outra arte nem género, sendo que ¢ qualitativamente

distinta desses em muitos aspectos.” (LUKACS, 1966b, p.301)

Dessa possibilidade de variacOes ilimitadas de obras Unicas que ndo necessitam
ancorar-se em outras obras advém, portanto, o pluralismo. Na ciéncia, um campo do saber
necessita do outro para enriquecer-se e até mesmo, em alguns casos, para existir. De maneira
oposta, cada obra de arte ¢, e assim deve ser, suficiente em si mesma. Por isso, cada obra deve
conter apenas os elementos essenciais que a compdem, possibilitando sua existéncia e sua
recepcao como algo independente de outras obras, possuindo, inclusive, categorias proprias.
Dessa forma, “¢ imprescindivel eliminar da reproducao da realidade esteticamente refletida,
orientada a uma totalidade intensiva, todas as conexdes casuais, periféricas, fugazes (...)”
(LUKACS, 1966b, p.351). No caso da musica, por exemplo, o filésofo hungaro afirma que o
dominio do que € apenas essencial ¢ fundamental, caso contrario a musica, ao incorporar sons
supérfluos, se reduziria a ruidos e barulhos aleatérios que romperiam qualquer possibilidade

de consumacao artistica.

Por serem independentes, cada obra de arte d4 forma a um mundo préprio,
homogéneo, representando uma totalidade ja& fechada e consumada. Porém, o que
aparentemente ¢ uma contradi¢do, mas que da sentido unitario a existéncia das diferentes
obras de arte, ¢ que todas elas, mesmo que independentes entre si, devem portar e remeter a
autoconsciéncia do género. Se existe algo de universal nas obras de arte ¢ seu carater

essencialmente humano.

Mesmo o que temos chamado de homogeneidade no estético, dentro de cada género,
ndo elimina o fato de que cada obra possui diferenciagdes claras contidas em si. As diferengas
e os contrastes sdo, alids, fundamentais. Ainda no exemplo da musica, ¢ esse o papel das
harmonias, onde diferentes tons, notas e timbres se contrastam e se “chocam” de forma

harmonica, elevando o que seria um simples som a um conjunto de sons diversos que
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unificam-se através do sentido harmdnico. Na pintura, Lukacs refere-se a nocdo de “pasta
coésmica”, ao citar seu amigo de juventude Leo Popper, que descreve como os elementos
individuais de uma imagem acabam mesclando-se no resultado final do quadro pintado: “A
flor teria algo da 4gua, a dgua da estrada, a terra do céu, e ndo haveria nada que ndo fosse de
todos.” (POPPER, citado por LUKACS, 1966b, p.353). Seria, portanto, essa “pasta cosmica”
que formaria, através do conjunto da diversidade e da individualidade dos elementos da
pintura, a unidade da obra. Nao seria essa uma outra maneira de referir-se ao que temos
chamado de meio homogéneo? Diz Lukécs: “Precisamente a grande arte, a mais auténtica,
manifesta essa tensdo entre a unidade suprema e a diversidade suprema, tensdo cujo momento
preponderante ¢ a conservagdo da homogeneidade ultima dessas entidades em enérgica
divergéncia.” (1966b, p.353). Trazendo a dramaturgia como outro campo de exemplos
possiveis, o autor cita os diferentes personagens do teatro shakespeariano que, no seu

conjunto, formam uma unidade evocativa:

(...) a profundidade tragica desse teatro seria inimaginavel se por tras dessa
pluralidade de tipos ndo transparecesse uma homogeneidade capaz de fazer,
da contraposi¢do de Otelo, Desdémona e Yago, por exemplo, uma
homogeneidade da multiplicidade infinita que corresponda esteticamente a
unidade da multiplicidade no reflexo cognitivo da realidade. (LUKACS,
1966b, p.354).

Enfim, produz-se em toda obra de arte “uma peculiar e Unica unidade das
contraposigdes mais importantes em cada caso” (LUKACS, 1966b, p. 355). Nisso se reflete a
pluralidade: mesmo que dentro de uma Unica obra existam contrastes, ela enquanto objeto
individual, em sua homogeneidade, ¢ Unica em relacdo as outras, possibilitando uma

pluralidade de obras singulares.

Porém, cada género pode ser diferenciado de forma especifica, mesmo com toda sua
pluralidade, a partir do meio homogéneo. A pintura, mesmo que contenha elementos plurais
que diferenciam-se em cada obra, contém também elementos em comum, que conformam seu
meio homogéneo, que permite a classificagdo de toda obra visual desse tipo dentro da forma
artistica da pintura. Assim também ¢ o caso da literatura, que possui uma variedade quase
infinita de obras, cada uma com estilos proprios, mas que, pela conformacdo do meio, fazem

parte da forma literatura.

E dada a unido dialética forma-conteudo, se o meio homogéneo ¢ composto pela
forma de um determinado conteudo, logo, cada género artistico expressa tipos diferentes de
contetdos: “Na evocacao literaria do passado, sempre tenho em mente, por exemplo, Goethe,

que se recorda de sua vida precedente. No filme, por outro lado, a recordagao ¢ uma realidade
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presente, € com isso produz-se algo radicalmente novo, do qual considero que as
consequéncias dramaturgicas ainda ndo frutificaram completamente.” (LUKACS, 2020a,

p.84).

Dentre as categorias que ampliam e determinam a pluralidade das obras de arte
encontra-se o tipico. O tipico € o que possibilita que o reflexo estético tenha um carater
familiar, sendo reconhecido como algo que ¢ fruto da realidade, mas que insere-se de forma
propicia no mundo proprio da obra. Lukacs usa o exemplo de obras de arte que possuem um
personagem ou uma figura grotesca que, mesmo causando estranheza no receptor por suas
idiossincrasias, acaba remetendo a algo comum na convivéncia humana. O “extravagante” da
vida cotidiana, a partir do reflexo estético, torna-se “tipicamente extravagante”, remetendo,
justamente, & propria vida. E essa categoria do tipico, inclusive, que nos ajuda ainda mais a

perceber outras diferencas entre o reflexo estético e o reflexo cientifico. Diz Lukécs:

(...) na arte auténtica, tudo o que € presente na conformacdo possui um
carater mais ou menos tipificador. O que na ciéncia nao pode ser considerado
tipico, aparece na arte como tipico. Nisso encontra-se a arte mais perto da
vida cotidiana que a ciéncia, pois a pratica da vida cotidiana impde ao
homem em seu transito com os demais a necessidade de uma tipificacao
permanente. (LUKACS, 1966b, p.373).

A possibilidade de uma obra individual existir de forma independente provém, em
certa medida, da tipicidade nela contida, pois o tipico expressa “a esséncia do caso inteiro”
pela “situagdo individual” (LENIN, citado por LUKACS, 1966b, p.374). Permite-se, dessa
maneira, expressar conteudos que, por si sO, englobam de forma completa um certo fato da
realidade refletido esteticamente. A partir dessa viabilidade de expressar o essencial através
do tipico, a recepcao eficaz do contetido da obra potencializa-se, ja que “ndo ¢ possivel
despertar no receptor um eco do que é conformado se ndo ocorre um apelo ao mundo de suas
proprias representagdes, experiéncias, de seus proprios sentimentos.” (LUKACS, 1966b,
p.374). A particularidade (besonderheit) estética encontra no tipico um meio de expressao
imprescindivel, ja que a superacdo do singular e do universal ¢ expressa, na obra de arte,
através do particular. Esse particular s6 possui sentido ao existir na conforma¢do do mundo
conformado pela obra, fechado em si mesmo. Assim, o tipico atua como um dos meios de
expressao da particularidade (besonderheit) do género: “no reflexo antropomorfizador tem-se
uma pluralidade de tipos complementares, contrastantes, etc., aos quais subjaz uma unidade
indissoluvel do singular com sua generalizacdo, com o tipico, isto ¢, com o particular”
(LUKACS, 1967a, p.248). O tipico, inclusive, exerce papel fundamental no cinema, como

veremos na Parte 2.
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Contudo, por mais generalizdvel que seja um fato estético, tal fato ndo pode
ultrapassar a existéncia singular de cada obra. Essa ¢ uma das principais diferengas do ambito
estético em comparacdo com as ciéncias. A unidade dialética da continuidade e da
descontinuidade nas ciéncias difere-se pois um fato singular pode, e muitas vezes deve, ser
generalizado para informar sobre um fato universal, contribuindo para a construgdo da
conexao geral. O fato cientifico deve obedecer e estar submetido as leis gerais da ciéncia. Ja a
obra de arte pode, e muitas vezes deve, ultrapassar as leis de determinado género na qual esta
inserida, ampliando-as e enriquecendo assim o proprio género. O fato estético mantém-se, o
mundo conformado preserva sua singularidade, mas as leis estéticas ampliam-se em
conformag¢do com as necessidades do momento social presente. A ampliacao das leis gerais na
arte se d4 ndo como falha ou transgressdao da propria realidade, como seria o caso nas
ciéncias, mas como necessidade inerente ao periodo na qual a obra ¢ produzida. J& que toda
obra estd inserida em contexto especificos e deve responder as necessidades desse contexto,

uma ampliag@o nas leis estéticas ¢ apenas um reflexo da evolugdo da sociedade.

Mas se insistimos na existéncia de leis estéticas que servem para toda obra de arte, se
falamos em um status artistico somente alcangado caso se respeite tais leis e caso a evocagao
se direcione a autoconsciéncia do género humano, ¢ possivel afirmar que existe uma arte em
geral, que subordina as diferentes artes particulares por debaixo desse seu “guarda-chuva”,
por debaixo de suas leis? Ou, ao contrario, cada género e até cada obra ¢ a propria expressao
da arte, individual e isolada em si? Pois se a literatura diferencia-se da pintura de forma dbvia,

0 que as une como arte?

De um lado, com o pdlo da independéncia radical de cada género entre si, estd

presente a posi¢ao de que:

Cada arte, até cada género da arte, ¢ na verdade um mundo préprio, tem
como fundamento um principio estético originario que ndo se identifica com
nenhum principio de outra arte nem de outro género, sendo que ¢
qualitativamente distinta desses em muitos aspectos. Essa compreensao,
opinido geral e antiga entre os proprios artistas, em sua pratica e em sua
formulagdo teodrica, de suas experiéncias, chegou frequentemente, até a
segunda metade do século XIX, a converter-se em fundamento do
conhecimento estético. (LUKACS, 1966b, p. 301).

Tem-se com isso a radicalizagdo da independéncia entre os géneros, ja que: “tal
propositura separaria as artes de maneira radical e ndo admitiria a existéncia de categorias
comuns no interior de formagdes distintas da estética; essas estariam apartadas uma das

outras, perfazendo uma natureza incomunicével, um isolamento no qual cada uma somente
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faria sentido em si mesma.” (FORTES, no prelo). Caracteristica de filosofias idealistas, como
a de Konrad Fiedler, a proposicdo de que ndo existe a arte, apenas as artes, encontra
correlagdo nas ciéncias particulares, deslocando a mesma légica para o ambito estético.

Assim, ndo existiriam critérios estéticos gerais, apenas particulares de cada género.

Porém, a aparente independéncia entre os diferentes géneros artisticos pode ser
explicada, segundo Lukacs, pelo desenvolvimento das forcas produtivas e do contexto

historico-social de cada caso:

E claro que, principalmente do ponto de vista historico, algumas artes
particulares apresentam as vezes uma evolugdo tdo continua - ldgica,
poderia-se dizer -, com desenvolvimento e solugdes proprias para seus
proprios problemas, que ¢ suscitada a tentagdo de ver em seus problemas
artisticos internos a for¢a motriz de seu desenvolvimento; tal é o caso da
pintura Florentina ou da Veneziana dos séculos XIV-XV, ou da novela
Francesa ou Russa do século XIX, etc. Mas uma observacgdo mais cuidadosa
permite, em troca, descobrir que esses fendomenos abarcam apenas etapas
relativamente curtas e que - nos expressando de forma exagerada, para obter
a maior claridade - as vezes nascem de um nada artistico ou entdo levam a
ele. Isso prova, por um lado, que também aqui domina uma dialética da
continuidade e da descontinuidade e, por outro lado, que essa dialética esta
condicionada historico-socialmente: a continuidade, o entrelacamento
genético-organico dos problemas sociais, sua continua influéncia - como
tarefa social - sobre a génesis das diversas obras de arte, tudo isso é o
principio basico real de tal dialética. (LUKACS, 1966b, p.302).

Ja que a arte ¢ determinada pelo contexto historico-social na qual estd inserida, as
diferengas e evolugdes entre cada género também sdo afetadas por tal contexto. E ¢
justamente essa diferenga que explica a prevaléncia de um ou outro género artistico em

determinada época social:

(...) o desenvolvimento global baseado no desenvolvimento das forcas
produtivas é o fundamento que explica porque em um determinado periodo é
uma arte ou um género que desempenha um papel dominante e porque, em
outro periodo, se trata de uma arte distinta. Essa determinagao
historico-social é tdo intensa que pode levar a extingdo de determinados
géneros (como o épico classico) ou ao nascimento de outros novos (como a
novela). A dialética da continuidade e da descontinuidade tem, pois, nesse
campo da esfera estética, uma fisionomia proépria, a qual, contudo, ndo pode
se impor além do quadro geral da dialética historico-social. (LUKACS,
1966Db, p.302).

Apesar de tal desenvolvimento “independente”, os gé€neros apresentam de forma
geral uma extraordinaria estabilidade, ja que cada género, uma vez constituido: “apresenta
uma gigantesca tenacidade, resisténcia e, ao mesmo tempo, capacidade evolutiva dos seus
principios fundamentais” (LUKACS, 1966b, p.303). Possibilita-se, dessa forma, que cada

género adapte-se as inevitdveis mudancas historico-sociais que as artes, enquanto parte da
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realidade, presenciam. A continuidade estd presente, portanto, na medida em que cada obra
representa o “repetido nascimento do género” (LUKACS, 1966b, p.303). Consequentemente,
devido a alta estabilidade dos géneros, Lukacs afirma que a tnica arte verdadeiramente nova ¢
0 cinema. Mas o proprio cinema ¢ fruto da evolucao da sociedade e das novas técnicas que
surgiram a partir do avanco do capitalismo, ¢ uma resposta as novas formas de sociabilidade
que apresentam-se a partir do século XX. E possivel perceber, portanto, que a aparente
independéncia entre os géneros, mais do que fruto dos diferentes meios homogéneos que
conformam uma obra, ¢ também fruto da situacao histérico-social na qual cada género se
encontra. As conexdes, influéncias, interrelagdes e, mais importante, a missdo social comum
entre todas as formas artisticas de elevar o homem a autoconsciéncia do género humano
comprovam a dialeticidade dessa relagdo. Assim, o problema dos diferentes géneros artisticos

e de sua interrelagao:

Era e segue sendo um problema real, um problema central da estética, pois €
um fato que as diversas artes estdo relacionadas, se complementam, muitas
vezes, umas nas outras, entram em interagdo, etc., € porque essas
correspondéncias e vinculagdes ndo sdo de natureza casual, nem sequer no
sentido de que fendmenos meramente historicos podem mostrar um carater
mais ou menos casual em comparacdo com um sistema tedrico como a
estética. A conexdo ¢ muito mais de natureza sistematica, com a precisdo de
que seu principium differentiationis nao pode ser deduzido da “ideia”
estética (da beleza), sendo que do sistema de necessidades, em ultima
instancia sociais, que determinam o nascimento e a subsisténcia das artes.
Por isso as artes constituem um sistema que ndo pode ser deduzido
simplesmente do ser antropoldgico do homem, mas da sua evolucdo
historico-sistematica. (LUKACS, 1966b, p.305).

Em contrapartida, de acordo com o outro polo mencionado, argumenta-se sobre a
possibilidade de existéncia de uma arte universal, na qual cada género seria dependente e
subordinado. Cada género e, consequentemente, cada obra seriam meros participantes
particulares de uma expressdo universal da arte. A conexdo entre eles ocorreria apenas na
medida em que cada obra, independente do género, teria como Unica fun¢do remeter a uma

universalidade artistica em comum. Assim:

Sob essa definicdo, a arte apareceria como a ideia da participagdo de Platdo,
ou seja, as manifestagdes das coisas que existem ndo possuem uma esséncia
em si mesmas, mas participam de uma esséncia auténtica que se encontra
fora delas. Nesse sentido, o universal da arte se colocaria em expressoes
particulares, o que seria 0 mesmo que dizer que nas artes particulares o
conteudo determinativo de sua esséncia estd para além delas, ou seja, seria
como o mundo das ideias platonicas, onde a verdade sobre as manifestagdes
objetivas presentes na existéncia esta posta para além do proprio mundo; elas
seriam simplesmente a manifestagdo — as sombras platonicas do mito da
caverna — de uma esséncia extrinseca a forma particular. Por via de
consequéncias, a forma é apenas manifestacdo de um contetido exterior, ela
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ndo define em si mesma, enquanto unidade o sentido preciso do conteido
expresso. (FORTES, no prelo).

Perde-se assim, todo conteudo especifico de cada género, que s6 pode ser expressado
em conformidade com um meio homogéneo especifico. Ja que a forma expressa conteudo, o
conteudo seria sempre o mesmo, dessa arte universal superior, diminuindo qualquer
relevancia da forma. Da mesma maneira, a relagdo dialética dos géneros com a realidade

histérico-social, todo enriquecimento proveniente dessa relagdo, seria esvaziado.

Lukacs tenta responder essas questdes apontando um tertium datur, um termo médio

que responde aos polos opostos através do equilibrio, a partir da categoria da ineréncia:

(...) os géneros estdo tdo longe de serem espécies ou subespécies da espécie
arte quanto as obras individuais estdo de serem espécies ou subespécies do
género; com cada género na sua particularidade e precisamente nisso, em
ligacdo orgénica indissoluvel, a arte em geral situa-se, da mesma forma - e
este € o ponto de vista decisivo aqui - como acontece com o por estético de
qualquer obra de arte individual. Se trata de uma relacdo de ineréncia, ndo de
subsungio. (LUKACS, 1966b, p.308).

A partir disso, ¢ possivel afirmar que a arte e o género sdo inerentes a cada obra,
estdo contidas apenas nela e generalizam-se ndo de forma abstrata, transcendente, mas na
medida em que uma obra contétm em si propriedades comuns que possibilitam sua
categorizagdo como obra de arte e como parte de um género autonomo, como a literatura ou a
pintura. Dessa forma, os gé€neros ndo apenas “participariam” da arte em geral, mas os
componentes € as mediacdes categoriais da arte em geral seriam inerentes a cada arte
particular. Como afirma Lukacs: “(...) essa rela¢dao de ineréncia reciproca entre a obra singular
e 0 género pertencem a esséncia do estético. O mesmo ocorre com a relagdo entre a obra, o
género e a arte em geral. Por isso o género e a arte ndo sdo conceitos universais em
comparagdo com a obra, Unica que existe por si mesma.” (1966b, p. 317). O individuo
humano ¢ unico e existe por si mesmo, mas ainda assim faz parte do género humano e da
espécie humana, de forma inerente. De forma similar, a obra de arte existe por si s0, mas faz
parte, de forma inerente, a uma forma particular de arte e guarda em si principios comuns a

arte em geral.

Isso ¢ importante para o presente trabalho na medida em que se estabelece que a arte
deve ser compreendida “como reunido sintética do comum de varias artes”. Seu estudo,
portanto, deve ser orientado a partir dessa conclusdo. E essa conexdo entre a arte em geral
com as artes particulares que se busca estabelecer para o estudo das categorias estéticas. Ja

que nosso foco € o cinema enquanto arte particular, sua conexao com a arte em geral, através
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da ineréncia, torna-se fundamental enquanto principio orientador do presente estudo. Com
isso, concordamos que: “O entendimento deve, portanto, conduzir a explicitacdo desses tracos
peculiares inerentes as formas especificas dos meios homogéneos das artes.” (FORTES, no

prelo). Lukacs refor¢ca com claridade nossas ponderagdes ao afirmar que:

(...) pode-se dizer com razdo que o problema do meio homogéneo tem sua
propria localizacdo dentro da estrutura do género e da arte particular. A sua
universalidade aqui, comparada com obras particulares, tem um carater
estético em grande parte original. A coisa ndo fica tdo clara se falamos de
arte em geral. A afirmagdo de que toda arte ou todo género tem como
fundamento sua forma prépria de meio homogéneo ja é uma generalizagdo
que traz a mente as caracteristicas comuns essenciais de meios
qualitativamente diferentes. No entanto, todo meio homogéneo carrega
dentro de si (...) uma alusdo a arte em geral, uma relagdo com ela no sentido
de ineréncia, de forma originalmente estética. Tendo em conta esta tendéncia
estrutural de baixo para cima, o caracter conceptual, de cima para baixo,
apenas indicado, pode ser corrigido e o essencial do conteudo estético pode
ser transposto intacto para o nivel conceitual. Estas consideragdes
permitem-nos, com justificagdo metodoldgica, empreender o estudo do meio
homogéneo do ponto de vista das artes ou dos gé€neros particulares.
(LUKACS, 1966b, p.319).

Nosso caminho fica livre, a partir desses esclarecimentos sobre o meio homogéneo,
para continuarmos nossos estudos sobre as mediagdes categorias do estético que culminarao

na andlise do cinema e de suas categorias enquanto género artistico particular.
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CAPITULO 4 - A MISSAO DESFETICHIZADORA DA ARTE

A relagcdo do meio homogéneo com a transformacdo do homem inteiro em homem
inteiramente tomado tem intima conexdo com um dos principais aspectos da obra de arte: seu
carater desfetichizador. Lukécs extrai, a partir de Marx, o sentido do fetichismo assumido nas
relagdes entre mercadorias descritas n’O Capital e o expande para além do seu ambito
mercantil, argumentando que tal fenomeno trata-se de uma peculiaridade do reflexo da
realidade social, exercendo seus efeitos de forma generalizada na sociedade capitalista.
Lukéacs sugere que os indicios dados por Marx, assim como a presenca ideoldgica e
econdmica do fetichismo no capitalismo, permitem uma generalizagdo para todas as outras
esferas das relagdes sociais: “(...) o descobrimento marxiano da fetichizacdo tem importancia
universal. Esse descobrimento revelou com detalhe a universalidade do fetichismo da
mercadoria para todas as formas de manifestagio da sociedade capitalista.” (LUKACS,

1966b, p.382).

Essa expansdo, feita por Lukécs a partir de Marx, tem implicagdes significativas
sobre toda a construcdo da sua Estética. Afinal, a funcdo social da arte envolve justamente seu
carater desfetichizador. Podemos afirmar que esse ¢ o centro do debate da Estética, o que
justifica e caracteriza a importancia da arte no mundo e, mais ainda, no capitalismo. Apesar
do autor hungaro apenas afirmar que existem indicag¢des suficientes em Marx para que essa
generalizacdo seja feita, 0 mesmo ndo traz muitos exemplos. Contudo, iremos partir dessa
afirmagdo, sem adentrar no debate sobre sua validade, a fim de conseguirmos prosseguir na
compreensao de Lukacs sobre a chamada fungdo social da arte. Indicamos, porém, que esse ¢

um ponto possivel de futuras investigacoes.

Marx, ao descrever o processo do fetichismo, que nasce do trabalho produtor de
mercadorias, destaca a transformagdo que ocorre nas relagdes sociais, nas quais estas passam
a ser relagdes coisificadas, e ndo mais relacdes entre homens. O fruto do trabalho ¢ visto

apenas como relagdes entre objetos, “dotada de uma existéncia externa aos homens”:

O carater misterioso da forma-mercadoria consiste, portanto, simplesmente
no fato de que ela reflete aos homens os caracteres sociais de seu proprio
trabalho como caracteres objetivos dos proprios produtos do trabalho, como
propriedades sociais que sdo naturais a essas coisas e, por isso, reflete
também a relagdo social dos produtores com o trabalho total como uma
relagdo social entre objetos, existente & margem dos produtores. E por meio
desse quiproquéd que os produtos do trabalho se tornam mercadorias, coisas
sensiveis-suprassensiveis ou sociais. (MARX, 2013, p.147).
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Assim, “os produtos do cérebro humano parecem dotados de vida propria, como
figuras independentes que travam relagdes umas com as outras € com os homens.” (MARX,
2013, p.148). As relagdes da vida cotidiana, e, consequentemente, a propria subjetividade
humana, aparecem envoltas nesse véu mistificador. Justamente nesse ponto, ao tratar sobre o
fetichismo da mercadoria, Marx utiliza uma frase para descrever as relagdes fetichizadas entre
os homens que serd incorporada como lema da Estética de Lukacs: “ndo o sabem, mas o

fazem”.

Se as relagdes aparecem mistificadas, desfetichizar significa retomar o carater real
das relacdes humanas, que, no capitalismo, assumem um carater coisificado, de relagdo entre
objetos. Significa mostrar os processos reais das relagdes humanas, removendo o véu
falseador que as envolve. As implicacdes disso sdo das mais importantes, ja que possibilitam
a percep¢do do papel do homem na sua propria vivéncia e nos desdobramentos

histérico-sociais, fazendo-o se enxergar como o real agente da transformagao.

A arte possui o carater desfetichizador pois em seu centro estd o homem, o reflexo
estético realiza a captura do homem como ntcleo do mundo configurado na obra de arte.
Dessa forma, o reflexo antropomorfizador da realidade vai contra, ja de inicio, a coisificagao
das relacdes humanas. Isso, segundo Lukécs, exige uma tomada de posi¢do por parte do
receptor. Ja que ¢ o homem quem estd no centro da obra de arte, ¢ o proprio homem quem a
ela deve responder. E por se tratar de um reflexo evocador da realidade, a verdadeira obra de
arte trava “uma luta pela integridade do homem, contra toda presenga e forma de
manifestagdo de sua deformacio” (LUKACS, 1966b, p.381). Esse ¢ o conteudo da arte, a
critica da vida como luta pela integridade do homem. Lukécs argumenta que quando uma
obra ndo trava essa luta contra uma visdo fetichizada do mundo, ela falha em atingir um
carater verdadeiramente artistico. A esséncia da arte auténtica ¢ sua “tendéncia
desfetichizadora”. Segundo o autor: “Na auténtica pratica artistica expressa-se uma tendéncia
espontanea desfetichizadora, a qual tende a ndo reconhecer nada mais que o mundo externo
real, de existéncia objetiva, e a dissolver nele as representagdes fetichisticamente projetadas

(1966b, p.384).

Na vida cotidiana, o materialismo espontaneo, que consiste no fato do homem ter
que “aprender a distinguir com a maior precisdo possivel entre o que sO existe em
representagdes e o que existe independentemente da sua consciéncia" (LUKACS, 1966b,
p.384), tem grande destaque e funcdo pratica no sentido de possibilitar o €éxito das agdes

cotidianas, sem que o individuo tenha que aprofundar-se conscientemente de forma
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demasiada sobre cada ato. Na ciéncia, ao contrdrio, o aprofundamento sobre determinado
conhecimento € necessario, havendo pouco espaco para essa espontancidade. Na arte, o
materialismo faz-se presente devido a forma de reflexo da realidade expresso na obra, ja que o
mundo conformado pela arte refere-se ao mundo real, ao plano terrenal. Assim, a arte afasta
as tendéncias transcendentes em favor de uma imanéncia humana. De forma similar, na obra

de arte existe um carater espontaneamente dialético, em que as conexoes ¢ as relagdes entre os

fendmenos e entre os individuos se da de forma clara:

A ingénua “naturalidade” da vida cotidiana, que percebe espontaneamente as
coisas em sua conexdao € em seu movimento, se converte aqui também [na
arte] em uma “concep¢do de mundo” cujo conteudo ¢é precisamente a
salvacdo dessas conexdes, desse movimento. (LUKACS, 1966b, p.386).

No entanto, concepgdes fetichizadas e metafisicas que deformam e enrijecem as
relagdes fazem parte das limitagdes do cotidiano. No reflexo estético, porém, de forma muito
mais intensa e profunda, existe uma luta contra esse tipo de enrijecimento das relagdes, ja que
“a pratica da arte (...) combate com seus proprios meios essas tendéncias que ameagam
esquematizar e congelar o mundo circundante e sensivel dos homens. (LUKACS, 1966b,

p.386).

A eficdcia da arte, portanto, tem como um de seus pontos principais essa
espontaneidade que evidencia aspectos e conexdes do mundo real que antes seriam ignorados,
desfazendo fetichismos de maneira mais eficaz, muitas vezes, do que a propria ciéncia. A
dialética esta presente na obra pois a mesma tem como objetivo conformar o mundo refletido
de forma fiel e direta, sendo “menos método e mais resultado do esforgo de refletir

verdadeiramente a realidade” (LUKACS, 1966b, p.387).

4.1 Espacgo e Tempo

Nesse ponto, faz-se relevante a relacdo do espago e do tempo, pois, em visdes
fetichizadas, o que ocorre ¢ a separacdo desses dois fenomenos. Tal separacdo nao passa de
uma fetichiza¢do, ja4 que no mundo real e, portanto, também na verdadeira arte, o tempo e o
espaco nunca estdo separados. A unidade dialética do espago e do tempo, mesmo que
contraditoria, ¢ central na conformacdo verdadeira de uma obra de arte, pois € central na
realidade. E, em conformidade com o que foi abordado anteriormente: “esse co-pertencimento
inseparavel do espaco e do tempo é dialético” (LUKACS, 1966b, p.388). A dialética presente

na arte possibilita a reprodu¢do da relacdo espago-tempo de forma a garantir a fidedignidade
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do seu reflexo da realidade, conformando um mundo proprio que remete ao mundo real e,

assim, evidenciando as relagdes de maneira desfetichizada. Como argumenta Lukécs:

E uma questdo de grande importancia o fato de que toda arte criadora de
mundos reflita realmente 0 mundo como um todo, de que a unidade ¢ a
multiplicidade dialética deste se expressem ndo somente no conteudo
conformado, mas também nas formas conformadoras; de que a obra que se
apresenta com a pretensdo de ser um mundo ndo se limite a uma secio
fetichizada pelo conteudo nem a um aspecto formalmente fetichizado. (...)
Aqui nos limitaremos a sublinhar que, precisamente porque a arte tem que se
orientar, em todas as suas tendéncias criadoras de mundo, pela evocagao
sensivel, é preciso considerar categorias tdo elementares como o espago, o
tempo e o movimento como condi¢des prévias imprescindiveis de todo efeito
possivel. Toda arte ¢ reconfiguragdo da vida humana, da evolucdo da
humanidade. E como a determinacdo espacial e temporal da existéncia, a
coexisténcia de ambas, constitui o fundamento objetivo de toda existéncia
humana, em toda manifestacdo vital, ¢ como, por outro lado, os meios
homogéneos das artes prevéem imperativamente uma diferenciagdo segundo
a espacialidade e a temporalidade, esses proprios meios tém que atentar para
que sua diferenciagdo ndo volte a degenerar em uma separagdo fetichista.
(LUKACS, 1966b, p.403).

Como vimos antes, na conforma¢dao de uma obra de arte, o artista deve elencar os
elementos que irdo compor seu meio homogéneo, eliminando tudo o que for supérfluo e
concentrando na obra apenas o essencial. Isso se da através de uma selecdo quantitativa e

qualitativa das determinacdes que estardo presentes na obra. Contudo:

(...) existem determinadas categorias sem as quais ¢ impossivel conformar
um “mundo” em geral e que, portanto, apesar de todas as diferencas de
énfase, funcgdo, posi¢do hierarquica, etc., ndo podem ser eliminadas
totalmente de nenhum meio homogéneo. Entre elas se encontra o carater
espago-temporal da realidade objetiva. (LUKACS, 1966b, p.392).

Esse carater espaco-temporal, ao ser refletido na obra de arte, ndo se conforma como
copia idéntica da sua forma existente na realidade, mas ganha novas determinacdes que
Lukacs denomina de quase-tempo e quase-espago. Assim, mesmo uma obra na qual o meio
homogéneo predominante seja espago-visual, a categoria do quase-tempo precisa estar
presente. Da mesma forma que o quase-espago ¢ ineliminavel das artes onde o meio
homogéneo ¢ predominantemente de carater temporal. Dessa forma, a unidade dialética ¢

mantida, preservando o aspecto desfetichizante da arte.

E verdade que determinadas artes, de acordo com seu meio homogéneo, possuem um
carater predominantemente espacial ou um carater predominantemente temporal. Contudo,
isso ndo significa que elas devam se encaixar em esquemas classificatorios, que cristalizam
essas caracteristicas predominantes em cada forma artistica, como se pudesse existir uma arte

puramente temporal ou puramente espacial.
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A exemplo das artes figurativas, predominantemente visuais, o quase-tempo se faz

presente no sentido de apresentar o momento em que “o movimento se faz sensivelmente

visivel” (LUKACS, 1966b, p.393). Por mais contraditorio que isso possa parecer, uma pintura

ou uma fotografia que apenas capta um momento estanque, o momento de “plenitude ou

consumagdo”, falha em alcangar o nivel artistico necessario para consumar-se como obra de

arte. Falha em transmitir a ideia de transi¢do, de ponto presente que remete ao passado e

aponta para o futuro (LUKACS, 1966b, p.392). A ideia de movimento, nas artes figurativas, ¢

essencial, portanto, para reproduzir com éxito o reflexo da realidade objetiva. A aparente

contradi¢do € superada justamente na presenc¢a do quase-tempo na imagem criada.

O movimento tem, pois, que conseguir uma exposicao na qual o “de onde” e
0 “para onde”, sem destruir o momento instantaneo, Uinico ao qual se pode
dar forma, se facam imediatamente vivenciaveis, e sua qualidade, sua
diregdo e sua esséncia se fagam sensiveis de forma evocativa. (LUKACS,
1966b, p.394).

Ao utilizar o exemplo da musica, dos temas que repetem-se ao longo da progressao

de uma pega, Lukacs esclarece as relagdes de temporalidade e movimento (tempo € espago)

que estao presentes na vida cotidiana, mas que refletem-se na fruigdo artistica, possibilitando

o surgimento do novo:

(...) o temporalmente posterior contém em si as determina¢des do que ¢
precedente, mas de um modo elaborado, enriquecido, aprofundado, de tal
maneira que o retorno factual ou mnemonico de um momento anterior, o
contraste do passado com o presente, assume o conteudo especifico de uma
evolucdo, e ndo apenas de um mero movimento. Esse fato basico do papel do
tempo na vida dos homens se reflete nas artes do meio homogéneo temporal,
a saber, a musica ¢ a literatura. Nessa evolugdo, o0 momento que abarca o
reflexo consiste no decurso temporal, ja que é um fator determinante da vida.
Mas para poder fazer consciente uma tal evolugdo - pois a arte d4 forma a
sua autoconsciéncia - tem que deixar claro, sensivel e evocativamente, os
marcos ¢ os pontos de inflexdo desse caminho. O quase-espaco dessas artes,
ao fazer que a sucessdo temporal apareca dentro de seu alcance como uma
coexisténcia, produz aquelas possibilidades de comparar os contrastes entre
Antes, Agora e a perspectiva de Futuro com os quais pode reconhecer-se ¢
viver real e unilateralmente a esséncia do novo surgido dessa evolugdo.
Quando, na musica, um tema ou uma melodia retornam, ndo se trata nunca
de um mero retorno; mas, ao se fazer presente no seu modo anterior de
manifestacdo, da-se um salto para que o radicalmente novo e alterado
apareca, de forma inequivoca, na situacdo que ¢ mais uma vez criada.
(LUKACS, 1966b, p.403).

O tempo e o espago estdo presentes ndo apenas na conformacdo da obra de arte, no

seu aspecto objetivo, mas também na recep¢do por parte de quem as vé€, ou seja, no seu

aspecto subjetivo. A contemplagdo de uma obra visual, por exemplo, abrange um momento

temporal. J& quando se trata de uma obra arquitetonica, o uso do espago, seu deslocamento, os
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diferentes pontos de vista possiveis, tudo isso abarca a espacialidade da recepcao da obra, mas
que se da dentro de um decurso temporal. As contradi¢des provenientes do copertencimento
do quase-espago subjetivo com a temporalidade pura, da mesma forma que do quase-tempo
com a espacialidade correspondente, dissolvem-se na medida em que ambos dizem respeito a
mesma realidade, ao mesmo contetido factual, “os dois se esfor¢cam a dissolver dialeticamente

a mesma fetichizagdo da imediatez.” (LUKACS, 1966b, p.399).

Parte dessa dissolucao da fetichiza¢do da imediatez, proporcionada pelo quase-tempo
e pelo quase-espago, conecta-se ao grau de indeterminacao necessario a uma obra de arte para

a conformac¢do bem sucedida do reflexo estético, como veremos a seguir.

4.2 A Objetividade Indeterminada

Mais uma vez, Lukécs parte dos fendmenos e das categorias presentes na vida
cotidiana, e também nas ciéncias, para construir suas explicacdes sobre as categorias estéticas.
Ao tratar sobre as determinacdes objetivas na ciéncia, o autor pontua que, mesmo em um
campo onde a precisdo e o rigor sdo fundamentais, € preciso garantir um espago flexivel para
reelaboragdes, e readequacdes sobre o que ¢ pesquisado. No pensamento cotidiano isso €
ainda mais necessario, ja que as acdes prevéem praticidade e imediatidade. Nesse sentido,
“toda determinagdo, sem perder sua precisao e uniformidade, e até como protegao destas, tem
que conter também elementos de indeterminagdo.” (LUKACS, 1966b, p.405). Tal nivel de
indeterminacdo possibilita a flexibilidade necessaria para evitar cristalizacdes e
hiperdeterminagdes que impedem corre¢des futuras de possiveis erros e possibilitam o
surgimento de novos desenvolvimentos. Além disso, evita-se, assim, a criacdo de dogmas e de
preconceitos. Fruto das limitagdes da propria natureza humana, ou de suas finalidades
praticas, o fato ¢ que a quantidade infinita de determinagdes da realidade ndo pode ser
assimilada em sua totalidade, resultando, portanto, na necessidade de uma objetividade
indeterminada. Tais limitagcdes ganham carater positivo dentro do ambito estético, na medida
em que se tornam forcas produtivas na criagdo do mundo conformado a partir do reflexo
estético. Assim, o papel da objetividade indeterminada compde um dos pontos fundamentais

para atingir o carater desfetichizador da obra de arte.

O papel da objetividade indeterminada particulariza-se de acordo com as diferentes
formas artisticas: “um objeto da literatura que, na pintura teria que aparecer com todas as

peculiaridades de sua existéncia imediata, sensivel, converte-se literariamente em mero
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elemento de uma agio determinada.” (LUKACS, 1966b, p.408). Na literatura, por exemplo,
um excesso de descri¢dao, de detalhamento de elementos que ndo dizem respeito as relagdes
humanas, ou seja, uma objetividade hiperdeterminada, destroi a possibilidade de atingir um
nivel artistico elevado, falhando em lutar contra a fetichiza¢do da realidade. A objetividade
indeterminada na arte tem importancia ao concentrar apenas o essencial das questdes
humanas, que irdo compor o todo da obra. Para exemplificar isso, Lukécs, a partir de Lessing,
fala do caso de Helena de Troéia, que jamais tem sua beleza fisica descrita, Homero apenas

destaca a influéncia que a mesma tem no destino dos troianos:

(...) o grande poema, cuja duradoura eficacia deve-se, sem duvida, ao seu
modo de fazer sensivel a vida interior humana, pode renunciar, de modo puro
e simples, de dar forma ao modo de aparéncia externa de suas figuras,
inclusive em casos nos quais, como ocorre com Helena, a beleza é o fator
decisivo do destino encarnado na agdo. Esse aparente paradoxo perde sua
rigidez inicial se pensarmos que o drama, exceto nos ultimos cinquenta anos,
ndo da jamais descrigdes de suas figuras, mas, apesar disso, estas se mantém
vivas na consciéncia dos homens ao longo dos séculos. (LUKACS, 1966b,
p-408-409).

Além de remeter ao mundo real, a objetividade indeterminada ¢ importante para
despertar e manter o interesse do receptor da obra de arte. Tal interesse ¢ importante pois €
através dele que a passagem de homem inteiro para homem inteiramente pode ocorrer. Um
nivel equilibrado de indeterminacao alcanca de forma mais completa as questdes profundas
do género humano. Um desprendimento, uma aten¢do “relaxada” frente a obra, assim como
uma tomada for¢ada da atengdo, frutos tanto do excesso de indeterminagdo, quanto da
hiperdeterminagdo, respectivamente, resultam no fracasso da arte em cumprir sua fungao

evocativa pois falham em conquistar o interesse legitimo e comovente.

Nesse sentido, sao essenciais, mais uma vez, as escolhas, qualitativas e quantitativas,
do artista no momento da conformacdo do reflexo estético. Essa dacdo de forma depende
muito dos detalhes que serdo elencados pelo artista como relevantes ou ndo para a obra, tendo
sempre como foco ressaltar as questdes essenciais para o género humano. Essa escolha
artistica ¢, como ja apontado anteriormente, determinada também pelo momento
historico-social de cada época, mas que remetem sempre as determinagdes reais do mundo
real refletido. Um excesso ou falta de detalhe caem, novamente, nas deformagoes do reflexo

estético e da objetividade, tanto hiperdeterminadas, ou demasiadamente indeterminadas.

Fazendo referéncia ao intercdmbio entre as experiéncias da vida cotidiana e a
capacidade de recep¢do de uma obra de arte, Lukacs observa que, em ambas as esferas, existe

uma “relagéio dialética entre o interno e o externo” (LUKACS, 1966b, p.417) que permite que
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interpretagdes, generalizacdes, e, no caso da vida cotidiana, trocas € comunicagdes entre os
homens sejam feitas de forma satisfatoria. Nessa relagdo, esta presente a indeterminacdo do
interno, que, a partir de observacdes e de experiéncias prévias, o que ¢ interno se faz
compreensivel e apreensivel a partir do externo. Nisso, mais uma vez, esta presente a questao
da particularidade, na medida em que: “A conformacdo do externo s6 pode produzir uma
superacdo da singularidade na particularidade; ¢ impossivel realizar com objetos que
aparecem em sua pura visualidade uma generalizacao até o propriamente universal e, com ela,
uma superacio concreta da universalidade na particularidade.” (LUKACS, 1967a, p.259). Por
isso a importancia da presen¢a de uma objetividade indeterminada. Utilizando como exemplo

as artes figurativas, Lukacs afirma:

A objetividade indeterminada das artes figurativas possui precisamente a
funcdo estética de realizar essa consumagdo categorial ao posicionar a
universalidade como forga da existéncia humana e, simultancamente,
supera-la na particularidade, contribuindo assim com a verdade da vida,
segundo a qual o interno e o externo constituem uma unidade dialética
inseparavel, que irrompe do reflexo estético. (LUKACS, 1967a, p.260).

Com isso, ¢ imprescindivel o equilibrio na conformagdo da objetividade
indeterminada, para que o papel da interioridade e sua relacdo dialética com o externo se faga
apreensivel, evitando um empobrecimento ou um enrijecimento do mundo conformado. A
desfetichizacdo sO sera possivel se a objetivagdo possuir uma determinagdo “viva e animada
que faca os momentos internos, necessariamente indeterminados, ricos, profundos e
poéticos.” (LUKACS, 1966b, p.422). Em resumo, na dialética do interno e do externo, na sua

unido com a objetividade indeterminada refletidas na obra de arte, ocorre que:

Em primeiro lugar, o externo ¢ reduzido ao puramente visual. Tudo o mais
na vida que contribui para formar essa exterioridade estd ausente. Em
segundo lugar, a relacdo entre o interno ¢ o externo tem um carater
essencialmente generalizado. Na vida, tudo esté ligado a propdsitos praticos,
embora muitas vezes mediados - mesmo quando se trata das questdes mais
sutis de amizade ou amor - por outro lado, diante da obra de arte ha uma
suspensdo de tais posi¢des de carater teleologico. Naturalmente, as figuras da
obra podem encontrar-se nas relagdes mais dramaticas entre si, mas o
espectador permanece um mero espectador do ponto de vista da pratica
imediata. Por isso, a interioridade, que pode ser experimentada pela
exterioridade visualmente conformada, perde muito de sua particularidade
individual; se ergue a altura de uma certa generalizagdo, e o trabalho artistico
de tipificagdo encontra nesse comportamento de receptividade uma
disposi¢@o mais auténtica. Em terceiro lugar, o receptor entra, no que diz
respeito a0 mundo objetivo conformado (paisagem, animais, plantas,
interiores, etc.), em uma relagdo analoga aquela que mantém com os homens
na vida. A esséncia antropomorfizadora da arte se expressa com mais forga
no fato de que ela ndo dad a todos os objetos uma forma em seu puro
ser-em-si, mas em sua referencialidade ao homem. (..) Pois, em
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contraposicdo direta com o estado de espirito da vida, o humano aqui ¢
inerente aos objetos (2 sua conexdo, ao seu conjunto concreto). Uma parte
consideravel da luta artistica pela reproducdo do objeto estd precisamente
ligada ao esfor¢o de representar essas relagdes antropomorfizadoras do
homem com o mundo objetivo, mas de tal modo que essas relagdes
aparegam puramente como propriedades visuais dos objetos representados,
como suas relagdes visuais reciprocas. (LUKACS, 1966b, p.418-419).

4.3 Ineréncia e Substancialidade

A analise de Lukacs nesse ponto tem como objetivo elucidar a relagdo imediata entre
esséncia e aparéncia. Essa relagdo tem ligacdo direta com a desfetichizacdo, ja que o que ela
faz € mostrar ao homem sua ligag¢do e seu papel com o mundo real, que na arte ¢ refigurado é
apreendido como mundo proprio dos homens. Tal refiguracdo possui sempre um carater
histérico-temporal, diz respeito a um contexto temporal especifico no qual os homens da
época estdo inseridos, tratando-se de uma determinacdo concreta da realidade presente. “Por
isso o mundo dos deuses homéricos ndo ¢ nada fetichistico; o leitor de tempos posteriores nao
cré na sua existéncia, mas o vive como elemento vivo de um estado de crescimento do género
humano, tal como efetivamente foi.” (LUKACS, 1966b, p.429). A sintese dialética do interno
e do externo, como visto anteriormente, ¢ o que permite a universalizacdo do conteudo (e da
forma), remetendo sempre ao mundo dos homens, preservando a esséncia permanente do

género humano.

Aqui, esta contida novamente a categoria da ineréncia, pois ela: “€, precisamente, a
categoria na qual faz-se visivel a relagdo entre o individual, unico, e as ordens superiores na
qual ele pertence (espécie, género, etc.).” (LUKACS, 1966b, p.436). Ela expressa a
compreensdo conceitual, mental, das conexdes superiores, complexas, dentro da relacdo de
substantividade presente na realidade. Por se tratar das relagdes de substancialidade na
realidade, a categoria da ineréncia exerce um papel importante também no carater

desfetichizador da arte:

A complexidade de tais relagdes produz ininterruptamente para o
pensamento o perigo da fetichizacdo. E isso em duas dire¢cdes. Em primeiro
lugar, ha o perigo de que a categoria que expressa o universal assuma uma
figura independente na filosofia (idealista), arrancada do vinculo intimo com
a particularidade e a singularidade, hipostasiando-se assim em uma
essencialidade para-si. (...) Em segundo lugar, também ¢ possivel e comum
outra fetichizagcdo oposta, que v€ nessas generalizacdes meros produtos do
pensamento humano, algo que por sua esséncia é meramente subjetivo; com
essa concepgdo, todo o mundo aparente sofre uma fetichizagdo do tipo
oposto, tipica de toda classe de positivismo. Mas, uma vez que este ou
aquele conceito tenha sido fetichizado, é claro que com isso todas as relagdes
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e situagdes em que ele aparece de forma determinante também devem sofrer
uma fetichizacdo. Nao € possivel hipostasiar a ideia fetichizada da realidade
suprema, a Unica verdadeira, sem ao mesmo tempo fazer do mundo real
aparente um cosmos fetichista de imitagdes nebulosas. Como ¢é impossivel
degradar o ser existente a um mero instrumento técnico intelectual de
natureza subjetiva ¢ ao mesmo tempo preservar a estrutura real dos

r

fendmenos, ¢ impossivel ndo dissolvé-los em uma pura subjetividade
imediata. Quanto mais subjetiva e utilitaria se concebem os diversos
aspectos pelos quais se percebem conexdes categdricas, mais intensa ¢ a
fetichizagdo. (LUKACS, 1966b, p.433).

A ineréncia ¢ importante, portanto, pois, no reflexo estético, a individualidade dos
homens ¢ o centro da generalizacdo artistica do carater humano, genérico, sendo necessario
um equilibrio entre a determinagdo e a casualidade, possibilitado, justamente, pela ineréncia.
O individual e o genérico, ou o “individuo médio classista” e a “personalidade concreta”,
formam uma contradicdo na vida cotidiana que faz parte do processo histérico. Tal
contradi¢do da individualidade do homem ndo pode ser superada na arte, mas deve ser
apresentada por ela como uma “unidade sensivel e sgnificativa”. Nisso, em relagdo de vinculo

com a ineréncia, se faz relevante o papel da substancialidade:

(...) para a arte, essa unidade ¢ o alfa e o 6mega da conformag¢ao do mundo;
por isso nela a substancialidade é tdo importante. E, por isso, todas as forgas
objetivas da vida precisam encarnar em pessoas, em suas qualidades
pessoais, nas relagdes de um homem concreto com outro tdo concreto
quanto, ¢ s6 podem se representar como elementos organicos de individuos
unitarios. (LUKACS, 1966b, p.438).

Fazer dessa unidade dos homens algo sensivel dentro do reflexo estético €, segundo
Lukécs, a fungdo primaria da ineréncia; refletir os momentos constitutivos da personalidade
do homem que derivam da participacdo individual em ordens sociais superiores. E ¢ a
substancialidade objetiva constitutiva da realidade que permite e serve de sustentacdo para a
construgdo dessas relagcdes. Porém, na arte, a substancialidade objetiva do mundo nao apenas
contém o homem, mas torna-se inerente a ele. O homem torna-se o centro do seu ser-homem
do homem, “o niicleo do homem (do humano) converte-se em substancia” (LUKACS, 1966b,

p.439).

Nisso esta contido o papel central da particularidade (besonderheit) no estético. Entre
o singular e o universal, encontra-se a particularidade (besonderheit) do género. Nao como
ponto fixo, mas como é4rea de agdo, centro organizador de movimentos centripetos e
centrifugos. A particularidade estética atua, portanto, como superagdo harmoniosa dos
extremos subjetividade e objetividade, esséncia e aparéncia, superando dialeticamente a

singularidade e a universalidade. Assim, a totalidade intensiva da obra de arte tem no
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fundamento da sua referencialidade o que ¢ particular ao género humano, ndo o meramente

particular (partikularitdt), cotidiano, nem o meramente singular ou universal.

A superacdo do singular e do universal, no ambito estético, ocorre na medida em

que:

(...) o destino da humanidade é sempre terreno, cismundano, concreto; para
preservar esse cardter - ¢ a isso aspira a arte - ndo se pode eleva-lo até a
universalidade real; ¢, sem davida, indiscutivel que de todo destino humano -
inclusive de um destino artisticamente conformado - se pode inferir
consequéncias universais, mas, apenas mediante um processo de
generalizagdo desantropomorfizador; e nesse caso, para esse tipo de contetido,
a arte perde sua natureza estética ¢ se converte em matéria do conhecimento.
(...) Em seu modo de aparigdo originariamente estético, o mundo humano e
objetivo ndo possui essa universalidade. (...) A universalidade mais ampla da
validade estética vai sempre de homem a homem, ¢ essa atmosfera estética do
antropocéntrico ndo permite que surja nenhuma universalidade em sentido
proprio, uma universalidade que na efetiva conformagao artistica ultrapassa os
limites desta. Por outro lado, o vinculo com a humanidade ndo permite que
nenhuma singularidade permane¢a em sua mudez espontanea, em sua
especifica oclusdo substantiva. Se a tensdo da validade estética de homem
para homem, por meio da conformagdo do que € proprio da humanidade, do
que se refere ao homem, também se desenvolve no mundo dos objetos, cada
individuo precisa ultrapassar a si mesmo como singularidade, precisa
generalizar suas determinagdes intrinsecas de tal forma que elas sejam
capazes de resistir a essa tensdo. Em resumo: cria-se uma atmosfera de
particularidade. (LUKACS, 1967a, p.237-8).

Por isso, mais uma vez, a arte remete e sempre deve remeter apenas ao humano.

Nisso, toda casualidade, todo acidente ¢ todo detalhe existem como forma de vincula¢ao ao

\ r

homem, ndo sdo meros “acasos”. Todo acidente ¢ inerente a propria substancia da arte,
constituindo parte do destino do homem na obra, todo detalhe ¢ unidade esséncia-aparéncia.
Assim: “no reflexo estético, os dois pares de relagdes substancia-acidente e
esséncia-aparéncia transitam de um a outro e convergem-se em uma unidade contraditoria”

(LUKACS, 1966b, p.440).
Em resumo:

A categoria da ineréncia permeia, pois, a estrutura da obra de varios modos:
através dela, o individual, sem perder sua individualidade, participa de
ordens superiores; através dela, essas ordens aparecem desfetichizadas, como
relagdes entre homens, como objetos que mediam essas relagdes; através
dela, finalmente, os detalhes assumem seu peso na composic¢ao do todo. (...)
Quando ela estd ausente, quando ¢ substituida por ligagdes meramente
causais ou por meras interagdes, a unidade viva da obra de arte desaparece ¢
o seu poder evocativo afunda-se (...) até o nivel baixo de apenas despertar o
interesse pelo conteudo, captando o espectador, sem por isso abragar e
comover o homem inteiramente para fazer desta emo¢ao um novo contetido
vital do homem inteiro que regressa a vida cotidiana, mas permanecendo
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uma excitagio isolada, também acessivel sem qualquer arte. (LUKACS,
1966b, p.446).

4.4 Causalidade, Acaso e Necessidade

Ao tratar sobre a necessidade, Lukacs a vincula, a partir de Hegel, as categorias da
substancialidade e da essencialidade, contrastando com certas correntes filosoficas
posteriores a Hegel, como Schopenhauer, que enfatizam de forma exclusiva a relacao da
categoria da causalidade com a da necessidade. O fil6sofo hlingaro chama atencao para o fato
de que a causalidade ¢ apenas uma das categorias determinantes no complexo das
necessidades, mas nido a tUnica. Tratar a necessidade de forma isolada, mecanica, assim como

ignorar sua importancia, ¢ fetichizar a realidade.

O mesmo tipo de distor¢do pode ocorrer no ambito estético. No entanto, existe uma
tendéncia, pelo proprio carater dialético e desfetichizador da arte, a evitar cair nessa visao
distorcida da realidade. Isso ocorre pois a verdadeira arte procura situar as categorias, como a
causalidade, dentro da “totalidade do mundo esteticamente refletido”, onde a necessidade se
faz presente em relagdo a totalidade dos momentos. As vinculagdes na totalidade da obra
através das acOes, situagdes, sentimentos, etc, sdo comuns no reflexo estético. Lukacs
questiona, porém, se essa vinculacdo ¢ suficiente para alcangar com sucesso um reflexo
evocador e fiel da realidade. Tais categorias, segundo o autor, devem respeitar exigéncias

hierarquicas da composi¢ao da obra:

Falamos dessa hierarquia em relagdo as categorias substincia-acidente e
aparéncia-esséncia, mas nao ¢ necessaria uma analise detalhada para ver que
estas, por razdes estritas de composi¢do, convergem para 0 par oposto
necessidade-acaso, ou seja, que sua hierarquia também deve incluir esse par
como conteudo. Esta exigéncia hierarquica ndo ¢ de maneira alguma formal,
nela, pelo contrario, manifesta-se o mais essencial do contetido poético, ou
seja, o esfor¢o de refigurar fielmente a vida na unido da sua complexidade e
da sua legalidade. Mas a fidelidade consiste apenas na relacdo da totalidade
da obra com a totalidade da vida, e esta, como consequéncia do pluralismo,
j& varias vezes sublinhado, das artes, deve ser sempre contemplada no
quadro das necessidades de uma determinado género; (...) Em ultima
instancia, ndo se pode produzir a imagem da vida na sua totalidade sem que
se faca evidente sua necessidade. E tampouco ndo ¢ possivel realiza-la se
ndo se evidencia as casualidades em cujo caos aparente se impde
concretamente a necessidade concreta (LUKACS, 1966b, p.450).

Esse caos aparente, produzido pela totalidade da obra, forma uma unidade que
engloba todas as agodes, todos os personagens e todo o contexto da histdria, criando uma

homogeneidade dos elementos na substincia especifica da obra. Assim: “Esse complexo de
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substancias, que participam do todo fundamental, da o critério caracteristico das cadeias
causais sempre presentes.” (LUKACS, 1966b, p.451). Fica claro, entfo, a relagio da unidade

dialética entre necessidade e causalidade na totalidade da obra:

Isso imediatamente esclarece algo muito importante: as conexdes causais
que sdo adequadas para apresentar mais claramente a substidncia de uma
figura ou para promover seu desenvolvimento interno, sua marcha para sua
propria consumagdo, perdem assim o carater de mera e nua causalidade. Ou
seja: continuam sendo em si 0 que sdo, mas, como consequéncia dessa sua
funcdo na dindmica da totalidade, ndo se encontram mais em contradi¢do
antagonica com a necessidade que se manifesta na composi¢ao do todo. A
tarefa do poeta ndo €, entdo, enfraquecer ou suprimir por uma motivacao
cuidadosa o cardter casual de tais conexdes causais; o papel que
desempenham desse ponto de vista em uma etapa da composigao ¢ suficiente
para a superagdo descrita, e tudo o que se acrescentar a esse mero fato, ao
acaso, sera mais um fardo do que uma ajuda. (LUKACS, 1966b, p.452).

Lukécs cita um trecho de Guerra e Paz, de Tolstdi, para exemplificar como uma
coincidéncia, um encontro casual entre dois antagonistas, esta intimamente conectada com a
totalidade da obra e diz respeito a necessidade historico-humana que dela nasce. Esse mero
acaso, aparentemente despretensioso do ponto de vista da criacdo literaria, € o que justamente
fornece uma proximidade do reflexo estético em relagcdo a vida real, remetendo ao todo da
obra e do mundo nela conformado, fortalecendo as conexdes presentes. As determinagdes
causais de uma obra mostram-se, portanto, como parte derivada das determinagdes da propria
realidade, como parte da unidade dialética entre esséncia e aparéncia, fundamental para toda

conformagao estética. Como afirmado por Fortes:

Todo acaso, ou a presenga figurada da dimensdo fenoménica da vida, é na
obra estética componente expressiva da esséncia. Na obra de arte o fendmeno
¢ imediatamente esséncia, a forma descritiva de um simples acaso, de algo
que na vida cotidiana pode ser entendido como mero fendmeno, compde a
dagdo de forma necessaria para a expressdo do conteudo essencial ao qual se
quer dar a devida énfase. A transformacdo categorial propria da dimensdo
estética faz com que a aparéncia seja ao mesmo tempo esséncia. (FORTES, no
prelo).

Em seu texto “Narrar ou descrever?” Lukacs, tratando da importancia da vivéncia
narrativa ao invés da mera descri¢do e observacao na obra literdria, defende a presenca do

acidente como parte constituinte de toda grande arte. Segundo ele:

Sem elementos acidentais, tudo é abstrato ¢ morto. Nenhum escritor pode
representar algo vivo se evita completamente os elementos acidentais; mas,
por outro lado, precisa superar na representagcdo a casualidade nua e crua,
elevando-a ao plano da necessidade. E sera que € o carater completo de uma
descricdo objetiva que torna alguma coisa artisticamente "necessaria"? Ou
ndo serd, antes, a relagdo necessaria dos personagens com as coisas € com 0s
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acontecimentos - nos quais se realiza o destino deles, e através dos quais eles
atuam e se debatem? (LUKACS, 1965, p.45-6).

Ao tratar desses exemplos da conexdo da causalidade com a necessidade e com a
totalidade da obra, o filésofo hingaro foca sua exposi¢do em obras da literatura, mas
lembrando que cada género possui particularidades proprias, derivadas das relagdes entre o
meio homogéneo e quase-tempo/quase-espaco, que devem ser analisadas separadamente,
sendo possivel diferencia-las apenas com o estudo de obras individuais. Contudo, o mesmo
afirma que o decisivo entre os diferentes géneros ¢ que “a fundamentagao estética ultrapassa a
mera causalidade e ganha sua for¢a do conteudo total da composigdo, da substancialidade do

todo e das partes” (LUKACS, 1966b, p.460).
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CAPITULO 5 - 0O HOMEM COMO NUCLEO OU COMO CASCA

A relagdo do homem como centro do reflexo estético e a conformac¢do de um mundo
proprio na obra de arte tem grande relevancia no estudo da Estética, ja que a verdadeira arte
cria um mundo proprio no qual o ponto de referéncia ¢ o homem. Qualquer deformagdo dessa
relacdo e dessa referéncia, dessa relagdo sujeito-objeto, resultam no fracasso da obra enquanto
arte. Como vimos anteriormente, o reflexo correto da realidade ¢ imprescindivel para o éxito
de uma obra sem fetichismos, e por se tratar sempre de um reflexo antropomorfico, o homem
deve estar contido em seu centro, ser o seu nucleo. Faz sentido, portanto, a afirmacgdo de
Lukacs de que “a criagdo artistica ¢, de uma s6 vez, descobrimento do nucleo da vida e critica
da vida” (1966b, p. 465). Essa duplicidade revela a “totalidade dindmica de todas as
determinagdes essenciais”. Ao nao ter isso em conta, tendéncias artisticas caem em um falso
subjetivismo ou em uma falsa objetividade, falhando em conformar um reflexo fiel da

realidade. O “nucleo da vida”, como veremos, diz respeito ao homem.

A arte sempre trava uma luta contra essas deformagdes, em nome do resgate de uma
personalidade humana que seja rica e em sintonia com a poténcia do género humano. Porém,
¢ na vida cotidiana, no mundo real, que o homem pode desenvolver-se e alcancar niveis mais
profundos e complexos dessa riqueza humana disponivel. A partir disso, ¢ possivel afirmar

que:

(...) um desenvolvimento real da personalidade humana s6 é possivel no
mundo, em ininterrupto intercdmbio com o mundo; tanto um homem que se
feche essencialmente em si mesmo, quanto um homem que se entregue sem
defesa ao seu entorno e se adapte incondicionalmente a ele, t€ém que se
converter em invalidos mentais. Um impulso para a integridade do humano
encoraja, de forma mais ou menos consciente, a maioria dos homens, desde
que a estrutura social de sua época ndo os tenha deformado intimamente até
o ponto de sentir a propria deformagdo como condigdo necessaria para sua
existéncia. (LUKACS, 1966b, p.469).

Esse impulso para a integridade ¢ o que compde, inclusive, a personalidade artistica,
a subjetividade estética, estimulando criagdes que reforcam essa necessidade de luta pela
dignidade do homem. E tudo isso surge da relagdo do homem com a realidade e da
necessidade de apreender essa relagdo da melhor forma possivel através de um reflexo
dialético. Como vimos antes, o materialismo espontdneo e a dialética do cotidiano fazem
parte dessa troca constante entre o homem e o mundo e sdo fundamentais para o sucesso dessa

relagdo, sendo relevantes também para a criagao artistica:
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A dialética do reflexo estético - que decide sobre a fidelidade e a
profundidade, sobre a verdade e a riqueza, sobre a mundanidade e o poder
evocador das obras de arte - parte, antes de tudo, da interacdo aqui analisada
entre a objetividade e a subjetividade. Somente quando o sujeito criador ¢
capaz de conceber a referencialidade dos objetos ao homem (ao género
humano) como sintese das proprias determinagdes intrinsecas desses e, ao
mesmo tempo, ¢ capaz de fazer desenvolver organicamente as reacdes do
homem em relacdo ao seu mundo circundante partindo de uma substancia
ativa, unitaria, que abarca tudo isso, somente entdo pode surgir este
equilibrio tensional de subjetividade e objetividade como uma nova sintese

unitaria e imediata, substancial e evocadora. (LUKACS, 1966b, p. 472).

Existe, portanto, uma inseparabilidade do sujeito criador e do “que” ¢ refletido e
“como” ¢ refletido. Como diz Lukacs, citando Gorki: “Uma arte rica e auténtica s6 pode

nascer a partir de uma vida rica” (LUKACS, 1966b, p.472).

Segundo Lukécs, a nocdo de reflexo estético nas artes, porém, costuma encontrar
resisténcia no debate da estética. Correntes como o surrealismo e o expressionismo negam tal
teoria, “deduzindo a arte inteira de uma enigmatica autoatividade de um sujeito sem mundo”
(LUKACS, 1966b, p.473). O vinculo do homem com a sociedade e a complexidade dessa
conexdo sdo ignorados, ignorando assim a esséncia ontoloégica do homem como ser social,
defendida por Lukacs a partir de Marx. As consequéncias disso na arte sdo as mais diversas,
mas sendo uma das principais a deformagado do reflexo estético. Lukacs justifica que apenas
com Marx a no¢ao de reflexo dialético, a partir do materialismo dialético, ganhou forga.
Antes, o materialismo mecanico ou a dialética idealista predominavam, sendo incapazes,
dentro do debate da estética, de resolver tais questdes. Como temos visto, a dialeticidade da
relacdo sujeito-objeto ou da subjetividade com a objetividade sdo centrais para o presente
debate. Por isso o destaque dado a teoria materialista-dialética do reflexo se justifica, ja que a
mesma ¢ capaz, a partir do fendmeno concreto, de deduzir as relagdes entre subjetividade e

objetividade com maior precisdo. Como escreve Lukacs:

Somente a dialética materialista, que ndo faz — como Hegel — o trabalho
abstrato do espirito, mas o trabalho real sob a base do devir homem e do
desenvolvimento do homem, é capaz de formular cientifica e corretamente a
realidade também nas questdes estéticas. Somente nessa filosofia € possivel
apreender corretamente a objetividade social da respectiva condigdo do
mundo, o papel da atividade social humana na origem e no desenvolvimento
da arte, sem que a relacio do homem com a natureza seja rigida e
incorretamente separada de sua atividade social. Sobretudo, a visdo marxista
do trabalho pode fornecer uma solugdo materialista para as dificuldades
intransponiveis que Hegel apresenta mais de uma vez em conexao com suas
intui¢des geniais. Isso € possivel porque a concepgdo marxista do trabalho
inclui tanto o metabolismo da sociedade com a natureza — ou seja, a conexao
das categorias de trabalho com suas precondi¢des naturais — como a
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mudanga dessas precondi¢cdes em relagdo ao desenvolvimento social do
trabalho. (2020b, p.250).

Ao se tratar da subjetividade ou da relacdo sujeito-criador com a obra de arte, assim
como do pertencimento do sujeito na sociedade, o materialismo dialético consegue esclarecer
de forma profunda a funcao da subjetividade no reflexo estético, abarcando o homem “na sua
totalidade, com sua personalidade inteira, ou seja, também na sua inteligéncia, sua moral,
etc.” (LUKACS, 1966b, p.474). Esse debate ¢ central pois:

A vinculagdo consciente com a sociedade ou a imaginaria independéncia
absoluta do sujeito nao sdo meras diferencas “socioldgicas” - como pensam a
maioria dos filésofos burgueses - mas, pelo contrario, afetam diretamente a

essénci’a humana, ao ser do homem e, portanto, suas capacidades estéticas.
(LUKACS, 1966b, p.475).

E ainda:

(...) se a diferenca fosse simplesmente socioldgica, o homem poderia

isolar-se a vontade dos problemas sociais de sua época, viver como um
atomo, sem prejudicar ou deformar seu ser ao fazé€-lo, nem, portanto,
deformar também sua capacidade de reproduzir corretamente o mundo
interno e externo. Mas, se ao contrario, o0 homem ¢ social por sua esséncia
“ontoldgica”, entdo essa existéncia como “atomo” ndo passa de imaginaria, ¢
internamente falsa, contradiz sua propria base objetiva, e essa discrepancia
nao pode durar indefinidamente sem danificar seriamente o sujeito como tal.
(LUKACS, 1966b, p.475).

r

Assim, o que realmente importa para o reflexo estético ¢ conseguir captar a
totalidade das relagdes entre as categorias, sem isolar o papel de mediador do homem e de sua
subjetividade nesse processo. Com isso, o tema central deste debate vem a tona a partir de um
trecho do poema “Ultimatum” de Goethe, do qual Lukacs extrai e expande o sentido do

homem como “nucleo ou como casca’:

Por isso, vos digo pela ultima vez:

a natureza ndo tem nucleo nem casca;
olhai antes para vos proprios,

Sse sois uma casca ou um nucleo.

(GOETHE citado por LUKACS, 1966b, p.478).

Esses versos, em conjunto com os versos finais do poema - “Nao esta o nucleo da
natureza/ No coragdo dos homens?” - compde o ponto de partida sobre desenvolvimento da
relagcdo sujeito-objeto feita por Lukéacs. O fildsofo hiingaro justifica que a expansao de sentido
- do cientifico para o estético - € possivel pois justamente nesses ultimos versos Goethe

adiciona um sentido estético a suas considera¢des ao indicar o nicleo como o coragdo dos
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homens. Segundo ele: “A pergunta sobre se o homem ¢ nilicleo ou casca significa se ele ¢ -
humanamente falando - digno e, portanto, capaz de refletir adequadamente o mundo, se sua
personalidade é adequada para ser “espelho do mundo” (LUKACS, 1966b, p.479). O que nos
interessa, no momento, ¢ perceber que esse esfor¢o de Lukacs em ressaltar a importancia da
referéncia as coisas humanas na objetividade do reflexo estético tem como finalidade
evidenciar que o que ¢ central na arte ¢ a substancialidade do homem, fazendo com que o
mesmo seja um elo entre sua personalidade e a humanidade contida na propria
substancialidade. Nas palavras do autor: “(...) o que temos chamado de nuclear no homem ¢
precisamente o elo mediador mais importante entre a personalidade humana e a humanidade
nela presente, entre suas manifestagdes internas e externas.” (LUKACS, 1966b, p.480). A
“casca”, ao contrario, seria tudo aquilo que aproxima-se das visdes fetichizadas da vida, como

vimos anteriormente. Assim:

(...) o carater nuclear do homem se manifesta em sua capacidade de perceber,
pensar e sentir o interno € o externo em sua unidade, e no fato de que esse
carater nuclear é a0 mesmo tempo pressuposto ¢ consequéncia de tal visdo,
enquanto, inversamente, a natureza do homem como uma casca encontra-se
em uma relacdo ndo menos necessaria com o rompimento do vinculo entre o
interno e o externo. (LUKACS, 1966b, p.482).

E essa unidade entre o interno e o externo provém da propria realidade, da propria
vida cotidiana, faz-se presente de forma imediata nas diversas situagdes e vivéncias do
mundo. A unidade de ambos, portanto, € o que os define: “(...) toda arte, todo efeito artistico,
contém uma evocacdo do nucleo vital humano - o que leva a cada receptor a pergunta
goethiana de se ele proprio ¢ nucleo ou casca - €, a0 mesmo tempo, inseparavelmente dela, a
uma critica da vida.” (LUKACS, 1966b, p.501). A aparente tensdo entre o interno € o externo
ndo passa de uma falha na percepcdo da sua identidade. Para a estética, essa unidade torna-se
ainda mais relevante e intensa, pois sem ela, negando-a, o que também se nega € a relacao
entre 0 homem e o género humano. Sem ela, a funcdo orientadora e evocativa da arte para a

vivéncia receptiva nao pode ocorrer.

Lukacs credita, em certa medida, a Kierkegaard essa heranca de uma visdo
individualizante e particularista dominante hoje em dia, bem servida pelo capitalismo e que

tornou-se base ideologica da pratica artistica de muitas personalidades.

A fetichizagdo do mundo humano circundante a ponto de transforma-lo em
um sistema irracional de poderes absurdos e anti-humanos, a fetichizagdo da
interioridade humana em uma moénada sem janelas, hermeticamente fechada
e fechada em si mesma, cuja manifestacdo tem necessariamente de ser
incompreendida pelos outros e que, por sua vez, também ndo consegue
entender sua propria manifestacdo, empobrece o conteudo e desfigura as
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formas de tal modo que é mesmo impossivel expressar artisticamente a
refiguracdo do modelo, a anti-humanidade do capitalismo contemporaneo, o
absurdo total da vida humana nele. Pois assim como na realidade social
objetiva o homem s6 pode se isolar em sociedade, também a
inexpressividade concreta de um estado de espirito pressupde objetivamente
a relacdo normal entre o interno € o externo, mesmo que perturbada em
determinados casos. (LUKACS, 1966b, p.483).

A separagdao do interno e do externo conecta-se a uma outra questdo ja aludida, a
saber, da unidade conteudo-forma. Filosofos idealistas como Platdo ¢ seus herdeiros
posteriores, passando por Kant e Schiller, defendem a radical separagdo entre forma e
contetdo. Schiller diz: “Em uma obra de arte verdadeiramente bela, o conteudo ndo importa
nada, a forma tudo.” (SCHILLER citado por LUKACS, 1966b, p.486). Sobre Schiller, o autor
hingaro questiona se essa visdo distorcida da realidade ndo seria uma forma de defesa contra
as expressoes estéticas fetichistas da sociedade burguesa que ganhavam destaque cada vez
maior nos contetidos artisticos de sua €poca. Assim, Schiller estaria defendendo a dignidade
humana ao ir contra tais manifestacdoes de conteudo fetichista, defendendo, portanto, a pura
forma. Lukacs argumenta, porém, que a aparente separagao entre forma e conteudo, inclusive
na vida cotidiana, onde o contetido seria o dominante, enquanto que na arte a forma
dominaria, se trata apenas de uma diferenga qualitativa assumida nos diferentes ambitos de
relacdo forma-contetudo. E essa diferenca qualitativa se conecta, na arte, as escolhas artisticas
feitas durante o processo criativo, onde o artista, a partir de sua subjetividade estética, como
vimos, deve elencar os temas que melhor adequam-se as suas finalidades, trazendo o

equilibrio forma-contetdo:

O trabalho poético ndo consiste, portanto, em dar forma a algo informe em si
mesmo, mas em romper a conformacdo vital imediata de um material e
encontrar, para o nucleo assim exposto, a forma estética que lhe ¢
especificamente adequada, a forma desse conteudo particular, a forma de
uma nova imediatez evocativa. Na determina¢do desta forma, o contetido do
material tematico €, evidentemente, de importancia decisiva; mas nao de
acordo com uma objetividade abstrata, mas no sentido da intencdo do poeta
ao escolher o material e da intencionalidade objetiva deste material para tal
elaboragdo. (LUKACS, 1966b, p.489).

O artista deve, entdo, superar dialeticamente o0 mundo real para poder conformar um
mundo préprio a partir do reflexo estético da realidade, “destruindo” a forma original e
conformando uma nova, adequada a esfera artistica. Dessa maneira, a nova forma artistica
consegue expressar de forma fiel o contetido da realidade refletida, possibilitando a criacdo da
identidade forma-conteudo. A aparente contradi¢do entre as formas da realidade e a nova
forma estética € o que permite que o conteudo seja expresso na sua pureza € esséncia, ja que
sua expressao € possibilitada justamente pela forma artistica criada. Tudo isso tem como
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objetivo o sucesso da evocacdo do sujeito receptor da obra de arte, tomando-o por inteiro a

partir do contato com o contetido e desfazendo a aparente contradigdo.

5.1 A Catarse Como Categoria Geral Da Estética

Ao tratar sobre a recep¢do, no entanto, o efeito da obra difere-se do processo
criativo. O ato criativo “leva os conteudos vitais, esteticamente purificados e homogeneizados
a plenitude formal, a identidade de contetido e forma, a culminagdo do conteido na forma
concreta da obra” (LUKACS, 1966b, p.492), enquanto que o efeito da obra “orienta o
receptor no mundo da obra, com a ajuda do meio que fundamenta o sistema formal e que o
possibilita” (LUKACS, 1966b, p.492). Além disso, a receptividade da obra possui uma
determina¢do dupla, segundo Lukéacs, na qual atua, ao mesmo tempo, uma familiaridade com
o mundo refletido e, por outro lado, um descobrimento em relagdo ao mundo novo
conformado. Essa sensa¢cdo de domesticidade do mundo da obra ¢ fundamental para que se
possam produzir efeitos estéticos auténticos no receptor, facilitando com que ele adentre o
mundo da obra de forma sensivel e aproprie o seu contetido. Contudo, e nisso faz-se mais
relevante o carater duplo da determinagdo estética, o contato com uma obra de arte nao pode
resumir-se a simples transmissdo de conhecimento ou de emogdes. Isso ocorre no ambito
cientifico ou da vida cotidiana. Na arte, porém, ¢ necessario haver uma separacdo da

cotidianidade, mesmo que mantendo o contato e a referéncia ao mundo real:

(...) o que chamamos de mundanidade das obras de arte consiste
precisamente em tal confronto do receptor com a esséncia da propria
realidade, que, portanto, ndo pode mais ser a propria vida imediata, mas
“apenas" seu reflexo estético. Assim como no processo de criacdo o
contetdo torna-se cada vez mais saturado com a forma até que a identidade
da forma e do conteudo como a estrutura da obra seja realizada, assim
também o contetido, o "mundo" que constitui o objeto da experiéncia
puramente receptiva, €, desde o primeiro momento e em todos os seus poros,
o produto da forma particular que cunhou o contetido concreto da obra em
questdo. (...) Os varios meios homogéneos podem diferir muito ndo apenas
de acordo com as artes, mas também de acordo com as personalidades dos
artistas e até mesmo de acordo com a individualidade das obras: mas todos
eles t€m a caracteristica comum de transpor o receptor para o "mundo"
particular de cada obra (...) e de vinculd-lo a ele precisamente por sua
homogeneidade, por sua inten¢do de orientagdo de acordo com o plano das
experiéncias evocadas. O fracasso da dagdo de forma s6 pode ser
razoavelmente entendido como o resultado do fracasso do artista em
incorporar a sua obra a homogeneidade abrangente do mundo que ele
pretendia e, com ela, a for¢a imanente e intrinseca da orientagio. (LUKACS,
1966Db, p.493).
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E isso tudo tem como objetivo a transforma¢do do homem inteiro em homem
inteiramente tomado, inteiramente orientado a universalidade do meio homogéneo. Para isso,
a suspensao das finalidades praticas, a orientagdo total para a receptividade estética torna-se
fundamental, fazendo com que as situagoes da vida cotidiana afastem-se e deixem espago para

a recep¢ao do novo mundo conformado na obra de arte:

O poder orientador e evocativo do meio homogéneo penetra na vida
espiritual do receptor, subjuga sua maneira habitual de ver o mundo, lhe
impde, antes de tudo, um novo "mundo", preenche-o com conteidos novos
ou vistos de um novo modo e faz com que ele receba esse mundo com
sentidos e pensamentos rejuvenescidos e renovados. A transformag@o do
homem inteiro em homem inteiramente, portanto, atua aqui como uma
ampliacdo e um enriquecimento de contetdo e forma, de modo efetivo e
potente, de sua psique. Novos conteiidos chegam até ele, enriquecendo seu
tesouro vivencial. O meio homogéneo o orienta a recebé-los, a se apropriar
do novo do ponto de vista do conteudo e, assim, desenvolve
simultaneamente sua capacidade perceptiva, sua habilidade de reconhecer e
desfrutar das novas formas objetivas, das novas relagdes, etc. (LUKACS,
1966Db, p.496).

Essa recepcao estética, porém, possui, por parte do receptor, seu antes e depois. O
sujeito ndo ¢ mera fabula rasa que se deixa preencher de impressdes inéditas e totalmente
independentes de suas experiéncias anteriores. Pelo contrario, as vivéncias do receptor, suas
idiossincrasias, sua posicao de classe, sua idade, seus pensamentos, etc, estdo presentes no
contato com a obra, encontram-se de forma rica e, por vezes, contraditoria. O meio
homogéneo atua como elo de quem ¢ receptor com o efeito da obra a partir da sua entrega
total, da sua suspensdo concreta. Contudo, os confrontos presentes nesse processo sao
diversos, multiplos, sendo talvez impossivel aborda-los de forma individual. Ao mesmo
tempo que um burgués pode se ver tocado por uma obra que trata do proletariado, € possivel
também que “uma sensibilidade artistica viva e apaixonada e o pressentimento de sua infalivel
eficacia entrem em conflito com as tarefas do homem inteiro que vive na realidade”
(LUKACS, 1966b, p.497), como no exemplo dado por Lukacs, a partir do relato do escritor
russo Gorki, de Lenin evitando ouvir Beethoven pois era necessdrio manter seu espirito firme

em vista da Revolugao:

Gorki descreve esse conflito de forma muito grafica em suas memorias de
Lenin. Ele conta que Lenin estava ouvindo as sonatas de Beethoven em uma
reunido e disse: "Nao conheg¢o nada mais belo do que a Appasionata, e
poderia ouvi-la todos os dias. E uma musica maravilhosa, mais do que
humana. Sempre penso, talvez com um orgulho ingénuo e infantil, que os
homens sdo capazes de tais milagres." Em seguida, ele franze os olhos, sorri
e termina com amargura: "Mas ndo consigo ouvir musica com frequéncia.
Ela mexe com os nervos, da vontade de falar bobagens e acariciar a cabega
dos homens que vivem neste inferno imundo e, ainda assim, conseguiram
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criar tanta beleza. E hoje ndo é permitido acariciar a cabeca de ninguém,
porque eles arrancam sua mao. Bater ¢ a coisa certa a se fazer com as
cabecas, bater sem piedade, mesmo que no ideal sejamos contra toda
violéncia dos homens. Hum, hum, temos um trabalho diabolicamente
dificil". (GORKI, citado por LUKACS, 1966b, p.498).

Ao se tratar especificamente do depois do efeito estético, o retorno as finalidades
praticas da vida cotidiana, que ficaram suspensas apenas no momento da recepgao artistica, se
da de forma imediata, sem conexdo, na maioria dos casos, com a obra que se teve contato
pouco antes. Isso se da pelas proprias exigéncias praticas da vida cotidiana. Isso ndo significa,
entretanto, que as relacdes entre a vivéncia artistica e a vida cotidiana tornam-se
independentes, isoladas umas das outras, como postulado pela teoria kantiana do
“desinteresse”. O papel social da arte ja desmistifica essa aparente “cisdo”, tendo o efeito
artistico implicacdes claras nas vivéncias cotidianas, no depois das experiéncias do receptor.
Como exemplifica Lukécs: “A estética da antiguidade viu muito claramente este problema ao
descobrir em todas as questdes da arte assuntos publicos, questdes de pedagogia social.”
(LUKACS, 1966b, p.499). Em contraponto, as tendéncias artisticas modernas ou ignoram
esse vinculo ou o tratam como uma questao utilitarista, como se a arte fosse uma ferramenta
que servisse para cumprir propositos sociais pré-definidos. Na antiguidade, segundo Lukacs,
percebeu-se que o fazer artistico e o contato com as obras faziam parte das forcas sociais que

conformaram as determinagdes da vida dos homens e da vida social. Percebeu-se que:

(...) a arte é capaz de influir nos homens nas direcdes de efeito promotor ou
inibidor da formag¢do de determinados tipos humanos. Por isso Aristoteles
distingue entre o efeito musical que se limita a dar um prazer sensivel e o
outro efeito da musica (...) que ¢ ético e pelo qual essa arte “influi no carater
e na alma” (LUKACS, 1966b, p.499).

Nesse ponto, Lukdcs, a partir de Aristdteles, trata do problema da catarse, que € parte
fundamental do depois da receptividade estética. A vinculagdo entre o prazer sensivel e os
sentimentos morais suscitados pela arte ¢ central em Aristoteles. O filésofo grego enxerga
nessa vinculacdo a evidéncia da conexao da arte com a vida cotidiana: “os ritmos ¢ as
melodias, como imita¢gdes da colera e da dogura, assim como do valor ¢ da moderagao e seus
opostos, junto com a natureza peculiar dos demais sentimentos e qualidades morais, se
aproximam muito da verdadeira esséncia de todos eles.” (ARISTOTELES citado por
LUKACS, 1966b, p.500). A categoria da catarse aparece aqui, entdo, relacionada com tais
vinculos entre arte e vida. Contudo, segundo Lukécs, Aristoteles limitava tal categoria as

tragédias, especificamente aos “afetos de temor e compaixdo”. O filésofo marxista, porém,
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argumenta que a categoria da catarse ¢ muito mais ampla, indo além, portanto, das

formulagdes aristotélicas.

Isso se da, pois, assim como as diferentes categorias da estética, a catarse encontra-se
primeiro na vida social, tendo surgido na arte a partir daquela. Diz Lukécs: “Como a catarse
foi e ¢ um momento constante e significativo da vida social, seu reflexo tem que ser
necessariamente sempre um “tema/motivo” captado pela conformagao estética e, além disso,
um elemento ja presente nas forgas criativas da refiguracio estética da realidade.” (LUKACS,
1966b, p.501). Dessa forma, justifica-se a expansdo do conceito de catarse a partir de
Aristoteles, j4 que ele ndo tem referéncia apenas a estrutura da obra de arte em si, mas a
propria realidade. Além disso, o fato da arte também ter uma relagdo mediada com a realidade
objetiva, ser fruto dela, e, a0 mesmo tempo, poder exercer uma relacdo de influéncia no
espirito do receptor, possibilitam essa generalizacdo da catarse para a esfera geral da estética,
ndo limitando-se apenas as obras tragicas. Com isso, percebe-se a importancia da categoria da

catarse na transformacdo do homem inteiro:

A transformac¢do do homem inteiro da cotidianidade em homem inteiramente
tomado que € o receptor em cada caso, diante de cada obra de arte concreta,
se move precisamente na direcdo de uma tal catarse, extremamente
individualizada e, ao mesmo tempo, de grande generalidade. (LUKACS,
1966Db, p.501).

E ainda:

(...) a transformacdo do homem inteiro da cotidianidade em homem
inteiramente tomado na recep¢do de uma obra individual significa sempre, se
se trata da recepgao de uma auténtica obra de arte, um passo de aproximagao
a omnilateralidade do homem. (LUKACS, 1966b, p.504).

O poema de Goethe, a questdo sobre o nucleo ou a casca, remete, portanto, a essa
relacdo do homem com a vida social, a essa transformagao e a esse processo de aproximagao
do carater nuclear do individuo com a realidade e com as relagdes auténticas que surgem
desse processo. Segundo Lukacs: “Se essas relagdes ndo sdo verdadeiras, o homem mesmo,
inclusive como personalidade, tem que rebaixar-se a ser uma mera soma de cascas”
(LUKACS, 1966b, p.505). O filésofo hungaro defende a posi¢do de Goethe de que justamente
nessa relagcdo com a vida social, na convivéncia do externo com o interno, ¢ onde se
desenvolve o nucleo do homem. Essa relagdo ¢ sempre decisiva ¢ dai deriva também a
importancia dessa relacdo para a arte em geral. Nesse sentido, Lukacs sustenta que para
Goethe “a missdo mais importante da arte é precisamente a que (...) leva a nuclearidade do

homem por ele [Goethe] postulada, a que desperta, fortalece e promove as tendéncias vitais
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adequadas a ele [fao homem], a que ¢ capaz de inibir e inclusive suprimir as tendéncias
contrapostas.” (LUKACS, 1966b, p.506). O poema Epirrhema, do autor alemio, resume bem

tal relacao:

Ao contemplar a natureza,

Atente-se sempre para o um e para o todo;
Nada esta dentro, nada esta fora:

Pois o que dentro, esta fora.

Aproveite assim sem demora

O mistério publico sagrado!

Alegre-se com o simulacro verdadeiro,
Alegre-se com a brincadeira séria;
Nada que vive é um unico,

E sempre um multiplo.

A partir dessa relacdo ¢ possivel apreender o sentido ético-estético das consideragdes
feitas por Goethe, na medida em que os efeitos da arte, € consequentemente da catarse, sao
provenientes da vida social e t€ém implicagdes nela. “Pois se a relagdo visual do homem com
os objetos naturais, em seu conjunto, ¢ uma relagdo ética (...), entdo no efeito que sua
refiguragdo artistica produz se tem uma comocdo na qual se pode, de maneira justificada,
chamar de ética” (LUKACS, 1966b, p.507). O efeito catartico ganha contornos mais claros
nesse momento na medida em que Lukacs expande sua formulacdo, dizendo se tratar de:
“uma sacudida tal da subjetividade do receptor que suas paixdes vitalmente ativas ganham
novos contetidos, uma nova dire¢do e, assim purificadas, convertem-se em fundamento
espiritual (animico) de disposi¢des virtuosas.” (LUKACS, 1966b, p.508). Com isso, existe no
receptor um “sentimento concomitante negativo, um pesar, uma espécie de vergonha por nao
haver percebido nunca na realidade, nem na propria vida, o que tdo ‘naturalmente’ se oferece
na conformacao artistica.” (LUKACS, 1966b, p.507). A maxima de Rilke, citada por Lukacs,
se faz evidente: “E preciso mudar de vida” (RILKE citado por LUKACS, 1966b, p.508). A
catarse, portanto, ndo ¢ mero sentimento entusiasmante, ndo ¢ mera emogado. Trata-se de uma
crise que, a partir do reflexo estético, desperta no receptor os tragos mais essenciais da sua
vida, aborda as perguntas fundamentais da vivéncia humana e exige uma decisdo ética na vida

real.

Lukacs observa, em seguida, que a catarse também pode ter efeitos negativos, afinal,
como temos visto, as implicagdes €ticas na vida social sdo reais, podendo ter efeitos
problematicos. Um exemplo dado ¢ o do romance de Goethe, Os sofrimentos do jovem
Werther (1774), que na época de seu langamento, despertou sentimentos obscuros em seus
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leitores, tendo sido relacionado a casos de suicidios de jovens na época. Isso apenas reforca a
historicidade de cada obra, e de que suas implicagdes e contradi¢des sdo inseparaveis do

contexto historico-social no qual sdo produzidas.

Com isso, Lukacs busca esclarecer que o fenomeno da catarse estética s6 pode
ocorrer a partir de uma dagdo de forma que conforme um mundo auténtico e refletido
fielmente a partir da realidade. A questdo da identidade forma-contetido se faz novamente
fundamental, na medida em que a catarse se da pelo conteudo e depende da forma que
corretamente expressa e traduz esse conteudo. Ele nos lembra: “a forma artistica ¢ sempre
uma forma de um conteudo determinado” (1966b, p.519). Exemplos de obras que falham em
alcangar tais alturas sdo diversos, segundo o autor, desde a chamada “mera literatura”, que
consegue apenas distrair ou agradar seu leitor, sem ampliar verdadeiramente sua visdo e sua
vivéncia humana ao nivel catartico, at¢ a classe das obras bregas, vulgares, que
propositalmente distorcem a concepgdo de mundo, que baseiam-se na mentira e na mutilagao
da esséncia total do homem. Além disso, o filésofo hingaro cita também as chamadas obras
de carater retorico ou publicitario, que tém como objetivo manejar o homem como mero
instrumento na vida cotidiana e leva-lo a tomar uma ou outra atitude pratica. Contudo, fatos
da vida cotidiana podem ser, ¢ muitas vezes sao, uma base de apoio para o nascimento de
obras verdadeiramente artisticas. Ao citar os quadros de Goya, como 7rés de Maio, que retrata

a guerra de sua época, Lukacs afirma:

Essas obras - precisamente em seu sentido estético - nasceram intrincadas e
de forma inseparavel das “exigéncias do dia” que lhes fizeram nascer. E
precisamente porque captam e conformam aquele instante da historia com
toda sua unicidade e irrepetibilidade e, ao mesmo tempo, com uma
significagdo tipica, social e humana, podem ter um efeito de uma forga e de
uma intensidade inimaginavel em outros casos, um efeito, contudo, que ndo
deve perder nada da sua violenta intensidade com a expiragdo, com o
enfraquecimento ou com o esquecimento do instante que as produziu.
(LUKACS, 1966b, p.524).

5.2 O Debate com Brecht

Um importante interlocutor de Lukdcs, que debateu sobre a categoria da catarse e sua
funcdo social, ¢ Bertold Brecht. O artista alemao, responsavel por um desenvolvimento muito
original no campo da dramaturgia, defendia, durante um periodo importante de sua producao
teorica, que o efeito da obra de arte precisava orientar o receptor de forma pedagdgica as
grandes questdes politicas da época. Para Brecht, as emogdes suscitadas pela catarse

atrapalhariam a elucidacao intelectual necessaria para a tomada de posi¢do e para a
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consequente acdo politica almejada pela obra de arte e pelo artista. Era necessario, segundo
ele, um distanciamento ¢ uma recusa da mera empatia ou identificagdo com os personagens
causada pela catarse. A fung¢do didatica era o mais importante da arte, mais importante do que
a comogao ou o divertimento. O fundamental seria engajar socialmente o receptor, de forma
cientifica. Nas palavras do proprio Brecht: “O teatro permanece teatro, mesmo quando ¢é
teatro pedagodgico e, na medida em que é bom teatro, ¢ diversdo.” (BRECHT, 1967, p.99). Sua

func¢do primaria, portanto, seria a da pedagogia.

Segundo Tertulian, o objetivo da arte defendida por Brecht era “retirar o receptor de
sua atitude passiva, retird-lo da sujeicdo afetiva as situacdes encenadas, inspirando nesse
ultimo uma reagdo muito mais fria, desprendida, critica, a reagdo de testemunha engajada.”
(TERTULIAN, 2016, p.276). Brecht, principalmente na época de seu “teatro didatico”, via a
catarse como um feitico que obscurecia a percep¢ao de dada situagdo social, impedindo que
uma luta imediata e concreta fosse empreendida, tornando a arte mero meio de divertimento.

Assim:

Em nome dessa convicgdo, o jovem Brecht exige, em seus escritos dos anos
de 1920, que o centro de gravidade das obras teatrais seja deslocado para os
grandes movimentos coletivos, e que as acdes dos protagonistas sejam
sempre relacionadas criticamente ao pano de fundo histérico da sociedade.
(TERTULIAN, 2016, p.277).

Aos criticos, Brecht respondia de maneira radical, quase anarquica:

E impossivel entender o que estd sendo escrito hoje, ignorando-se a ativa
hostilidade da geragdo presente a tudo que a precedeu, e participando-se da
crenca generalizada de que essa hostilidade é um clamor sem importancia que
deve ser desprezado. Esta geracdo ndo quer simplesmente capturar o teatro,
com sua platéia e o resto, para apresentar boas pe¢as contemporaneas na
mesma sala de espetaculo e para o0 mesmo publico; nem tem ela nenhuma
possibilidade disso. Mas tem a possibilidade e o dever de capturar o teatro
para um publico diferente. As obras que estdo sendo agora escritas estao, cada
vez mais, conduzindo ao grande teatro épico que corresponde a situacdo
sociologica; nem o seu conteido nem a sua forma podem ser entendidos
sendo pela minoria que compreendeu isso. Nao vao satisfazer a velha estética;
vao destrui-la. (BRECHT, 1967, p.39).

Lukdcs ndo poderia concordar com tais proposi¢des, justamente pela sua
compreensdo da arte enquanto necessidade social, a qual possui uma missdo especifica a
exercer na sociedade, e cujas leis ndo poderiam ser ignoradas. Caso o fizesse, quebraria-se
qualquer possibilidade de conformagdo artistica. Brecht e Lukacs eram interlocutores, eram
contemporaneos € interessavam-se por muitos temas semelhantes, liam as obras um do outro e

tinham uma relagdo permeada por momentos de conflitos e de admiragdo. O fildosofo hingaro
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refutou com veeméncia as consideragdes de Brecht sobre a catarse, argumentando que a obra
de arte ndo poderia ter como objetivo apenas uma das faculdades do homem, a
intelectualidade, mas que seu objetivo era tomar o homem por inteiro, tendo efeito de
“elevagdo, de distanciamento critico em relagdo a vida empirica, efeito de convergéncia entre
0 ético e o estético, de autoafirmacdo da plenitude humana em relagdo a unilateralidade das
paixdes” (TERTULIAN, 2016, p.287). Além disso, Lukacs rejeitava a “reducdo do social a
uma divisdo brutal entre classes antagonistas como uma posicdo que conduziria ao
encobrimento das mediagdes e das transi¢des sutis e, portanto, ao perigo do sectarismo.”

(TERTULIAN, 2016, p.289).

O reflexo correto da realidade em qualquer obra de arte deve levar em conta o vasto
campo de mediagdes e contradi¢cdes presentes na vida social, ndo podendo tornar a arte refém
de militancias politicas e de instrumentalizagdes partidarias, comprometendo, dessa forma,
sua verdadeira eficacia. Brecht, ao tentar encontrar um meio termo entre o desinteresse
absoluto da arte pela arte e a militdncia escancarada, acabou situando suas obras em um
espaco inodcuo, no qual os efeitos desejados ndo eram refletidos no publico. O pertencimento
ao estético, segundo Lukéacs: “¢ decidido de acordo com qudo ampla e intensa ¢ a referéncia
da obra ao ser-homem-do-homem.” (LUKACS, 1966b, p.525). Assim, a emogdo geral nio
deve estar contraposta a intelectualidade, devem estar relacionadas de forma estética no

quadro geral da obra.

Por ser um grande artista, porém, Brecht percebeu as proprias limitagdes e passou a
reestruturar suas obras de maturidade de acordo com os principios reais da estética,
empregando uma visdo humanista e abrangente do género humano, deixando para tras as
insuficiéncias de seu “Teatro didatico”. Segundo Tertulian: “Lukdcs interpretava a evolugdo
do artista Brecht como uma confirmagao de suas posi¢des estéticas. (...) ele ndo cessou de
destacar a humanizagdo profunda da obra brechtiana, visivel especialmente no ultimo

periodo.” (2016, p.289).

5.3 O Depois Da Vivéncia Receptiva

Como ja afirmamos, Lukacs refuta com veeméncia as correntes vanguardistas da
“arte pela arte”, argumentando que as mesmas falham em perceber a rica interagdo entre a
experiéncia estética e a vida cotidiana, assim como seus impactos no depois da vivéncia

estética do receptor. A base para esse tipo de posicdo, que ndo apreende mais do que a
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superficie do fendmeno, deve ser investigada, segundo ele, em situagdes e interesses de
classe. O filosofo argumenta que o fato de haver uma suspensdo das finalidades praticas no
contato com uma obra de arte ndo significa que essa suspensao seja um impeditivo para que
as consequéncias praticas posteriores ocorram na vida dos homens. Diz ele: “(...) a suposta
auséncia plena de consequéncias do efeito estético para a vida ¢ uma construgdo abstrata, e
ndo um registro aproximado da situacdo real” (LUKACS, 1966b, p.526). Negar o efeito
duradouro da arte € negar o fato de que “o conteudo artistico insere-se como um momento na
historia evolutiva da humanidade, como momento de desenvolvimento da sua

autoconsciéncia” (LUKACS, 1966b, p.527).

O reflexo antropomorfico da realidade na arte tem como seu centro imanente a vida
humana, a autoconsciéncia do género, expressando sempre uma verdade essencial sobre a
vida. Toda a dag¢ao de forma de um “mundo novo” na obra de arte, a partir da conformacao do
meio homogéneo de cada arte, tem como ponto principal remeter ao homem o que a ele
pertence, transformando o homem inteiro da cotidianidade em homem inteiramente tomado
pela receptividade da obra. Fazendo do contetido exposto um resumo harmdnico das questdes
essenciais do género humano, para, no fim, orientar o receptor rumo ao seu devir homem do
homem, conectando-o a particularidade (besonderheit) do género. O depois da obra de arte se

faz, portanto, fundamental, na medida em que:

O que antes aparecia como estrutura interna imanente da obra se apresenta
agora como alteracdo, como amplia¢do e aprofundamento das vivéncias do
receptor e, logo em seguida, de sua propria capacidade vivencial. A catarse
que a obra produz nele ndo se reduz, portanto, a mostrar novos fatos da vida
ou a iluminar com nova luz fatos ja conhecidos pelo receptor; mas a
novidade qualitativa da visdo que assim nasce altera a percepgdo e a
capacidade, tornando-a apta para perceber coisas novas, de objetos ja
habituais em uma nova iluminagdo, de novas conexdes e novas relagoes de
todas essas coisas com ele mesmo. (LUKACS, 1966b, p.528).

E claro que o depois sempre mantém uma relagio permeada por diversas mediagdes
com o antes. Esses momentos nunca se isolam do momento total do contato com a obra. As
experiéncias prévias informam e influenciam o carater da recepgao estética, complexificando
e enriquecendo as possibilidades que a obra oferece. Por se tratar de um reflexo do mundo
objetivo, as conexdes provenientes dele fazem-se presentes na recepgdo, tornando o mundo
conformado na obra em um mundo concreto proprio ao receptor, que se refere a ele. E tais
conexoes tornam-se mais profundas na medida em que a obra de arte também for profunda e
rica, trazendo vinculagdes universais com mediagdes ainda mais complexas. Seja pelo periodo

historico inserido, seja pelas experiéncias prévias do receptor, o antes e 0 depois sempre se
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relacionam por mediagdes. Nos casos das obras do passado, porém, por essas mediagdes nao
serem tao explicitas com as obras do momento presente, o que se tem € uma intensificacao do
nucleo humano, j& que “as determinagdes sociais concretas foram necessariamente
obscurecidas pela evolucgdo histdrica intermediaria e perderam muito da concretude imediata
com que agiam sobre seus contemporaneos.” (LUKACS, 1966b, p.529). O acesso ao
contetido nuclear, portanto, pode ocorrer por diferentes “camadas”, sendo possivel diversos
niveis de acesso ao conteido conformado, principalmente se o mesmo for rico em
determinagdes. O antes determina, em certa medida, qual sera a “camada” de acesso que

exercera seu efeito mais direto. De toda forma:

(...) o receptor ndo aguca sua sensibilidade se todas essas experiéncias
permanecerem na vivéncia estética e ndo se irradiarem de forma
transformadora sobre o Depois dessa vivéncia; e ele sera um doutrindrio e
um pedante se sempre tentar aplicar essas experiéncias imediatamente a
vida. O caminho do meio entre esses extremos ndo ¢ um "meio-termo de
ouro" no sentido da casuistica, uma erosdo dos extremos, mas um novo
acesso a realidade, & essencialidade da existéncia que aparece nela, ao
sentido ja aparente de seu nucleo; uma visdo sintética em dire¢@o a unidade,
uma visao capaz de decompor com mais nitidez e compor com mais ousadia
do que o homem da vida cotidiana pode fazer. (LUKACS, 1966b, p.531).

Lukacs ressalta, mais uma vez, o perigo de classificagdes mecanicistas e utilitaristas
da funcdo social da arte ao trazer para o debate sobre o depois da vivéncia estética a frase de
Stalin segundo o qual “os escritores seriam engenheiros da alma humana”. Sendo a funcao
geral dos engenheiros inventar e produzir maquinas que executam servigos especificos, ao
associar tal trabalho com o dos escritores, Stalin estaria reduzindo a arte a uma mera “servigal
de tarefas praticas” do cotidiano. A transformacdo da alma humana seria para que essas
pudessem, de forma otimizada, realizar determinadas finalidades praticas na sociedade.
Mesmo que partindo de uma critica das praticas artisticas burguesas, a colocagdao de Stalin

reduz da mesma forma os niveis de complexidade e de peculiaridade da arte:

O pensamento burgués visa reduzir a representagdo artistica a0 meramente
individual e particular ou, ao contrario, a um abstrato "universalmente
humano", enquanto Stalin eleva o social real a uma onipoténcia que, por sua
vez, também reduz a arte. O fato é que (...) nunca houve uma arte auténtica
que ndo tivesse como ponto de partida os grandes problemas de seu tempo,
que sdo, em ultima anélise, sociais, € cujo pathos na representacdo nao se
acendesse precisamente ao tomar uma posi¢do sobre esses problemas. Os
dramas de Shakespeare, as paisagens ou naturezas-mortas dos mestres
holandeses, as sinfonias de Beethoven: desse ponto de vista, estdo todos no
mesmo plano. Mas a questdo ¢ sempre até que ponto a obra, por sua intengdo
de universalidade, penetra - por um lado - nas profundezas da
individualidade, elevando-se e desenvolvendo-se a partir das peculiaridades,
destinos, etc. do individuo para a generalidade social, de forma organica,
aparecendo no final como um resultado intimamente necessario de seu ponto
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de partida, e ndo - como acontece, por exemplo, nos adeptos mais viciados
da teoria de Stalin - buscando "provas" individuais, exemplos, ilustracdes,
etc. da generalidade social. (LUKACS, 1966b, p.534).

A universalidade alcancada pela obra apenas tornam aproximaveis seus efeitos a
omnilateralidade do homem, nunca de forma literal, mas sempre mediada. Cada obra ¢ um
mundo fechado em si, exercendo seu efeito de forma tUnica, conduzindo a catarse estética
daquela experiéncia especifica ao momento do depois do receptor. Conduzindo também,
consequentemente, ao antes das futuras vivéncias artisticas. Assim, o individuo volta a vida
cotidiana enriquecido, tornando esse enriquecimento um elemento da prépria vida, trazendo o
contetdo adquirido como adigdo ao conteudo prévio que tinha do mundo. E muito dificil,
porém, apurar de forma precisa os efeitos concretos de cada obra. A alteracdo do homem
inteiro e de suas finalidades praticas nao ocorre de forma imediata, mas apenas na medida em
que o conteudo vital se enriquece de tal forma, ao longo do tempo, que novas finalidades
tornam-se necessarias. Conclui Lukacs: “Tudo isso destaca claramente o tragco comum a todas
as auténticas obras de arte no depois do efeito estético: a influéncia modificadora orienta-se,
predominantemente, ao comportamento geral do homem inteiro na vida.” (LUKACS, 1966b,

p.538).

Ao contrario das visdes extremas vistas aqui, que ou exageram a importancia
pratico-social da arte, ou ignoram totalmente qualquer tipo de influéncia da mesma, Lukacs
propde, novamente, um outro caminho, um tertium datur, a saber, de que arte transforma a
realidade na medida em que transforma o comportamento dos homens, sem o qual nenhum

progresso real pode ocorrer. O papel social da arte seria, enfim:

uma preparacdo espiritual as novas formas da vida, com o efeito subsidiario
de que na arte todos os valores humanos do passado se acumulam de modo
vivenciavel, de modo que a arte ¢ capaz de mostrar de modo mais preciso as
formagdes que sdo completamente transformadas no cendrio historico, com
sua plena totalidade humana. Por isso, a arte pode dizer quais sdo os valores
humanos que merecem desenvolver-se, quais os que devem ser preservados e
até mesmo continuados, ¢ quais devem cair em esquecimento. (LUKACS,
1966Db, p.539).

E ainda:

(...) a arte amplia o ambito dos pensamentos ¢ dos sentimentos dos homens
porque leva a superficie da vivencialidade o que esta objetivamente contido
em uma situacdo histérica. Tratando-se de um poema de amor ou de uma
natureza morta, de uma melodia ou de uma fachada arquitetonica, o produto
artistico expressa o historico em relagdo ao homem; o que, sem ela, talvez
tivesse sido uma ocorréncia silenciosa, uma factualidade romanticamente
aceita, ganha pela arte sua voz humana claramente perceptivel, e diz a
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verdade do momento historico para a vida do homem. (LUKACS, 1966b,
p.541).

Fica evidente, assim, o fato de que as relacdes partem da vida para a arte e dela
voltam a vida. O reflexo estético s6 ganha sentido na totalidade do ciclo que leva da vida até a
vida de volta, tendo em seu nucleo “o coragdo dos homens”, sua particularidade

(besonderheit), na forma da autoconsciéncia da humanidade:

Essa autoconsciéncia se prepara desde as vivéncias pré-artisticas do criador
até¢ a producdo da obra, e é consumada na individualidade conformada da
obra, para alcancar sua plenitude social na vivéncia estética da receptividade
e em seu depois. A conquista da realidade objetiva, varias vezes exposta
como o fundamento indispensavel de toda arte, a infinidade intensiva do
conteudo, a critica da vida, a universalidade do estético, que se revela no
pluralismo das artes e das obras, todos esses momentos sdo caminhos para
essa autoconsciéncia da humanidade. O mundo, mudo em si mesmo para os
homens, e a propria mudez do homem diante do mundo e diante de si
mesmo, dissolvem-se com essa autoconsciéncia em uma nova capacidade de
expressdo. Essa autoconsciéncia abrange todas as alegrias e todos os
sofrimentos que o homem pode experimentar e viver diante do mundo, e
assume nas obras aquela voz que eleva essa mudez especifica a uma
linguagem autoconsciente e articulada a ela. Goethe se expressou
diretamente sobre esse ponto apenas com relacdo a poesia e apenas com
relacdo ao sofrimento humano, mas essa universalidade de toda arte é o
contetdo de seu lema na Elegia de Marienbad.:

E quando o homem se cala em sua tortura,

Um deus me concedeu dizer o que sofio.

(LUKACS, 1966b, p.543).
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SEGUNDA PARTE

A Arte Cinematografica

Nao concordo que uma obra de arte, ¢ particularmente um filme, tenha a
tarefa de resolver os problemas colocados. Concordo com os grandes artistas
de minha juventude, Ibsen e Tchekhov, que afirmavam que a Uinica tarefa da
arte ¢ fazer perguntas. As respostas serdo dadas pela historia, isto €, pelo
desenvolvimento social.

Gyorgy Lukacs (2020a, p.81)

CAPITULO 6 - A CONFORMACAO DAS CATEGORIAS ESTETICAS NO CINEMA

O cinema ¢ fruto direto do desenvolvimento tecnoldgico do capitalismo. O seu
surgimento deriva das novas capacidades produtivas pos-Revolucao Industrial e das novas
descobertas cientificas impulsionadas por esse desenvolvimento. O avango na criagdo de
novas tecnologias capazes de captar e reproduzir a realidade, como cameras fotograficas e de
filmagem e aparelhos de gravacao do som, proporcionou novas maneiras de apreensio da
realidade, alterando, consequentemente, as possibilidades artisticas. Ao longo do século XX
surge a fotografia e, no final do mesmo século, o cinema. Segundo Lukacs, o estudo do

cinema dentro do complexo da estética justifica-se pois:

Acreditamos que apenas o uso adequado das categorias estéticas gerais, o
uso de acordo com as peculiaridades do filme, pode permitir uma
explicitacdo detalhada do carater autenticamente artistico, autenticamente
realista do cinema, ¢ libertar sua teoria e sua pratica da metafisica
tecnicista-positivista da montagem. (LUKACS, 1967b, p.203).

O autor hungaro também afirma que o cinema possui a capacidade de cumprir uma
tarefa fundamental: “induzir a reflexdo o homem médio que passa, sem ter consciéncia disso,
ao largo de um problema, ou reage emocionalmente a ele, sem refletir. Se uma pessoa em dez
¢ induzida pelo filme a pensar, o filme ja cumpriu sua fungdo.” (LUKACS, 2020a, p.82). Ora,
ndo ¢ essa, justamente, uma das missdes desfetichizadoras da arte? Assim: “Um filme, se
consegue, no plano artistico, levar os homens a refletir seriamente sobre determinado
problema do passado ou do presente, sem duvida atinge o seu objetivo.” (LUKACS, 2020a,

p.82). A partir desses principios, compreende-se que o estudo das categorias do cinema dentro
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do complexo da estética ¢ fundamental para um aprofundamento da compreensdo da propria

arte ¢ de sua fungdo social.

O aspecto tecnoldgico de captura da realidade do filme ¢ fundamental na
conformagdo de novas categorias estéticas, proprias dessa nova forma artistica. A chamada
mimesis dupla do cinema, segundo Lukécs, decorre justamente disso. Ora, o reflexo ¢ duplo
no sentido de que antes de qualquer conformacdo artistica é necessario obter um reflexo
tecnologico da realidade, realizado através da captura da imagem pela camera. Esse fato
aparentemente bdasico transforma totalmente a relacdo entre a obra e sua recepcao pelo
publico. O fato do reflexo no cinema ser fruto de uma captura direta da realidade faz com que
suas obras aproximem-se de forma radical a vida cotidiana, pois a verossimilhanca, o modo
de perceber o mundo pela camera ¢ muito parecido com o nosso modo cotidiano de contato
com a realidade. Com isso: “o receptor vive, pois, o filme como mediacao de uma realidade
que o impressiona como realidade imediata da vida.” (LUKACS, 1967b, p.200). A
autenticidade do mundo conformado pela obra de arte no cinema ¢ captada e percebida de

forma direta.

O segundo polo do reflexo duplo se d4 exatamente no momento em que tal captura
tecnologica transforma-se em reflexo estético, na conformagdo de uma obra unitéria, fechada
em si mesma, na qual a forma e o conteido alcancam sua unidade dialética. O segundo
reflexo ocorre, portanto, na passagem de uma imagem meramente fiel da realidade,
proporcionada pela tecnologia, a criagdo artistica de uma obra que utiliza essa imagem, ou
melhor, essa sucessao de imagens proprias do cinema, como meio homogéneo de uma nova

obra de arte. Em resumo, no cinema:

a forma tecnoldgica primaria, ainda sem ser estética, ndo ¢ nada mais do que
um reflexo visual da realidade; ela transforma, mediante uma rapida
mobilidade, mediante a situagdo continuamente vivenciavel, a refiguracao
fotografica em uma antropomorfizacdo, e a aproxima das formas aparentes
da cotidianidade. A duplicacdo da mimesis e o seu caminho até o estético
ocorrem nessa base; mas ndo derivam de maneira simples e 6bvia das
possibilidades técnicas, pois precisam ser produzidas conscientemente de
acordo com a missdo social frequentemente implicita. Assim se produz,
finalmente, o meio homogéneo, a “linguagem” artistica do cinema.
(LUKACS, 1967b, p.177).

Esse ¢ o primeiro ponto de diferenciagdo estética do cinema em relagdo as diferentes
artes.'” A autenticidade do reflexo no cinema, sua proximidade a vida cotidiana, torna-se,

assim, um dos principais fatores da especificidade dos efeitos estéticos do filme. Criam-se

1 Lukdcs afirma que a arquitetura e a musica, assim como o cinema, possuem um reflexo duplo da realidade.
Porém, as diferencgas entre os reflexos sdo bastante significativas e ndo cabe aqui uma explicitagdo dessa relagéo.
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com isso conexdes completamente novas com a cotidianidade, a partir do reflexo fotografico,
fiel e auténtico da realidade. A diferenciacdo do cinema e suas categorias em relacdo as

demais artes visuais, como a pintura e a escultura, torna-se explicita na medida em que:

nessas [outras artes visuais] s6 se obtém uma autenticidade como resultado
final do processo mimético-artistico de transformacdo da refiguracdo da
realidade; se a dacdo de forma fracassa, ndo se obtém absolutamente
nenhuma autenticidade; esta deve ser produzida mediante principios
puramente estéticos, criativamente; tem que ser confirmada na imanéncia da
obra de arte; enquanto que mesmo a pior fotografia possui, e ndo consegue
perder, uma autenticidade nesse outro sentido descrito. Assim se expressa
claramente a profunda afinidade, cheia de consequéncias, entre a
cotidianidade e o filme. Nessa proximidade com a cotidianidade esta contido
o fato, como causa e como efeito, de que o mundo visual do filme, em nitida
contraposicdo com todas as demais artes visuais, nao ¢ estatico, quieto, mas
em permanente movimento. (LUKACS, 1967b, p.181).

Nisso esta contido também um outro carater peculiar das adaptagdes categoriais
estéticas no cinema, a saber, o fato de que nele o quase-tempo ¢ substituido pelo tempo real. O
decurso temporal de um filme corresponde ao decurso do tempo real, no sentido de que as
acoes dos personagens e os acontecimentos da historia sdo afetados pelo tempo de forma
similar a vida cotidiana. O tempo ndo ¢ sugerido ou descrito, mas explicitado: “O cinema ¢ a
Ginica arte na qual vdo juntos a visualidade e o decurso real do tempo” (LUKACS, 1967b,
p-181). Isso faz com que a semelhanca do filme com a vida cotidiana seja ainda maior, pois o
tempo presente do cinema ¢: “como sempre ocorre no decurso temporal real, um momento

real de transi¢do entre o passado e o futuro” (LUKACS, 1967b, p.182).

Outra categoria essencial para a conformagdo estética, mas que sofre uma alteragao
no meio homogéneo do filme ¢ a objetividade indeterminada. No cinema, por ser explicito o
reflexo fotografico da realidade, pelo tempo ser o tempo real da vida cotidiana, resta pouco
espago para indeterminagdes. A objetividade indeterminada, tdo fundamental, como vimos,
para o efeito estético de uma obra literaria, como a beleza de Helena na obra de Homero, ou
de uma escultura, como a de Laocoonte, tende a ser reduzida no filme. Essa minimizacao da
objetividade indeterminada ¢, inclusive, necessaria, para que a obra cinematografica possa
deixar claro o sentido factual nela contida. Lukacs cita o exemplo do cinema mudo, em que
eram necessarias cartelas textuais explicativas para que o filme pudesse ser compreendido,
assim como o acompanhamento musical para evidenciar o tom emocional dos filmes dessa
época. Apesar da visualidade ser o principal ponto de orientagdo estética ¢ emocional do
filme, o som ¢ fundamental como acompanhamento dessa visualidade, reforcando o sentido

expresso pela obra. J4 no cinema sonoro, o sentido torna-se mais claro, na medida em que os
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sons do cotidiano podem ser reproduzidos junto da imagem, além das vozes humanas que
compdem as falas do filme. Assim: “Ao se reproduzir o mundo objetivo aparente, a natureza,
a cidade, etc, ndo apenas visualmente, mas também auditivamente, a proximidade a vida, a
autenticidade filmica da realidade refigurada pode expressar-se de forma muito mais clara e
rica do que antes” (LUKACS, 1967b, p.182-3). Tudo isso reforca a tendéncia & minimizagao

da objetividade indeterminada como exigéncia da conformacao estética do filme.

Torna-se explicita, mais uma vez, a proximidade do cinema a vida cotidiana, maior

do que qualquer outra arte. Como consequéncia:

Esta proximidade a vida determina as questdes estilisticas decisivas do filme.
Ocorre no cinema uma elasticidade tal do meio homogéneo que, muitas
vezes, tem-se uma verdadeira instabilidade, porque a imediatez da
conformagdo artistica se situa muito proxima da imediatez da vida. O
aspecto subjetivo dessa situacdo corresponde exatamente a sua esséncia
objetiva: a transformacdo do homem inteiro da cotidianidade em homem
inteiramente tomado, orientado a0 mundo proprio do meio homogéneo, ¢é
aqui muito menos violenta e repentina do que nas demais artes. (...) o
dominio receptivo dessa linguagem faz exigéncias permanentes, renovadas a
cada obra, muito menores - sobretudo do ponto de vista humano - do que nas
demais artes. (LUKACS, 1967b, p.184).

A partir disso, derivada dessa proximidade a vida, o contetudo e a forma sao afetados
de forma direta, pois a visualidade do filme coloca em equivaléncia de importancia tudo o que
¢ refletido. O reflexo fotografico do filme fornece importancia ndo s6 ao homem em seu
centro, mas também ao mundo ao seu redor, a sua vestimenta, a tudo o que seria secundario,
por exemplo, em uma pega teatral. E claro que toda obra de arte deve ter o homem como
centro, € o cinema faz isso através do conteudo, caso contrario ndo seria possivel considerar o

cinema como género artistico. Porém:

(...) o especifico aqui é que ambos, homem ¢ mundo, possuem - como na
vida cotidiana - exatamente o mesmo valor de realidade na sua exibi¢do. Isso
ndo suprime de forma alguma a interagdo entre o0 homem e o seu mundo
circundante, o sentido humano da mimesis estética; mas acontece que essa
interagdo se apresenta, em relagdo as demais artes, segundo um aspecto
novo, o qual pode expressar-se de modo mais claro determinando-o mediante
a negacdo: a interacdo do homem com o mundo ndo se conforma aqui a
partir do homem como centro, mas como geralmente acontece realmente no
mundo, como ¢ percebido pelo homem na cotidianidade, como interagao de
diversos fatores igualmente reais. (LUKACS, 1967b, p.185).

Esse fator de proximidade a vida oferece ao filme a possibilidade de alcangar de
forma abrangente diferentes aspectos do cotidiano, podendo apelar as massas de maneira
inédita e profunda. Isso ocorre pois: “(...) o meio homogéneo do filme ndo s6 ¢ 1abil, mas

consegue ser também elastico, e a transi¢do relativamente suave do homem inteiro ao homem
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inteiramente tomado contém em si, apesar de tudo, um salto por cima da vida cotidiana
simples e média.” (LUKACS, 1967b, p.189). Através do filme é possivel perceber aspectos
objetivos do mundo externo, mas també&m aspectos subjetivos dos personagens em interagao
com o mundo, de forma analoga a nossa relacao uns com os outros no cotidiano. A dialética
do interno com o externo torna-se, no cinema, muito mais nitida e apreensivel. O cinema
guarda em si, portanto, a possibilidade de tornar-se uma arte verdadeiramente popular,

justamente por esse apelo geral aos diferentes anseios privados de uma massa diversa:

O conteado do filme abarca a universalidade extensiva da vida, uma
universalidade orientada ao efeito mais amplo e a inteligibilidade mais
imediata. (...) O tipo especial de sua movimentagdo visual é capaz de
descobrir em fatos muito simples e cotidianos da vida, fatos que fora dele
ndo se notaria nada de interessante, uma poesia profunda, uma auténtica
humanidade, uma rica escala de emocgdes, desde a tristeza opressora até a
risada libertadora. (LUKACS, 1967b, p.190).

E claro que, por ser uma arte derivada e subordinada aos interesses capitalistas, esse
apelo as massas se dé4, muitas vezes, na figura do vulgar, do piegas ou do grotesco. Nesse tipo
de apelo, as derivagdes diretas dos anseios da vida cotidiana ocorrem de forma muito mais
oportunista do que artistica, buscando agradar o maior numero possivel de pessoas ao

oferecé-las satisfagdes Obvias.

Essa multiplicidade ilimitada de expressdo, tdo conectada a vida, tem como
consequéncia, contudo, uma limitagao da altura espiritual que € possivel alcancar no filme. O
cinema precisa abrir mdo de poder expressar “a vida espiritual mais alta do homem”, devido
tanto @ minimizagdo da objetividade indeterminada, quanto ao papel secundario exercido pela
palavra no filme. Em comparagdo com a poesia, por exemplo:

A movimentagdo visual, acompanhada auditivamente, do filme, no qual a
palavra, necessaria e consequente, ndo pode ter mais que um papel
secundario, de ajuda e complemento, € incapaz de dar por si a atmosfera
artistica e intelectual que constitui o fundamento da conformagao humana do
espiritual na poesia. (LUKACS, 1967b, p.192).

Isso conecta-se a questao dos géneros, e como cada um deles expressa o conteudo de
maneira determinada, em vinculacdo inelimindvel com a forma. Na poesia existe a
possibilidade de se obter uma eficacia intelectual, de transmitir uma ideia poeticamente
expressa pela composicdo artistica. Enquanto que no cinema essa conforma¢do humana de
alto nivel espiritual, expressa pela composi¢ao verbal-poética, ¢ incapaz de existir em meio a
visualidade predominante do filme. Da mesma maneira que a tendéncia & minimizac¢do da
objetividade indeterminada no cinema limita que este alcance as possibilidades de altura

espiritual presentes nas artes plasticas ou na musica.
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Em sua entrevista sobre cinema, em 1968, Lukacs elabora melhor essa questdo da

intelectualidade no filme:

Acredito que devemos examinar atentamente a questdo do ponto de vista da
estética e da cinedramaturgia, para ndo nos atermos ao problema da
intelectualidade ndo formalizada. Os problemas intelectuais devem ser
analisados do ponto de vista da forma. A literatura e, em particular, a
dramaturgia sdo as mais adequadas para formular esses problemas. Mas eles
estdo presentes em todos os lugares de alguma forma. Na minha estética,
falei a propodsito da objetividade indeterminada. Em ultima analise, um
problema intelectual ndo consegue encontrar expressdo na pintura. Na
realidade, se observamos os retratos de Rembrandt, podemos dizer com
precisdo ndo apenas como intelectualmente o individuo ¢ representado, mas
também quais sdo os problemas intelectuais que o atormentam. E, todavia, a
pintura ndo tem a possibilidade de expressar intelectualmente um problema
intelectual. Ha, pois, diferengcas muito complexas entre o drama e a épica,
entre "obra musical e filmica". Tal problema também surge em relagdo a
musica. Sem nenhuma davida, de Bach a Handel, passando por Beethoven ¢
chegando a Bartok, a grande musica tomou posi¢des sobre toda uma série de
problemas ideologicos. Mas ¢é impossivel expressar musicalmente um
problema intelectual. Para o filme, a situacdo ndo ¢ tdo nitida. Assim, ainda
ndo conseguimos encontrar uma maneira de apreender realmente essa
fisionomia intelectual. Nao sabemos ainda com precisdo - e isso porque a
palavra ¢ usada nos filmes at¢é mesmo como ruido para suscitar certa
atmosfera - até que ponto podemos falar de intelectualidade em uma obra
cinematografica. Em minha opinido, ndo podemos ir tdo longe como no
drama. Pense-se em Otelo, na cena em que lago comeca a provocar Otelo, e
esse ultimo, ao ficar sozinho, faz um estupendo mondlogo de carater
meditativo: "E agora, adeus armas" etc. Bem, isso ndo pode ser expresso no
filme - resultaria banal, mesmo que fosse o melhor ator que interpretasse o
monologo. Ha, ao contrario, falas dramaticas, por meio das quais se suscitam
estados de tensdo: essa ¢ uma estrada que também pode ser percorrida pelo
filme. A meu ver, os problemas intelectuais, no sentido do contetido, sdo
indispensaveis no filme. Mas devemos procurar os meios para expressa-los.
Parece-me que ainda ndo conseguimos encontra-los. (LUKACS, 2020a,
p-82-3).

No entanto, o cinema € capaz, mesmo com as limitagcdes analisadas, de alcangar um
elevado nivel de comogdo estética, capaz de retirar o homem de sua mera particularidade e
al¢cé-lo a particularidade do género. O filme constitui-se como obra de arte, comparavel aos
demais géneros artisticos, na medida em que ¢ capaz de remeter o homem a autoconsciéncia
do género. E ¢ esse o ponto mais importante de toda e qualquer arte. Se no cinema estiao
ausentes ou minimizadas a intelectualidade da literatura ou a objetividade indeterminada da

pintura, esta presente o que Lukacs chama de estado de animo*’, categoria que proporciona ao

2O termo original em alemio ¢ Stimmung, que em traducio direta seria espirito, dnimo, mas também humor,
atmosfera. A traducdo para o espanhol optou por Tono Animico, ja a do italiano por Afmosfera Affettiva. A
traducdo para o portugués de Livia Cotrim (2013) do texto de Lukacs sobre cinema, extraido de sua Estética,
optou por Atmosfera Animica. Contudo, optamos por Estado de Animo pois acreditamos ser essa a forma mais
clara de expressar o meio termo pretendido por Lukécs entre o tom geral do filme, sua atmosfera, ¢ os
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filme uma unidade tonal capaz de ditar a recepgdo estética de forma eficaz e catartica.
Entende-se estado de animo como a conjuncao de emogdes provenientes do filme, que criam
uma atmosfera de sentimentos Unica a cada obra, claramente perceptivel. No cinema, o estado
de animo, a unidade tonal, ¢ 0 momento predominante de todo e qualquer filme. Disso deriva,
por exemplo, a classificacdo, hoje em dia arbitraria e mecanica, dos géneros filmicos, como

comédia, drama ou terror, pois o estado de animo de um filme ¢é facilmente inteligivel.

A eficicia do filme depende, entdo, do estado de animo ali presente, ja que as
questdes apresentadas pela “pura visualidade” do filme parecem surgir da propria realidade,
despertando emoc¢des que facilitam e potencializam a “for¢a de convic¢do” ou “tomada de
posicao” do espectador. O estado de animo € o que permite que as grandes questoes humanas,
as concepgoes de mundo, as atitudes frente a acontecimentos sociais, 0s ‘“problemas
intelectuais” cheguem ao “coragdo do espectador”, sendo, assim, a categoria ativa universal e

dominante do cinema.

A questdo do estado de animo conecta-se a particularidade (besonderheit) estética na

medida em que:

(...) o estilo, a entonagdo, o clima, etc. de uma obra podem ser perfeitamente
unitarios no sentido artistico mesmo que dentro dessa unidade impere um
poderoso movimento ascendente e descendente, pois determinados
momentos da obra se aproximam mais que outros a universalidade, ja outros

\

momentos se aproximam consideravelmente a singularidade; mas essa
persisténcia unitaria ¢ valida apenas com a condi¢do de que tais movimentos
ocorram dentro da mesma esfera da particularidade, que facam todos
rigorosamente referéncia uns aos outros desde o ponto de vista ideal e forma,
e que todos se desenvolvam no meio homogéneo contraditério e unitario do
género, da obra. (LUKACS, 1967a, p.270).

Nesse sentido, a catarse no cinema pode ocorrer de forma potente e efetiva, por seu
carater popular, pelo seu apelo a realidade proveniente de sua mimesis dupla e de seu estado
de animo, por seu alcance a particularidade do género. Com isso, a fun¢do social da arte
encontra no cinema possibilidades novas de existéncia e de efeitos. A juncdo das imagens, dos
sons e da musica no filme facilitam tomar inteiramente o receptor, com a catarse se dando nao
apenas no aspecto emocional, mas através da concentragdao do que ¢ essencialmente humano

na obra.

O principio decisivo da composi¢do cinematografica, portanto, ¢ a fixagdo da

unidade tonal. Todos os elementos do filme - a técnica, a montagem, a musica, a linguagem, o

sentimentos evocados no receptor. Além disso, essa sera a escolha provavel da tradug@o em lingua portuguesa
nos proximos volumes de 4 Peculiaridade do Estético da Editora Boitempo que ainda serdo publicados.
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roteiro, etc. - servem para compor uma unidade coesa. Mesmo quando a palavra ¢ usada como
o elemento dramatico da a¢do, uma conexao organica com a tonalidade visual e auditiva ¢
imprescindivel. Afirma Lukacs: “Pense no grande discurso humanista e pacificador
pronunciado por Chaplin no final de O Grande Ditador. Seu sentido poderia, sem duvida, se
dar de maneira breve. Mas sua duracdo, seu tom, etc, estdo determinados pela tonalidade
bésica do filme inteiro” (LUKACS, 1967b, p.205). Os inevitaveis contrastes de tons ao longo
do filme devem conformar uma unidade firme. Caso isso ndo ocorra, a missdo social do
cinema ndo ¢ satisfeita, nao se alcancam os niveis elevados de fruicao estética capazes de
transformar, mesmo que momentaneamente, o homem por inteiro em homem inteiramente

tomado.

Essas preocupagdes com a unidade tonal, porém, dizem respeito aos filmes que
almejam atingir o patamar de “arte verdadeira”. Para o autor hiingaro, na sua época, e¢ ainda
hoje, a maioria dos filmes produzidos estdo mais preocupados com questdes mercadoldgicas
de producdo ou apenas em proporcionar momentos agradaveis de fruicdo. Isso se da pois o
cinema, talvez mais que qualquer outra arte, estd inserido no capitalismo de forma profunda,
tendo que submeter-se, muitas vezes, ao funcionamento da industria, repleto de burocracias e

refém do capital. No entanto:

E, pois, um problema proprio do materialismo histérico o estudo do fato aqui
manifestado: que uma arte predestinada a ser tipicamente popular se afunde
constantemente no meramente agradavel, e até no grosseiro e piegas. A nos
importa somente expor os fatores internos, os tipos de mimesis que, partindo
da natureza artistica especifica do cinema, facilitam o efeito dessas
influéncias sociais. (LUKACS, 1967b, p.207).
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CAPITULO 7 - A CONSOLIDACAO DE UMA LINGUAGEM PROPRIA

Por ser uma arte tdo recente, tendo surgido no final do século XIX e se estabelecido
ao longo do século XX, o cinema nos fornece a possibilidade de acompanhar seu
desenvolvimento de perto, desde o seu inicio. Assim, através da historia do cinema, podemos
perceber a transi¢ao de uma inovagdo técnica em arte consolidada, assim como analisar a
transformagdo e a estabilizagdo de suas categorias estéticas centrais. Acompanhar o
desenvolvimento dos filmes ao longo do século XX significa, portanto, acompanhar o
nascimento de uma nova forma artistica. Para uma apreensdo das leis estéticas e de suas

categorias, quase nada pode ser mais rico.

Para realizar tal tarefa, o trabalho do italiano Guido Oldrini na obra Historia do
Cinema na Cultura do Século XX: Um Mapeamento Critico (2006), recentemente traduzida
para o portugués, servira como guia desta presente se¢do, sem abandonar, obviamente, os

desenvolvimentos tragados até aqui a partir da Estética de Lukacs.

O que Oldrini faz nessa obra, como o proprio subtitulo evidencia, ¢ mapear de forma
especifica os fatos e obras que moldaram a arte cinematografica, tendo sempre como aliado o
contexto historico na qual tais fatos e obras inserem-se. De forma original e tendo como
alicerce o materialismo historico-dialético, Oldrini fornece um material rico sobre a historia
do cinema que difere-se dos clichés tdo comuns na historiografia da sétima arte, até por ter
como uma das bases a propria Estética de Lukacs. Como ele mesmo argumenta ja na

introducdo, o que se busca em sua obra ¢ apresentar:

(...) uma histéria do cinema concebida ndo como totalidade ou somatdria das
partes, mas como uma analise de uma totalidade internamente articulada por
momentos. Obvio que esta analise ¢ operada segundo principios: que suas
articulacdes devem ser buscadas e seus momentos articulados ndo por
capricho, arbitrariamente, mas deduzindo-os de seu entrelagamento com os
nexos historicos-culturais em geral e esclarecendo-os em razdo do que, no
entrelacamento, sdo seus tragos peculiares, diversos de fase em fase, de
momento em momento, de pais em pais (...).

Se o cinema nao vive uma vida separada da sociedade e da cultura, se a
filmologia ndo se confunde com uma insipida cinefilia, se a ele se aplicam
precisamente as mesmas leis e categorias estéticas da estética geral (...),
agora a historiografia precisa aprender a tomar nota disso e tirar as devidas
consequéncias. (OLDRINI, 2023, p.23).

Oldrini inicia sua andlise delimitando o periodo do filme mudo como a fase em que o
cinema distancia-se da técnica pura e aproxima-se da arte enquanto tal, a fim de encontrar sua

propria linguagem. Com razao, o italiano argumenta que se deve comecar uma investigacao

85



sobre o desenvolvimento do cinema enquanto arte ndo a partir das primeiras imagens filmicas,
mas a partir do surgimento de obras que se propunham a atingir um status de arte, ndo apenas
de experimentos técnicos. Em concordancia com Lukdcs quando este trata sobre as pinturas
rupestres na Estética, Oldrini afirma: “A historia da pintura ndo come¢a com a pintura em
cavernas; a historia da arquitetura ndo comega com a era das palafitas.” (OLDRINI, 2023,
p.25). Por isso justifica-se iniciar logo pelos filmes mudos, suprimindo, ao contrario de muitas
historiografias sobre cinema, os pais fundadores Auguste e Louis Lumicre e Georges M¢élies.
Nesse sentido, a figura de David Wark Griffith e o surgimento de Hollywood ganham
destaque como o ponto inicial dessa procura do cinema por sua linguagem, por seu status de

arte.

E importante salientar, correndo o risco de ser obvio, que o filme mudo nao ¢
silencioso. O que ndo havia na época de sua produgdo era a captagdo do som junto com a
imagem. Contudo, estratégias eram utilizadas para que a transmissdo de sentido fosse bem
sucedida. Nisso insere-se a trilha sonora, as cartelas de texto, as diferentes formas de utilizar
as cores monocromaticas, etc. As diversas possibilidades e experimentagdes sdo o que irdo
definir esse periodo, em que se busca o equilibrio e a unidade tonal através de uma tentativa

de consolidacdo de uma linguagem autonoma para o cinema.

No inicio do século XX, na sua primeira década, a economia norte-americana sofria
um boom resultante do rapido desenvolvimento industrial do pais. A inddstria
cinematografica estava nascendo e a atmosfera produtiva favorecia investimentos por parte de
grandes empresarios, bancos e do proprio governo. Hollywood surge como um ponto de
inovagdo na costa oeste, trazendo talentos que antes estavam concentrados em Nova York
para a pouco explorada e espagosa Los Angeles. Dentre eles, estava D.W. Griffith,
considerado o primeiro grande diretor de Hollywood e um dos primeiros do mundo. Suas
influéncias e inovagdes técnicas, principalmente no ambito da montagem e de escala,
transformaram de forma definitiva tudo o que viria a seguir. Segundo Oldrini, a relagdo de
Griffith com Hollywood ¢ fundamental pois nela unem-se dois pontos importantes: “(...) a de
um cinema que, gracas a solidez das suas bases industriais torna-se capaz de irradiar-se para o
exterior, preparando-se para a conquista do mercado mundial, e aquele da figura de um
pioneiro que luta pela elaboragdo e constru¢do de uma nova e autobnoma linguagem da arte.”

(OLDRINI, 2023, p.30).

Apesar do lamentavel contetdo muitas vezes racista, seus filmes O Nascimento de

uma Nagdo (1915) e Intolerdancia (1916) sao marcos histéricos, em termos de escopo, até

86



entdo inéditos no cinema. Os filmes de Griftfith, apesar de terem um pano de fundo histdrico,
com historias de época, tratam do crescimento da América de sua época, a0 mesmo tempo que
surge como ponto inicial de desenvolvimento do préprio cinema. Diz Oldrini: “Em qualquer
episodio do passado a que se refere, fala-se sempre do presente; a moldura histérica € apenas,
precisamente, uma moldura. Um pouco como acontece no Eisenstein do Encouragado
Potémkin (...), o interesse principal que os move ¢ sempre ou quase sempre contemporaneo.”

(2023, p.34).

O que Griffith traz de inovador ¢ a utilizagdo do cinema para contar uma historia
complexa, cheia de ramificagdes, personagens e acontecimentos diversos. A montagem
utilizada, conectando cada cena a outra de forma didatica, compreensivel para uma plateia
nova, que entrava em contato com aquele tipo de arte pela primeira vez, foi fundamental para
estabelecer as bases da linguagem do filme dali para frente. A musica €pica, as cartelas de
didlogo e narracdo, os cenarios imersivos, tudo isso foi aperfeigoado por Griftith, seus filmes
citados sdo, por isso, influentes justamente pela conformagdo da obra, muito mais do que pelo

conteudo.
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Figura 01 - Grandiosidade de escopo de Intolerdancia (1916). Dir. D.W. Griffith

Apesar de seu pioneirismo, Griffith ndo teve uma carreira de foélego apos a Primeira

Guerra Mundial, j4 que a guerra abalaria de forma radical a histéria do cinema,
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redirecionando o caminho até entdo percorrido e aprofundando ainda mais a conexao entre os

filmes e as grandes questdes pertinentes aquele tempo.

Na Europa, a visualidade do filme, além da montagem, j& refinada por Griftith nos
EUA, ganharia destaque, principalmente na Franga e Suécia. Os pioneiros do cinema francés
da época, Louis Delluc e Germaine Dulac, chamavam atencdo para a fotogenia, afirmando
que os olhos devem ser conquistados pelo que ¢ fotogénico, sendo o filme, segundo Dulac,
uma “sinfonia visual” e a fotogenia a sua lei. Interessante notar que o meio homogéneo do
filme, como analisado por Lukdcs, sua pura visualidade, esta sendo investigado e aprimorado
aqui, buscando um refinamento visual que comporte o todo do filme. O tom visual do filme

ampara seu estado de animo.

Um dos principais filmes de Delluc, Fievre (1921), demonstra claramente esse apelo
visual, as vezes em detrimento da propria coeréncia interna do drama desenvolvido. Em nossa
andlise, ¢ possivel afirmar que o filme, de apenas 43 minutos, possui uma beleza e uma
riqueza profunda, derivadas da maneira em que as cenas foram captadas e reproduzidas. A
fotografia e a iluminagdo trazem um contraste entre as faces dos personagens, bem
iluminados, e o interior do bar onde a histéria se desenrola, sem muitos objetos decorativos de
destaque. Dessa forma, sao as expressdes dos atores que estdo sempre em primeiro plano,

através de composigdes que valorizam a beleza do rosto humano.

Figura 02 - Cena de Fievre (1921). Dir. Louis Delluc
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Surpreende também os recursos narrativos, avancados para a época, como o uso de
flashbacks, sinalizados visualmente de forma inteligente pela mudanga na cor monocromatica
sépia caracteristica do interior do bar, para cores fortes como violeta ou vermelho. O filme
também ¢ bem sucedido ao tracar um panorama da época, apresentando uma ampla gama de
personagens e do tipo de atividade economica que eles exercem, como os marinheiros
franceses que chegam do Japao, portando diversos objetos tipicos que encantam as garotas do
porto, além dos frequentadores rotineiros do bar e seus funcionérios. Tudo isso fornece uma
visdo satisfatoria do periodo retratado, sendo possivel entender rapidamente as relagdes ali
estabelecidas. Em sua analise, Oldrini resume bem o interesse principal do diretor e do

movimento da época:

Quando explode uma briga no bistrot, devido ao ciume do proprietario, a
narrativa se anima, surge um conflito dramatico; exceto que nao desempenha
em absoluto o papel principal. Nao s6 Delluc se preocupa pouco ou nada
com a verossimilhanga artistica do conflito, cedendo abertamente ao efeito,
mas como, de acordo com sua teoria, toda concentracdo dramatica é
prejudicial aos principios visuais da fotogenia e, portanto, deve ser mantida o
maximo possivel sob controle, posta em segundo plano, aqui € onde, diante
da essencialidade do conflito, o acento recai de novo sobre as
particularidades, sobre os instantineos mais fotogénicos (...): instantes que
Delluc fixa com bravura magistral, gracas a um marcante e incisivo tracejo
dos contornos figurativos, projetados luministicamente em claro-escuro
contra fundos cenograficos muito estudados.

Deste ponto de vista (positivo), o autor, embora ainda quase totalmente
alheio ao sentido e ao gosto da montagem, langa realmente as primeiras
bases para a conquista de um estilo cinematografico no sentido proprio (...).
(OLDRINI, 2023, p.47).

Oldrini pontua ainda, de forma geral, se referindo ao movimento dessa época na
Franca, sobre o risco que se corre em apelar tao fortemente para os recursos visuais, podendo
esvaziar de sentido o apelo dramatico necessario aos filmes, “a fotogenia como arbitrio
compositivo” (2023, p.49). Tudo isso faz parte das experimentacdes tipicas do periodo, ainda
sem atingir um nivel elevado de obra de arte no amplo sentido, mas se aproximando cada vez

mais.

Enquanto isso, na Suécia, Victor Sjostrom e Mauritz Stiller se esforcam para criar
uma identidade nacional no cinema sueco, influenciando posteriormente grandes cineastas
como Ingmar Bergman. Com influéncia da tradi¢do nérdica e do folclore da regido, os filmes
de Sjostrom, principalmente, sdo reflexos “muito caracteristicos tanto da civilizagdo como da
cultura escandinava.” (OLDRINI, 2023, p.51). Nos esfor¢os desses diretores em traduzir da

melhor maneira o espirito sueco através dos filmes, € possivel perceber uma bem sucedida
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aproximacdo a unidade dialética do contetido-forma, fundamental para a dagcdo de forma

artistica:

Durante a fase na qual o cinema luta pela conquista de sua propria
linguagem, a contribuicdo sueca em termos de estilo, de descobertas formais,
revela-se bastante consistente. As sagas de Sjostrom (como também, mais a
fundo, as de Stiller) expressam tanto melhor seu conteudo épico, quanto
mais ele ¢ filtrado por dispositivos compositivos, de estilo, que o elevam a
expressao da arte. (OLDRINI, 2023, p.52).

Dessa maneira, o estilo do filme traduz seu conteudo, auxilia na transmissao do

sentido expresso pela historia, avangando, por exemplo, em comparacdo com os filmes

franceses da mesma época:

O estilo é aqui parte integrante dos principios da narracdo e, com respeito as
escolhas operadas pelos autores, expressdo de suas visdes de mundo.
Portanto, ndo ¢ certo por arbitrio ou por complacéncia de gosto se, digamos,
Sjostrom der uma aparéncia estilistica tdo complexa, tdo intrincada, ao seu
Carruagem fantasma (1920). O jogo de dissolugdes e transparéncias, as
referéncias evocativas, as articulacOes, etc., em intima unidade com os
efeitos luministicos-claro-escuro elaborados pelo operador Julius Jaenzon,
constituem ali, no nivel do estilo, propriamente a contrapartida exigida, a
Unica capaz de trazer de forma adequada todo o obscuro enxame de
supersticoes da lenda, tema do filme. (OLDRINI, 2023, p.53).

Em Carruagem fantasma (1920), Sjostrom consegue expressar de forma muito nitida

o que ¢ presente, passado ou sobrenatural, diferenciando de maneira clara cada instancia

através da forma. O contetdo ¢é transmitido pela desenvoltura técnica de forma inédita até

entdo, remetendo aos “truques” de Georges M¢li¢s, porém, dessa vez, com uma historia rica e

cheia de contornos. A carruagem do titulo, assim como o seu condutor, sdo fantasmas,

transparentes em relagdo ao mundo ao seu redor, mas que com ele interagem. A transparéncia

da pelicula filmica e a sobreposi¢do de um filme sobre o outro permite a criagdo, de forma

genial, dos fantasmas na tela.
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Figura 03 - Cena de Carruagem fantasma (1920). Dir. Victor Sjostrom

Mas ndo apenas por isso o filme ¢ um marco na historia do cinema, mas
principalmente pelo seu conteudo, que consegue ao longo dos seus 107 minutos refletir mitos
folcloricos da suécia, retratar a situagdo social dos pobres no pais e, através do seu
personagem principal, tracar uma rede de conexdes entre a familia, a Igreja (na figura do
Exército da Salvagdo), e os problemas sociais, como o alcoolismo da época. Ao fim, o
humanismo do filme se faz presente de forma profunda na luta pela vida e pelo reatar dos
lagos, com a possibilidade dada ao personagem de ter uma segunda chance. Com esse filme,
principalmente por esse trago humanista de sua conclusio, o cinema comega a aproximar-se

mais da fungdo social da arte, de elevar a consciéncia humana as grandes questdes da

humanidade, tendo como atmosfera o rico contexto histérico-social do pais.

Essa obra influenciou mais tarde os filmes de Ingmar Bergman, seja pela
personificacdo da morte, vista também em O Sétimo Selo (1957), de Bergman, ou na situagao
similar dos personagens David Holm, em Carruagem Fantasma, e Isak Borg, em Morangos
Silvestres (1957), ambos interpretados por Sjostrom, que contemplam suas vidas em face da

morte.

Ainda nos paises nordicos, surge na Dinamarca um cineasta cujo trabalho segue
relevante até os dias atuais, Carl Theodor Dreyer, cuja preocupacao principal em seus filmes,

a saber, a luta pela dignidade humana, o torna um dos pioneiros a atingir o nivel de obra de
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arte no cinema em seu sentido pleno. O seu filme mais importante dessa época, 4 Paixdo de
Joana D’arc (1928), assim como os posteriores, traz como tema a “luta pela conquista
humanistica dos valores da vida.” (OLDRINI, 2023, p.54). O que o separa dos outros
diretores nordicos dessa época ¢ justamente um salto em rela¢do aos temas abordados. Dreyer,
no inicio de sua carreira, também se preocupava com temas mitologicos de seu pais, com
lendas camponesas e fabulas nordicas, além do “cosmopolitismo, o decadentismo, o artificio
do meio burgués da Europa Central”. (OLDRINI, 2023, p.56). Porém, com o filme ja citado
de 1928, sobre o julgamento de Joana D’arc, ele rompe com seu passado, deixando claro sua
visdo artistica sobre tudo o que o cinema era capaz de alcancar. Esse filme talvez seja o
primeiro exemplo, dos ja mencionados aqui, que tenha conseguido atingir de maneira sublime

o patamar de obra de arte.

E impressionante como o filme utiliza uma linguagem moderna até para os dias
atuais, no sentido da edi¢do rapida e coerente, que direciona o olhar de quem assiste
exatamente para onde o diretor deseja. As imagens sdo encadeadas de forma tdo clara que ¢
possivel saber para quem um personagem olha, ou qual o tipo de entonagdo das falas emitidas,
mesmo sem nenhum som, além da trilha musical. As cartelas de textos sdo poucas, muitas
vezes vemos um personagem pronunciando frases inteiras, por longos segundos, sem saber o
que estdo dizendo realmente, sem cartela para nos auxiliar. Porém, a firmeza do que ¢
transmitido ¢é tdo grande que o texto se torna desnecessario, € a auséncia de som mais potente.
Pelo olhar apavorado da personagem principal, Joana, ¢ possivel sentir o nivel da agressao a
ela direcionada. O que parece contraditorio, a auséncia de textos em um filme sobre um
julgamento, em que o centro da agdo ¢ a fala, torna-se um triunfo gragas ao dominio da
técnica filmica e a transmissao bem sucedida do essencial e nada mais (um grande exemplo
do meio homogéneo conformado pela redugdo ao essencial). O cendrio ¢ quase inexistente, o
rosto humano toma papel central no enquadramento, com o fundo desfocado pelo uso de
lentes proprias para tal efeito, que focam de maneira tnica e direta no olho dos personagens e,

as vezes, apenas nisso.
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Figura 04 - Cena de A Paixdo de Joana D arc (1928). Dir. Carl Theodor Dreyer

O pretexto de um julgamento religioso se desmancha ao longo do filme,
demonstrando os interesses politicos por tras da condenagdao de uma jovem mulher. Os juizes,
a0 mesmo tempo que ameagam a jovem lhe mostrando instrumentos de tortura, revelam
aspectos, ja no final do filme, de sensibilidade e até pena pelo seu destino tragico. Dessa
forma, cada personagem ¢ tratado pelo diretor de maneira rica e contraditoria, sem
maniqueismos faceis e simplorios. O ato final do filme, a morte de Joana D’arc na fogueira e
a revolta da populagdo, ¢ a culminagao catartica de todo o tema central do filme, a luta pela

integridade humana. O humanismo de Dreyer se torna claro, na medida em que:

(...) o diretor elimina até o menor trago de arcaismo da concepcao de mundo
que até entdo o dominou. (...) o que muda radicalmente em respeito ao
passado ¢, com a natureza do conflito, a relagdo entre o drama e o pano de
fundo. A origem da protagonista da vida do povo ndo se torna mais, como
antes, um pretexto para o florescimento de anedotas, interlidios idilicos, etc,
pelo contrario, uma vez abandonado, ou resolutamente deixado de lado, o
condicionamento externo do folclore, a heroina fica livre, sozinha, no centro
do drama.

Aqui se v&€ bem como o centro ndo apenas figurativo mas dramatico dos
interesses de Dreyer se deslocou decisivamente do lado negativo de uma
genérica repulsa da violéncia, (...), para o lado positivo que atendem aos
problemas do individuo na luta pela afirmacdo do direito da personalidade
do homem. (OLDRINI, 2023, p.60).
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Isso ocorre pela bem sucedida conformagdo do meio homogéneo filmico, que
descreve Oldrini ao falar do filme de 1928, sem citar tal categoria, mas que claramente esta

em conformidade com o determinado por Lukacs em sua Estética:

todo o desdobramento deste aparato de instrumentos e meios filmicos esta
sempre a servigo do objetivo que foi dito: concentrar reduzindo, eliminando
com 0 maximo rigor, isto € o 6nus do que aparece artisticamente supérfluo, e
que esta, na realidade, dilatando, ampliando a significacdo e a pregnéncia
expressiva do contetdo do drama. (OLDRINI, 2023, p.63).

Ja na Russia, outro pais fundamental na historia do cinema, surgem no Pré-Primeira
Guerra Mundial experimentos variados proprios dos anos finais do czarismo, mas fincados
ainda nas raizes camponesas do pais, impregnados de uma atmosfera decadente e mistificada,
cheia de simbolismos sobre a morte e o sonho. Muito diferente do que se tornaria o cinema

soviético, a partir da Revolucdo Russa de 1917 e ap6s a Primeira Guerra Mundial.

Um dos principais expoentes do cinema soviético logo nos seus primeiros anos ¢
Dziga Vertov, que especializou-se em filmes documentais que mostravam o cotidiano da vida
da populagdo soviética, seja nas ruas ou em fabricas, bares ou festas. O que diferencia Vertov,
por exemplo, dos filmes iniciais dos irmdos Lumiére, que também possuiam um carater
documental, ¢ a montagem intencional, que refletia a vida frenética e dinamica de uma
sociedade em ebuli¢do. O sentido surge ndo s6 pelo que ¢ visto nas imagens, mas pela
maneira em que elas sdo encadeadas, seja pelo contraste ou pela harmonia. Poucas vezes antes
a montagem ocupou papel tdo central no cinema, ditando o sentido proposto pelo filme.
Filmes como Um Homem com uma Cdmera (1929) e Cinema Olho (1924), filme que d4 nome
ao movimento criado por Vertov, sdo exemplos da originalidade do cinema soviético em seus

anos iniciais.

O movimento do cinema-olho, contudo, apresenta limites, tanto pelo fato de ser
puramente documental, aproximando-se do naturalismo®', quanto pelos momentos de
artificialidade aos quais a montagem sucumbe, sugerindo forgcosamente um sentido arbitrario
puramente por conta da edicdo e ndo dos fatos na tela. Problematico também ¢ o fascinio de
Vertov pela superacao do humano pela maquina, com a defesa da cdmera como algo superior

ao olhar humano.

Com Sergei Eisenstein, porém, o lado humano do cinema soviético atinge patamares

tao elevados que talvez estejam, até hoje, insuperaveis. Segundo Oldrini: “Com o tempo, o

2 Os debates de Lukécs acerca do realismo vs. naturalismo se fazem relevantes também para a discussio do
cinema.
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cinema soviético cldssico parece ser um ponto de viragem, um novo inicio, pois gragas as
circunstancias historicas excepcionais (a Revolugdo de Outubro), ele resolve e condensa em si
as tensdes derivadas do magma em ebulicdo da cultura russa por tras dele.” (2023, p. 71).
Eisenstein se torna fundamental nesse processo pois, além do seu dominio da técnica,
principalmente da montagem, ele se propde a buscar uma linguagem propria para o cinema,
seguindo a tendéncia mundial, mas de forma original pelo seu reconhecimento da importancia
do realismo nos filmes. Assim como Dreyer, Eisenstein percebe que o nucleo de toda grande
arte ¢ o homem. Como vimos, o reflexo antropomorfizador ¢ o carater geral de toda obra de
arte, independente do seu meio homogéneo. E € isso que esses jovens cineastas percebem e

buscam empregar nos seus filmes.

Participante dos grupos de vanguarda cultural da Russia durante os anos 1910,
Eisenstein teve contato com importantes movimentos artisticos, principalmente com o teatro,
antes de se dedicar ao cinema. Trabalhou na Proletkult, associagdo proletaria dedicada ao
desenvolvimento de uma cultura artistica operaria criada durante a revolucdo de 1917, e
colaborou com a Frente de Esquerda das Artes (LEF), cujo fundador foi o poeta e dramaturgo

Vladimir Maiakovski.

Apesar das influéncias teatrais, Eisenstein compreendia que o cinema precisava
estabelecer uma linguagem propria a fim de se tornar uma arte autobnoma. Durante toda sua
vida ele investigou os diversos componentes do cinema, seja como diretor, seja como tedrico
e professor, ja que trabalhou muitos anos no Instituto Cinematogrdafico do Estado de Moscou.
Talvez esse seja o primeiro caso de um cineasta que viu na teoria uma aliada no
desenvolvimento da arte. Seus escritos sdo diversos e extensos. Na tentativa de desenvolver
uma linguagem propria do cinema, a chave de resolucdo encontrada por Eisenstein foi
justamente a montagem. Segundo ele, “determinar a esséncia da montagem significa resolver
o problema do cinema como tal” (EISENSTEIN citado por OLDRINI, 2023, p.74). Ja que a
montagem, percebe ele, “serve como suporte dos efeitos evocativos da construcao filmica”
(OLDRINI, 2023, p.75). A montagem ¢ tratada pelo diretor como colisdo, conflito, no mais
amplo sentido dialético, ja que € essa contradicdo que da sentido ao todo do filme, ao plano
unico que conforma o filme. Eisenstein afirma que “No campo da arte, este principio dialético
da dinamica se encarna no conflito como principio fundamental da existéncia de todas as
formas e géneros artisticos.” (EISENSTEIN citado por OLDRINI, 2023, p.75). Mais uma vez,
reconhece-se a importancia da unidade dialética do conteudo-forma, ja que a montagem

fornece a capacidade de evocacao do contetido do filme:
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A atitude para com o representado deve manifestar-se através do modo como
¢ mostrado o que ¢ representado. Se coloca assim o problema dos métodos e
dos meios que devem servir para elaborar a representacdo de forma que,
junto com o seu o que, essa manifeste também o seu como: Como o
considera o autor e como este pretende que o espectador perceba, acolha e
compreenda o que ele representa. (EISENSTEIN citado por OLDRINI,
2023, p.75).

E essa unidade se conecta com o efeito final do filme, seu potencial evocativo mais
potente e cujo objetivo se encontra desde o inicio da obra até a culminagdo conclusiva: a
catarse. Pois se a montagem falha em elencar os elementos essenciais e a expd-los de forma
clara e compreensivel, falha-se, portanto, em comunicar emotivamente o conteido humano,
comum a toda obra. Oldrini afirma que “para que surja uma verdadeira composi¢ao no sentido
da arte, uma figuracdo esteticamente valida, ela deve ocorrer baseada em fatores emocionais”
(2023, p.76). Com isso se conecta a importancia do estado de animo tdo ressaltado por

Lukacs.

Como vimos, a conformacdo de um mundo proprio dentro da obra de arte ¢

imprescindivel para o sucesso dessa evocagao. Nesse sentido:

O simples nivel da representacdo permanece completamente mudo em
relacdo a esséncia do homem, do mundo humano. S6 quando as diversas
representagdes sdao individuadas e escolhidas, entre todos os aspectos
possiveis de um dado tema, de modo que a sua correlagdo “faga surgir na
percepcao e nos sentidos do espectador a imagem mais completa e exaustiva
do tema mesmo”, s6 entdo o “mundo” é verdadeiramente restituido a nds em
profundidade: porque s6 entdo da unificacdo de varias representacdes na
consciéncia surgem com a “imagem” também o seu sentido. (OLDRINI,
2023, p.76-77).

Ja que o reflexo estético se diferencia pelo seu carater antropomorfizador, é possivel
observar que o desenvolvimento que permite que o cinema se torne arte ¢ mais do que
técnico, mas ¢ principalmente de contetido, se conectando as questdes humanas justamente
pela aproximagdo, cada vez maior, entre o individuo retratado no filme, seu contexto
historico-social e as questdes humanamente universais que dai derivam. Eisenstein tem plena
consciéncia disso e afirma: “A montagem como método de realizagdo da unidade a partir de
toda a variedade de partes e de esferas que compdem a obra sintética deve tomar como
modelo vivo a integridade do homem restabelecida em sua plenitude.” (EISENSTEIN citado
por OLDRINI, 2023, p.77).

O principal filme de Eisenstein, O Encouragado Potemkin (1925), ¢ um primoroso
exemplo disso. Nesse filme, o espirito da revolugdo é onipresente, refletido nos temas da

unido entre os homens e na luta contra a opressao. O que hoje se considera uma forma
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classica, derivado do teatro, o filme divide-se em trés atos bem definidos, cada ato dividido
em capitulos. Os trés atos articulam-se e relacionam-se a fim de desenvolver a historia até sua
conclusdao, com um aumento de tensdo ao longo de toda a trama, até sua resolucao final, com
o alivio da tensdo. O primeiro ato introduz o estopim da revolta dos marinheiros contra os
almirantes, que recusam a humilhagdo de terem que comer pedacos de carne apodrecidos e
tomam para si o navio Potemkin. Ao final do primeiro ato, a morte de um dos marinheiros ¢ a
acdo que impulsiona a histéria para o segundo ato, que consiste na revolta dos moradores
proximos ao porto que se indignam ao verem o corpo do marinheiro junto com a seguinte
placa: “Foi assassinado por causa de um prato de sopa”. A cena da escadaria, uma das mais
famosas da historia do cinema, escancara a violéncia generalizada do Estado Russo
Pré-Revolucao contra a populagdo, representado pelos militares que fuzilam a sangue frio de
forma indiscriminada criangas, adultos e idosos. O ato trés se inicia a partir da tensao elevada
do ato anterior, com os marinheiros a bordo do Potemkin e de navios aliados, todos tomados
por operarios, marinheiros e cidaddos que se revoltam contra a violéncia e partem a luta em
dire¢do aos navios inimigos. Apoiados pela trilha sonora, que estende a tensdo até parecer
impossivel, os navios do “povo” se preparam para o ataque, quando, ja nos ultimos segundos,
a fraternidade entre os homens triunfa e as armas sao suspensas, bandeiras sdo levantadas e

todos se reconhecem como irmaos.

O encadeamento dos atos ¢ um exemplo claro do tipo de montagem estudado e
defendido por Eisenstein. Assim com a propria edi¢do, que tem como objetivo principal
deixar claro toda a agao em cena. Um simples ato de abrir e fechar uma porta ¢ mostrado por
mais de um angulo, reforcando a0 méaximo a necessidade de clareza do que ¢ transmitido. O
conflito tdo defendido pelo diretor € o que gera a harmonia tonal do filme, ja que ¢ através
dele que os atos encadeiam-se e avangam até a conclusdo, produzindo o sentido do contetido

do filme. Como afirma Oldrini:

Que o todo se articule em partes, e que as partes obedegam a mesma lei do
todo, ¢ para o diretor o pressuposto da “unidade organica” buscada. Os
episddios diferem entre si, tanto na forma como no contetido, mas derivam
sua homogeneidade da circunstancia de serem todos igualmente afetados
pelo mesmo sistema de filmagem, ecos e trocas reciprocas; objetos, imagens,
ideias estdo ligados tanto internamente como entre si; cada solucdo
dramatica parcial desencadeia a passagem para outro momento, que figura
novamente, por sua vez, como resultado do conflito precedente € como o
ponto de partida para um desenvolvimento posterior, superior. (OLDRINI,
2023, p.78-79).
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Ja em Hollywood, enquanto Griffith produzia seus ultimos filmes relevantes, um
jovem Charlie Chaplin comegava a ganhar destaque em curtas da chamada comédia slapstick,
representando o nascimento do género comico no cinema. Derivado do circo e do teatro, esse
tipo de comédia era caracterizado por um humor fisico, de circunstancia, priorizando
“acidentes” coreografados e situagdes inusitadas como fonte do humor. Chaplin rapidamente
se tornaria o expoente nesse género. A trajetoria do artista, criador do personagem Carlitos,
culminaria em verdadeiras obras de arte do cinema mundial que refletem a mais profunda

humanidade.

Antes disso, no entanto, os filmes dos quais participava, principalmente os curtas do
periodo 1914 a 1917, no qual trabalhou com o produtor Max Sennett, sio marcados por um
nivel muito baixo de profundidade em relagdo aos personagens e sua relacdo com o ambiente
no qual estdo inseridos, “ndo ha espaco algum para a psicologia dos personagens, para a
caracterizagdo” (OLDRINI, 2023, p.113). Muito diferente do tipo de comédia que Chaplin
desenvolveria mais tarde, “o slapstick de Sennett ndo adquire profundidade critica, ndo chega
a elevar-se ao nivel de uma auténtica satira; o mundo que sua satira pretende condenar, e ao
pé da letra destruir, est4, na realidade sempre bem de pé (...)” (OLDRINI, 2023, p.113). O tipo
de humor criado ¢ raivoso, com o personagem de Chaplin sendo hostil com o seu entorno de
forma generalizada. Por mais que o “vagabundo” esteja direcionando o 6dio ao mundo que o

fez miseravel, esse 6dio ndo encontra outra saida sendo a da violéncia.

Estes aspectos degradantes do comportamento do personagem ocultam, em
segundo lugar, um pessimismo de fundo, uma escolha de vida inspirada pela
passividade e rentincia. Desempregado cronico, vagabundo marginalizado,
em constante relacionamento antagénico com seus semelhantes e com as
massas, ele se sente totalmente estranho a qualquer forma de solidariedade
de classe, e se comporta de acordo. (OLDRINI, 2023, p.117).

O filme O Banco (1915) ¢ um exemplo de todos esses aspectos negativos do cinema
inicial de Chaplin. O personagem principal, faxineiro de uma agéncia bancaria, rivaliza nao
com seus superiores, mas com o outro faxineiro, o qual ¢ maltratado e agredido
constantemente por Carlitos. Nao existe comentario social em relacdo ao trabalho, mas sim
uma resignagdo e um rancor acumulado que ¢ descontado, injustamente, no colega

trabalhador:

O que resta sistematicamente fora da concepcao chapliniana do periodo ¢ a
dimensdao humana do quadro da vida representada. Nao s6 falta a ele, por
falta de consciéncia social, qualquer reconhecimento da dignidade do
trabalho enquanto tal, mas os personagens, a comecgar pelo proprio
protagonista, nunca tem dignidade nem mesmo do ponto de vista humano;
tal como as situagdes e relacdes da vida apresentadas (por ex. a exploragdo),
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os vicios descritos (a hipocrisia, a corrup¢do), ndo sio mais sequer
identificados e compreendidos na sua esséncia, e portanto, apontados para a
denuincia: ndo ha qualquer dentincia da corrup¢ao, muito menos consciéncia
da exploragdo. (OLDRINI, 2023, p.118).

Ao final, até mesmo uma situagdo que seria esperangosa revela-se apenas como um
sonho, sepultando o filme como uma das obras mais negativas e até mesmo reacionarias de
Chaplin. Apesar disso, assim como na Europa, a Primeira Guerra Mundial significa uma
mudanga generalizada no espirito do tempo, influenciando, inclusive, a América e seus filmes
da época. Chaplin, nesse contexto norte-americano, também se modificou, para melhor. Sua
grandeza, assim como a convivéncia com intelectuais e artistas da época, o fez perceber o real
papel que seu cinema poderia ter. Assim como o impacto da guerra, o panorama
historico-social faz Chaplin romper com o passado, buscando integrar de forma cada vez
maior os seus personagens com os meios no qual se situam. Dessa forma, cria-se um
relacionamento € uma vinculagdo mais nitida e rica entre a personalidade de Carlitos e o
mundo ao seu redor. No filme citado anteriormente, o banco que dava nome a obra pouco
importava para as relacdes entre os personagens, servindo apenas como pano de fundo.
Agora, existe um “maior envolvimento do personagem nos acontecimentos ¢ experiéncias do

mundo circundante.” (OLDRINI, 2023, p.120). Dessa forma:

Comparados com os curtas-metragens da fase precedente, os
médios-metragens de junho-outubro de 1917, O Imigrante ¢ O Aventureiro
indicam ja com clareza onde estd a novidade: na concretizagdo
historico-social do ambiente que ¢ o pano de fundo dos acontecimentos do
personagem, na individuagdo de um nexo ndo casual entre personagem e
sociedade. (OLDRINI, 2023, p.121).

O “vagabundo” de Chaplin passa a ser, finalmente, a tipificacdo nao dos sujeitos
rancorosos € violentos, mas daqueles que, apesar das adversidades, possuem espaco para a
beleza e para a sensibilidade humana. O personagem de Carlitos passa por um processo de
humanizagdo, decorrente justamente do reflexo mais concreto da realidade, levando em conta
e reagindo as determinacdes historico-sociais. Os filmes dessa época, através do personagem
Carlitos, desempenharam um importante papel na difusdo de seu tipico homem pobre, fruto
das piores consequéncias do capitalismo, que através do humor consegue “reproduzir uma
situagdo historico-social pouco alcangada em outras artes” (LUKACS, 1967b, p.197). O
tipico, para Lukacs, como explica Oldrini: “(...) ndo tem, de modo algum, uma origem
sociologica, ndo se identifica, de modo algum, antes conflita, com o cinza “médio” dos
fendmenos caros ao naturalismo; ele se refere, ao invés, a dialética interna das categorias

logicas (...) (2017, p.256).
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O tipico, portanto, se mostra fundamental na arte, como evidenciado nesse trecho em
que Lukécs, apesar de usar a literatura como exemplo, mostra claramente o papel do tipo na

arte em geral:

O tipo vem caracterizado pelo fato de que nele convergem, na sua
contraditoria unidade, todos os tragos salientes daquela unidade dindmica na
qual a auténtica literatura reflete a vida. Vem caracterizado pelo fato de que
nele todas as contradigdes - as mais importantes contradi¢des sociais, morais
e psicoldgicas de uma época - se articulam em uma unidade viva. A
representagdo da média, ao contrario, implica em que tais contradigdes, que
formam sempre o reflexo dos grandes problemas de uma época, aparegam
necessariamente diluidas e enfraquecidas no animo e nas experiéncias de
relagdes inter-humanas de um homem mediocre, sacrificados assim os seus
tracos essenciais. Na representacdo do tipo na criacdo artistica tipica,
fundem-se o concreto e a norma, o elemento humano eterno e o
historicamente determinado, o momento individual € o momento universal
social. E na representagdo tipica, pois, na descoberta de caracteres e
situacdes tipicas, que as mais importantes tendéncias da evolugdo social
conseguem uma expressio artistica apropriada. (LUKACS, 1965, p.30).

Reforcando sua conexdo com o contexto no qual estd inserido, Chaplin vai para o
front da guerra com Carlitos nas Trincheiras (1918). Ja em filmes como The Idle Class
(1921) e Pay Day (1922), a satira passa a alcancar seu poder maximo, tendo como alvo o ideal

de vida burgués tdo comum na sociedade americana:

Chaplin mostra como o ideal supremo de vida ¢ modelado e plasmado agora
para o vagabundo numa concep¢ao individualista-burguesa, sobre o mito -
burgués - do respeito pela dignidade puramente exterior, formal, da pessoa;
como o vagabundo descobre que so a partir de um certo grau da hierarquia
social, de uma certa categoria da sociedade, o homem vé€ reconhecida a
dignidade do homem. (OLDRINI, 2023, p.124).

Ja bastante maduro em relagdo ao inicio de sua carreira, Chaplin utiliza a comédia
como uma maneira de desmascarar o ridiculo e a hipocrisia da vida privada burguesa,
atingindo o realismo critico pela via do comico. Afirma Oldrini: “Mostrar as imposturas que
se escondem por tras do conformismo social, desmascarar a ordem de classe da sociedade
constituida, esse ¢ o fim ultimo a que sua comédia ¢ dirigida.” (2023, p.127). E ao desvelar o
que existe por tras da sociedade burguesa, além do comico, Chaplin passa a revelar também o
dramatico. Esse talvez seja seu ponto de virada mais importante, pois ele deixa de ser refém
da comédia por si mesma, como era na época dos filmes slapstick, e passa a se orientar apenas
pela melhor maneira de se expressar o conteudo desejado. Assim, o fragicomico ganha
destaque como nunca antes no cinema americano. E para se adequar melhor ao contetido, a
forma se expande, os médias-metragens e, principalmente, os longa-metragens, passam a ser a

regra para Chaplin. Mudangas na forma “proporcionais as exigéncias do novo conteudo” em
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funcdo da “dilatacdo de seus tempos internos” (OLDRINI, 2023, p.128). A unidade
forma-conteudo, a vinculagdo histérico-social com a personalidade dos personagens, a
tipicidade, a conformag¢ao de um mundo proprio que € reflexo do mundo real, sdo sinais de

que a obra de Chaplin atinge uma forma artistica cada vez mais madura.

Em Em Busca do Ouro (1925), temos um exemplo de uma obra realizada por um
artista em sua plena vitalidade. Enquanto Hollywood mergulha de vez nas entranhas da
industria capitalista e se torna refém do lucro, como ¢ até hoje, Chaplin cria uma obra que
denuncia justamente a persegui¢do pela riqueza, o “ouro” como objetivo final da vida
humana. Nesse filme, “aparece pela primeira vez no cinema de Chaplin o paradigma da forga

imensa e destrutiva do capitalismo competitivo” (OLDRINI, 2023, p.146). Por isso:

(...) o filme, longe de ser um manifesto de sentimentalismo, apresenta-se, em
vez disso, como uma ilustragdo precisa e impressionante, a la Balzac, das
consequéncias do arrivismo sem principios da sociedade capitalista. (...) Na
verdade artistica de Em busca do ouro, comédia e drama, realismo e fabula
estdo unidos estreitamente entre si. Como os grandes realistas classicos,
Chaplin consegue aqui - pela primeira vez, de forma tdo realizada -
concentrar em um ponto a tipicidade da realidade, de modo que a iluminagao
desse ponto ilumine o inteiro campo da realidade indagada. (OLDRINI,
2023, p.147).

A evolucdo de Chaplin estava s6 comegando. Ja& na Europa, se o pods-guerra
significou, para a maioria dos paises, um abandono dos temas camponeses, ou
mistico-simbolicos, e uma ressignificacdo da linguagem filmica, seja por inovacdes técnicas,
seja pela valorizacdo de um conteido que refletisse a complexidade do novo homem que
surgia nessa nova fase da historia, na Alemanha a situagdo era diferente. Derrotada na grande
guerra, os fantasmas do fracasso foram refletidos no cinema alemao, dando inicio ao

expressionismo e ao género do terror:

(...) o mundo que surge da guerra imperialista aparece, em todos os aspectos,
como um mundo intimamente desequilibrado, retorcido, distorcido,
inseguro. Isso cria a atmosfera espiritual mais adequada para a
experimentagdo, também no cinema da linguagem, de uma vanguarda sui
generis, da linguagem vanguardista do expressionismo. (OLDRINI, 2023,
p.94).

Filmes como O Gabinete do Doutor Caligari (1920) e Nosferatu (1922) sao reflexos
da atmosfera de inseguranga, medo e desorientacdo que envolvia o pais, reflexos do clima de
morbidade e angustia. A situagdo peculiar da Alemanha possibilita, consequentemente, um
cinema Uunico, inédito, principalmente na inovacao visual, do uso consciente dos elementos

audiovisuais para a criacao de sensacoes assustadoras nos espectadores, na caracteriza¢ao dos
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“monstros”, no claro-escuro que favorece o mistério, nos cenarios distorcidos, como se

quisessem escapar das conformacdes da realidade.

Figura 05 - Cena de Nosferatu (1922). Dir. EW. Murnau.

Contudo, mesmo derivando diretamente do clima social do pais, ¢ de certa forma

abstrata, pouco aprofundada, apologética e mistificadora a critica realizada por esses filmes.

Segundo Oldrini:

Aqui se manifesta, mesmo no cinema, a intima fragilidade ideolégico-social
do expressionismo, ja colocada a luz - talvez até com muito rigor - por
Lukécs para a literatura: o seu “parasitismo”. Segue-se, deste lado que o caos
¢ e deve permanecer o trago dominante; que o protesto, a revolta contra o
existente - firmemente ancorada nas relagoes sociais per se fixas, imutaveis -
deve tomar a via da abstragdo, da estilizacdo geométrica, da deformacdo da
perspectiva, do irracional, assumindo como sua mola psicologico-dramatica
o desencadeamento (irracional) da psique, oprimida pelos turbilhdes do
destino. Do lado criativo, entdo, cabe aos expressionistas, evocar
sensivelmente essa “unidade da atmosfera”, de converter por meio de
peculiares modulos estilisticos (sobretudo cenograficos) esta continua, mas
intangivel, sensacdo de caos e inseguranga, essa ameacgadora, mas obscura,
incubéncia do mal, em imagens densas com a mesma aterrorizante
espectralidade. (OLDRINI, 2023, p.97).
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Apesar disso, o expressionismo da Republica de Weimar foi um esforco de traduzir o
espirito do tempo pelo meio filmico, tendo acertado em captar os ares morbidos que
antecederam a ascensao do nazismo no pais, em 1933. Metropolis (1927) e M: O vampiro de
Dusseldorf (1931), ambos de Fritz Lang, sdo tentativas de identificar “quais sdo as forcas do
mal que se agitam na base da sociedade alema, como os seus contrastes ameagam a ordem
civil” (OLDRINI, 2023, p.101). Mesmo que esses experimentos tenham fracassado em
identificar de forma clara a esséncia social por trds do mal estar que impregnava o pais,

permanecem relevantes por terem identificado o prentincio de uma tragédia.

Justamente por conta dessas falhas, enquanto o expressionismo comega seu declinio,
surge um novo movimento na cultura alema que tentava expor de forma mais direta a relacao
entre a sociedade e os individuos, principalmente a classe trabalhadora. Chamado Neue
Sachlichkeit (Nova Objetividade), esse movimento ganharia representantes também no
cinema, com “ideias inéditas de narrativas com fundo proletario, cujo nicleo dramatico se
concentra na descrigdo e na denuincia das desumanas condi¢cdes de vida das classes
exploradas, subordinadas.” (OLDRINI, 2023, p.102). Em tom de cronica, a vida cotidiana,
principalmente o ambiente de trabalho, a luta por emprego e por condi¢des melhores de vida
ganham destaque. O individuo ndo ¢ mais abstrato, mas possui familia e, principalmente,

classe social. Com a Neue Sachlichkeit, diz Oldrini:

ergue-se no centro da representacdo a rua como um fervilhante lugar de
intersec¢do da vida social, dentro do qual se destacam, sombrios em sua
tragicidade, no tragico cendrio que lhes ¢ oferecido pela difusdo do vicio, da
prostituicdo, da exploracdo, da miséria, os singulares destinos individuais.
Os pesadelo naturalmente ndo desaparecem, mas antes - com a involucdo
reacionaria dos tltimos anos de Weimar - foram acentuados; mas, sitiando
Weimar, estdo agora ndao mais monstros simbdlicos, como Golem ou
Nosferatu, (...) mas o pesadelo do desemprego, do despejo, da fome (...)
(OLDRINI, 2023, p.105).

Alguns exemplos de filmes que representam bem tal movimento sdo
Berlin-Alexanderplatz (1931) de Phil Jutzi e Kuhle Wampe ou A Quem Pertence o Mundo?
(1932), de Slatan Dudow, com roteiro de Ernst Ottwalt e do dramaturgo Bertold Brecht. Tais
filmes desafiam a ideia de prosperidade pela honestidade e pelo trabalho, evidenciando o
fracasso daqueles que tentam fugir da miséria pelas vias do trabalho e do direito. As
contradi¢gdes da sociedade capitalista mostram-se insuperaveis para os individuos isolados que
nela tentam sobreviver. Questiona-se: “Como pode alguém ser honesto na Alemanha de

Weimar? Como se pode reconstruir uma vida sem trabalho, sem assisténcia, sem protecao,
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sem seguridade social? Como se podem conciliar as implacdveis exigéncias do periodo

imperialista com a honesta individualidade?” (OLDRINI, 2023, p.106).

Contudo, as limitagdes desse tipo de cinema sdo as mesmas da literatura proletaria,
como indica Oldrini em consonancia com os escritos de Lukacs sobre o realismo. As saidas
encontradas pelos personagens sdo, de forma pessimista, o suicidio ou, de forma otimista, o
retorno ao trabalho, ressignificando subjetivamente, de forma abstrata, o papel do trabalho e

da honestidade.

Falta, em suma, no cinema da Neue Sachlichkeit, como falta na literatura
proletaria contemporanea, a capacidade “de identificar claramente os mais
importantes problemas concretos da propria vida da classe operaria alema”;
os desejos, as esperangas (...) sdo projetados arbitrariamente na realidade, e
as reportagens acabam por conferir de modo deformado as relagdes de poder
na luta de classe, ¢ nas lutas de tendéncia do proletariado alemaio.
(OLDRINI, 2023, p.108).

Fato ¢ que todos os movimentos antecedentes a 1933 no cinema e na cultura alema
seriam radicalmente transformados, e muitos até mesmo extintos, pela ascensao de Hitler ao
poder. O cinema alemao demoraria alguns anos para conseguir retomar sua producao livre das

amarras do fascismo.

7.1 O Advento Do Som

Enquanto isso, o advento do som no cinema, em 1927 nos EUA, transformaria de
forma definitiva a busca pela linguagem filmica, consolidando o fim do cinema mudo e a
hegemonia da voz humana nos filmes. Além do som, o principio da montagem soviética e
toda a linguagem desenvolvida por 14 seriam consagrados como a linguagem oficial do
cinema, influenciando os filmes de todo o globo. Nesse sentido, apds a solidificagdo do filme
falado e de uma linguagem j4 familiar e consolidada, as experimentacdes técnicas e a busca
por uma linguagem propria passaram a ser menos importantes que o contexto historico-social
no qual o filme estava inserido, assim como do aspecto da producdo dos filmes e de seu
financiamento. Os filmes passaram a conectarem-se, portanto, com as repercussoes da Crise
de Wall Street de 1929 nos EUA, com a tensao social do periodo entre-deux-guerres na
Europa, com a consolidagdo da Unido Soviética como poténcia no Leste Europeu, e com as

relacdes entre as classes dos paises capitalistas cada vez mais levadas ao limite.

Em Hollywood, a padroniza¢do dos filmes e dos modos de producdo filmica se

tornaria a regra, sendo dificilmente desviada até mesmo por diretores europeus que emigraram
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para os EUA na década de 1920, como Sjostrom, Murnau e Lang. O cinema de Hollywood se
industrializou, passando a controlar de forma intensa a producdo e a distribui¢ao de seus
filmes. Dessa forma, os diretores passaram a ter um peso menor do que o produto em si, com
os grandes estudios e seus produtores se consolidando e se tornando a real forga por tras de
um filme. A funcdo do diretor passou a ser apenas a de mais um componente da equipe por
tras da produ¢do do filme, fato comum até os dias atuais. Os filmes se tornaram produtos, no
mais amplo sentido do termo, frutos de uma cadeia produtiva similar a da industria capitalista
em geral, com uma rigida divisdo social do trabalho. Oldrini, referindo-se aos melhores casos
de Hollywood da época, afirma que os diretores se tornaram: “comerciantes proficientes,

habeis artesdaos sem génio, confeccionadores de bons produtos.” (2023, p.206).

O clima de prosperidade, otimismo e lucro que marcou a indistria americana de
forma geral ao longo da década de 1920, incluindo Hollywood, sofreria um dos abalos mais
fortes de sua historia com a Quebra da Bolsa em 1929, “quando o panico financeiro, de um
lado e, do outro, o panico moral (uma sensacdo de desconcerto e de impoténcia, uma espécie
de introje¢do dos efeitos da Crise) se apoderam da realidade americana.” (OLDRINI, 2023,
p-207).

As mudancgas provocadas pela Crise e sua tentativa de recuperagdo na politica do
New Deal impactaram profundamente Hollywood, com o governo atuando de forma mais
préoxima no desenvolvimento dessa industria. Além disso, “a Crise complica e agrava as
pressdes sobre o cinema que chegam de fora, tornando-o sufocante, avassalador, e impedindo,
cada vez mais, o nascimento de incicativas independentes ou a possibilidade de que elas se

desvinculam da supremacia das grandes trust.” (OLDRINI, 2023, p.222).

Se a estrutura da inddstria cinematografica foi abalada pela Crise, com o governo
norte-americano aproximando-se da sua producdo e, aliado ao capitalismo monopolista,
sufocando ainda mais as possibilidades de “fugir da regra”, o contetido dos filmes também
sofre um abalo. Reflexo da perda de confianga da nacdo em si mesma, em choque pela
constante piora das condi¢des de vida nas cidades, pelo aumento da criminalidade e da
inseguranca em geral, surgem os filmes de gangster, que simbolizam o tipico homem
norte-americano que enxerga no crime organizado uma maneira de escapar da faléncia social.
Através da violéncia e da brutalidade, o gingster dos filmes dessa época, como Scarface
(1932) e Little Caesar (1930), lutam para se destacarem, temendo ser apenas mais um
miseravel como os muitos que os rodeiam. Como destaca Robert Warshaw em seu classico

ensaio “The Gangster as a Tragic Hero”, no final do filme, como regra, o gangster morre de
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forma tragica, revelando “a derrota como a unica possibilidade de conclusdo nessa

sociedade”. (WARSHAW, 2007).

Como contraste, o cinema de Charlie Chaplin, mais uma vez, se mostra 0 mais
sensivel em relacdo ao contexto descrito, além de ser o mais elevado artisticamente. O
interesse em desmascarar as contradi¢des da sociedade capitalista, que se iniciou em Em
busca do Ouro, se consolida aqui de forma ainda mais clara. Apesar de Chaplin ser um
entusiasta do New Deal, observando de forma otimista a recuperagdo econdmica do pais € a
possibilidade de uma democracia mais profunda e eficaz, ele ndo deixa escapar as fragilidades
sociais € o aspecto tragico da economia capitalista, incluindo sua consequéncia mais grave na

figura do nazi-fascismo.

Além disso, o impacto do filme sonoro seria sentido por Chaplin, obrigando-o a
repensar diversos projetos e a cancelar outros, a fim de adaptar o meio homogéneo filmico as
inovagdes técnicas. Com isso, o espaco de tempo entre o langamento de um filme e outro se

tornou muito maior do que antes:

Ora, qualquer que seja a incidéncia destes contratempos sobre a boa
disposigdo ao trabalho de Chaplin, ¢ em todo caso, um fato incontestavel que
os seus dois Unicos filmes do periodo, O Circo (1928) e Luzes da Cidade
(1931), sdo iniciados, interrompidos e, s6 depois de algum tempo, retomados
e concluidos. Quase tr€s anos de intervalo separam o esbogo primitivo da
conclusdo do Circo; outros trés sdo necessarios - principalmente por causa
das convulsdes produzidas pelo advento do som - para a realizagdo de Luzes
da Cidade. (OLDRINI, 2023, p.210).

Os dois filmes da época, um logo antes do estouro da Crise, o outro logo depois,
apresentam temas em comum, que ja eram do interesse de Chaplin e que seriam ainda mais
aprofundados pés-Crise. Afirma Oldrini: “O tema de maior importancia que dos dois filmes
emerge ¢ aquele da instabilidade das condi¢gdes humanas de vida geradas pelo capitalismo. A
vida do homem, a satisfacdo de suas necessidades, o apaziguamento de seus sentimentos e
desejos, dependem do mecanismo das leis econdmicas capitalistas.” (2023, p.211). Seja pelas
condi¢des de vida precarias, seja pela dependéncia e subordinacdo aqueles que possuem o
poder econdmico, Carlitos se encontra nos dois filmes cercado por situacdes que o colocam
como o “distirbio”, como tipico “vagabundo” caracteristico do personagem. Em contraste
com ambientes precarios, familiares a Carlitos, vé-se o luxo exagerado do mundo dos ricos.
Dessa vez, assim como na primeira parte de Em busca do ouro, e diferente de O Banco, a
desigualdade aparece como fonte das mazelas e como obstaculo a ser superado, a fim de se ter

r

um lugar na sociedade. Assim: “Quanto mais acentuado € o relevo destes motivos
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contrastantes, quanto mais ele se integra a historia e determina seu tom, tanto mais ressalta a
vontade de Chaplin de referir a articulagdo tematica e a estrutura compositiva do filme aos
desequilibrios criados na evolucdo do capitalismo americano durante a ‘Grande Crise’.”
(OLDRINI, 2023, p.211). Associado a isso, Carlitos busca a ajuda de outras pessoas para, em
conjunto, atingir determinados fins “humanitdrios”, como recuperar a visdo da jovem moca

em Luzes da Cidade, buscando na unido com o outro a possibilidade de uma vida melhor.

Esses dois primeiros filmes do periodo da Crise, porém, apesar de serem ricos pela
diversidade de situacdes e contrastes apresentados, acabam caindo em um sentimentalismo e

um humanitarismo vagos:

(...) como sincero defensor do humanismo progressista, Chaplin esta bem
consciente de suas responsabilidades e das tarefas que lhe competem como
artista. Mas sem uma adequada figurag¢@o da estrutura de fundo, sem que os
dons, as qualidades humanas dos personagens se destaquem da posigdo
reciproca que cada um ocupa, mesmo esta inspiragdo humanistica
permanece, inevitavelmente, abstrata. Assim, o humanismo cai no
humanitarismo, e a luta pelo progresso vem a se identificar com a bem
intencionada ag¢do do individuo, nos limites estreitos daquele
sentimentalismo, daquela perspectiva romantica (...) (OLDRINI, 2023,
p-212).

Seus dois filmes seguintes, Tempos Modernos (1936) e O Grande Ditador (1940)
avancam muito na investigagdo mais profunda das consequéncias da crise do capitalismo. Em
1936 a esperanga e o otimismo em relacdo ao New Deal ja ndo eram tdo fortes, ¢ os limites
possiveis para o avango da democracia em um pais com os EUA ficavam mais evidentes,

principalmente pela persistente condi¢ao precaria de vida das classes mais baixas.

Em Tempos Modernos, se o cotidiano apresentado € o que representa tais tempos,
percebe-se que ele é marcado pela exploragdo, desemprego, miséria, injustiga e perseguicao.
Assim, mesmo com o tom comico de sempre, a visdo de Chaplin sobre a realidade dos EUA
naquela época “moderna” ¢ bastante negativa. Seja na mecanizagdo do trabalho humano, seja
pela rigidez do sistema que pune agressivamente qualquer desvio da norma, seja pelas
condi¢des precarias de moradia e saude, o mundo conformado por Chaplin, reflexo do mundo
real, ¢ o retrato cru da sociedade capitalista que valoriza o progresso da economia industrial
em detrimento da classe trabalhadora, que ja naquela época infla o sistema prisional de forma
arbitraria, que criminaliza greves e protestos, que ndo possui, por fim, qualquer tipo de
suporte social para aqueles que necessitam. A modernidade do tempo ndo poderia ser mais

retrograda.
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Interessante notar que Chaplin ainda resiste a abandonar completamente o cinema
mudo, incorporando de forma escassa as possibilidades do som e da fala. Apesar da critica
feroz, Chaplin se rende ao otimismo quase ingénuo, ao humanismo abstrato, quando no final
Carlitos e a sua companheira de desventuras sdo expulsos da cidade, mas seguem caminho
com um sorriso no rosto pela estrada, tentando achar outro lugar para viver. Esse final refor¢a
a crenga de Chaplin na persisténcia individual, na busca continua por uma vida melhor,
mesmo quando a sociedade, como vimos em seu filme, exemplo apds exemplo, destrdi cada

sonho por vez.

Em O Grande Ditador (1940), a outra faceta da crise do capitalismo, a guerra e a
barbarie fascista, ¢ alvo da genial satira de Chaplin. Nesse filme, finalmente, o cinema de
Chaplin entra de vez na era do filme sonoro, sendo as falas essenciais para a transmissao do
conteudo. Seja no catartico discurso final que apela pela democracia total entre os homens,
seja na propria lingua inventada, que imita o alemdo de Hitler de forma jocosa, o papel da
linguagem se torna central aqui. O diretor amplia em todos os sentidos o escopo de seu filme,
ndo s6 na técnica, mas retratando uma situacao internacional, com impactos globais, com uma
ambientagdo muito mais grandiosa e uma variedade de personagens e situacdes mais ricas €

complexas em comparacdo com seus filmes anteriores.

A denuncia se torna mais uma vez explicita, equilibrando de forma magistral o
tragico com o cdmico, e através do ultimo, expondo a mais ridicula e extrema face da
sociedade. Os personagens do gueto, perseguidos por serem judeus, possuem uma
humanidade nunca antes expressa de forma tao viva nos filmes de Chaplin. Eles demonstram
coragem, inteligéncia e perspicacia, mas também medo, duvidas e fracassos. Além do
personagem do barbeiro, o tipico Carlitos, Chaplin também interpreta o ditador Hynkel,
versdo satirica de Hitler. Apesar da semelhanca fisica entre os dois personagens, ¢ possivel
perceber as minucias da interpretacao de Chaplin enquanto ator na criacao de um contraste na
tela que demarca claramente os dois tipos de humanidade defendida por eles. Enquanto
diretor, sua montagem equilibra-se entre os dois lados opostos do tema, representados pelos
dois personagens centrais. Herdi e vildo que nunca se encontram, mas que sao antagonicos no
sentido mais profundo pela visao de humanidade que carregam em si. E ¢ a visdo do barbeiro,
representante do humanismo de Chaplin, que ecoa ao final do filme, quase de forma magica,
para além dos campos dos paises vizinhos, através do discurso que clama pela unido dos

homens em nome da prosperidade fraternal de todos.
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Figura 06 - Cena de O Grande Ditador (1940). Dir. Charlie Chaplin

Com esse filme: “Chaplin deixa definitivamente de lado qualquer ilusdo alimentada
para a sociedade burguesa de seu tempo, e com isso também qualquer ilusoria tentativa de
decidir o destino do individuo de fora das relagdes e das leis vigentes em tal sociedade.”
(OLDRINI, 2023, p.219). Contudo, Oldrini, reconhecendo todos os méritos do filme,

argumenta que Chaplin encontra-se no meio de dois polos inconcilidveis:

Por um lado, certamente, ele empurra, muito mais profundamente que no
passado, as raizes de seu humanismo individualista nas perspectivas sociais
da democracia. Por outro lado, ¢ em inextricavel conexdo com essa
especifica forma de “romance pedagdgico”, esta a limitagdo derivante da
circunscrigdo ainda exclusivamente individualista dos fendmenos sociais,
encontrada particularmente nisto: que Chaplin, servindo-se do expediente
narrativo da duplicacdo, coloca o inteiro peso da regeneragdo democratica de
um povo sob os ombros (demasiado) frageis do personagem do barbeiro.
Este amadurecimento da consciéncia que esta na base do objeto da narrativa
se da, no individuo, separadamente da objetividade do contexto
historico-social que o determina e que, como vimos, ela mesma investe e
contribui para modificar. Assim, o lado pedagdgico-democratico de Chaplin,
seu apaixonado e apaixonante protesto humanistico, o seu grito de liberdade
para o homem néo se refletem plenamente nem em uma coerente visdo geral
da realidade, nem - estilisticamente - nos meios expressivos empregados.
(OLDRINI, 2023, p.219).

O cinema de Chaplin, porém, foi o que mais soube expressar de forma artistica os
contrastes da sociedade no periodo entre as duas guerras, elevando-se ao nivel de um

verdadeiro realismo critico. Seu amadurecimento nao pararia por aqui.
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Ja na Franga, a cinematografia “aproxima-se dos circulos burgueses progressistas da
vanguarda, e estabelece uma conexdo de equilibrio entre a pesquisa linguistica, formal, e a
assun¢do da responsabilidade de um vasto compromisso, por parte da cultura, no campo da
vida social” (OLDRINI, 2023, p.162). Diretores como Jean Renoir, Jean Vigo ¢ René Clair
atuam como pontos de virada no cinema francés no final da década de 1920 e inicio da década
de 1930. Nao s6 pelo advento do som, mas pelo abandono de temas “barrocos”, da comédia
de costumes, e de uma linguagem ironica que remetia aos classicos da comédia francesa do
século XVII, caracteristico do periodo inicial de suas carreiras. Os diretores citados adentram,
apos a Primeira Guerra, um periodo fértil de produgdes que foram diretamente influenciadas

pelo contexto europeu de maneira geral da época:

(...) da intensificacdo das contradi¢des sociais internas da Franga, das
generalizadas repercussoes da crise econdmica, que se manifesta tanto na
queda generalizada dos pregos, na diminui¢do do nivel de vida das classes
subalternas, quanto no crescente aumento do desemprego ¢ do mal-estar
social, e internacionalmente, na sequéncia do pavoroso avanco do fascismo
em toda a Europa, do fortalecimento dos intelectuais burgueses progressistas
europeus de uma consciente linha de luta pela democracia, na base do
confronto e da convergéncia reciproca entre a vanguarda literaria ¢ a
vanguarda politica. (OLDRINI, 2023, p.164).

Dessa forma, obras como L’atalante (1934), de Vigo, La Chienne (1931) de Renoir e
Quatorze Juillet (1933) de Clair, aproximaram o cinema das ruas, retratando em seus filmes o
“povo” que nelas habitam, os trabalhadores e seus locais de trabalho e de sobrevivéncia.
Cresce nos cineastas da época a consciéncia de que a democracia deve vir “de baixo”,
derrotando a velha classe dominante. Influenciados pelo movimento politico da Frente
Popular - que tinha como objetivo salvaguardar a democracia francesa e barrar o fascismo
através da unido de trabalhadores, camponeses, partidos de esquerda, e com a pequena
burguesia - os diretores da época buscaram refletir, também no cinema, a renovacdo € a
abertura democratica e social que impregnava a atmosfera. Principalmente Renoir, que em seu
filme La Grande Illusion (1937) retrata de forma clara a separagao das classes, nas figuras de
um aristocrata € um mecanico, ¢ a superacao do velho pelo novo. Justamente por isso, Oldrini
traga uma comparagao entre tal diretor e o escritor Emile Zola, pois através do naturalismo de

suas obras:

Zola e Renoir sdo ambos testemunha de grandes movimentos populares, dois
movimentos que pertencem, respectivamente, 3 Comuna e a Frente; ambos
reproduzem situagdes e fendmenos ligados a estes movimentos, e as vezes,
ultrapassando os seus limites burgueses de classe, conseguem também tragar
fortes quadros incisivos da desintegracdo da sociedade de seu tempo e
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combater corajosamente - reconhece Lukacs para Zola - “contra a evolucéo
reacionaria do capitalismo francés”. (OLDRINI, 2023, p.170).

Porém, o que caracteriza o conteido dos filmes dessa época na Franca, de forma
geral, assim como o movimento da Frente Popular, ¢ um apelo vago a democracia,
ingenuamente acreditando na rendicdo da classe burguesa dominante em nome da alianga
popular, além do fracasso em prever a real agressividade do nazi-fascismo. Diz Oldrini: “A
sua verdadeira grande ilusdo /de Renoir e também da Frente Popular] consiste em acreditar
que o desaparecimento pacifico do “velho”, na rendi¢do da classe dominante burguesa, do
militarismo e da reacao” (2023, p.173). O naturalismo dessa época, assim como literario do
século XIX no qual os filmes se inspiram, nunca alcanga o nivel do realismo critico, pois além

de limitado, guarda resquicios reaciondrios:

H4 em Renoir e nos outros diretores de ponta do cinema francés claros
motivos e razdes ocultas para rejeitar a responsabilidade de certas escolhas, a
aceitacdo de uma solidariedade ou coletividade levada demais a fundo, e
para ndo tirar as ultimas conclusdes, tanto no plano artistico quanto
ideologico, da reviravolta que por volta de 1930 estavam, de alguma forma,
promovendo. (OLDRINI, 2023, p.174).

J& na Unido Soviética, o periodo entre-deux-guerres representou também a
consolidagdo da Revolucdo de 1917, o estabelecimento de metas e compromissos que
visavam a transformacao geral politico-social a partir da Nova Politica Economica (NEP) e do
primeiro e segundo plano de desenvolvimento quinquenal (1928-1932; 1933-1937). A URSS
dava os primeiros passos para sua industrializagdo e coletivizagdo, promovendo mudangas
profundas na sua agricultura e na sua economia industrial, agora marcadamente de carater

socialista.

Esse periodo foi definido “por um desenvolvimento impetuoso das forgas produtivas
e das relagdes de producdo socialistas, de modo a conduzir no espago de uma década a
modificacdo da estrutura de fundo da sociedade soviética, de formas de ser e de reagir dos
cidaddos, de sua vida cotidiana, com efeitos nao secundarios também sobre a cultura e as
artes.” (OLDRINI, 2023, p.187). O objetivo comum a todos era o nascimento do novo homem
soviético. E caberia a cultura, incluindo o cinema, refletir esse processo. Com isso, filmes

encomendados e patrocinados pela URSS seriam cada vez mais comuns.

Filmes como Capaev (1934), a trilogia sobre o escritor Maximo Gorki - The
Childhood of Maxim Gorky (1938); My Apprenticeship (1939); My Universities (1940) -,
baseada em sua autobiografia, ou a trilogia sobre o ficticio funcionario de fabrica Maxim - 4

Juventude de Maxim (1935), O retorno de Maxim (1937) e O Bairro Vyborg (1939) - os dois
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filmes sobre Lenin - Lenin em QOutubro (1937) e Lenin em 1918 (1939) - e Membro do
Governo (1940), buscam retratar personalidades tipicas do novo modelo soviético, seja do
ponto de vista herdico, ou demonstrando o lado negativo e probleméatico do proprio regime,
como no caso de Membro do Governo, onde a protagonista, Alexandra Sokolova, enfrenta os
desafios da coletivizagdo for¢ada. O importante para tais filmes, segundo Oldrini, ¢ que “os
fatos da vida pessoal ligados ao processo de formacdo retirem alimento e substincia do
contexto social em que os homens vivem, das experiéncias de outros homens com os quais
entram em contato, da influéncia reciproca de sua completa massa de sentimentos.” (2023,
p-194). O momento presente nunca foi tdo relevante para o cinema de uma nag¢ao, o vinculo e
a participagdo politico-social dos realizadores de um filme com a propria realidade nunca foi

tdo intimo.

Contudo, tais diretores, apesar de impulsionar o cinema soviético através de
tentativas inovadoras e ambiciosas de refletir o nascimento do novo homem e todos os
contornos que a intensa transformacao social do periodo provocou, falham em criar uma nova
linguagem propria para o cinema soviético, que seja fiel & complexidade do novo momento

vivido. Os diretores da época, segundo Oldrini:

(...) n3o tem, no entanto, os dons de artistas auténticos. Eles colocam sua
prosa a servigo do objetivo politico, da campanha empreendida com os
planos quinquenais, a constru¢do do socialismo. Sdo, em suma, precisos
executores de diretrizes, para os quais, além disso, apoiam com entusiasmo:
dos executores linguisticamente atentos ao fato de que a lingua responde a
finalidades externamente estabelecidas, ndo criadores cuja linguagem
estabelega, de dentro, os seus objetivos, tornando-se assim uma linguagem
auténoma. (2023, p.197).

Isso ndo diminui a riqueza e a diversidade cultural da época, mas em comparagao
com grandes mestres soviéticos, como Eisenstein, mostram-se deficitarias em relagdo ao
status de grande arte. Se a nova sociedade tem como objetivo formar um novo homem, os
filmes da época ndo conseguem traduzir pela linguagem filmica o essencial da consciéncia
dos homens da época, “ndo sdo capazes de esclarecer, na concretude representativa, as dores
da gestagdo, isto ¢, do peso decisivo que exercem sobre a consciéncia dos homens da nova
sociedade em vias de surgir, os resquicios e os defeitos do passado, os residuos ideologicos do
capitalismo. (OLDRINI, 2023, p. 197). Acabam se submetendo, por fim, no viés
propagandistico, por um excesso de otimismo e um tom mitico-ideoldgico de seus

personagens e temas, mesmo quando o fazem com honestidade.
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Agora ja evoluido, em constante luta por renovagao e adaptagdo ao tempo presente, o
cinema de Dreyer e de Eisenstein, que foram fundamentais para uma consolidacdo da
linguagem filmica na era do mudo, ganha contornos artisticos de uma complexidade ainda
maior na era do sonoro. A comegar por Dreyer, na Dinamarca, cujos filmes ao longo da

década de 1940 e 1950 merecem destaque.

O primeiro deles, Dias de Ira (1943), parece partir de onde A Paixdo de Joana D Arc
(1928) parou, com o tema da inquisi¢do de volta e, mais uma vez, uma mulher acusada de
bruxaria morta na fogueira. Porém, dessa vez, tal a trama ocupa apenas o primeiro ato do
filme, se expandindo e tendo como nova heroina Anne, uma jovem que se apaixona por
Martin, filho de seu marido Absalon, cuja idade ¢ muito mais préxima da sua do que o velho
marido em si. Casada por obrigagdo, Anne vé em Martin a possibilidade de ter sua vida de
volta, retomando seus sonhos de juventude outrora interrompidos, como o de ser mae, de se
apaixonar de verdade, de morar perto do mar. A morte da “bruxa” Marte, no primeiro ato,
serve apenas de prentncio a tragédia de Anne. Quando Absalon morre de forma subita, Anne
¢ acusada de bruxaria, pois aos olhos da igreja, da mae de Absalon, e do proprio Martin, algo
em seus olhos remetem ao maligno. A morte do seu marido s6 poderia ser explicada pela
intervengdo do diabo a pedido de Anne. A jovem que queria viver livre e apaixonadamente ¢

derrotada pelo “rigor da religido”.

O filme refor¢ca o humanismo de Dreyer, mas o expande e o complexifica, injetando
na historia do filme contornos da trama muito mais dindmicos e ramificados. Imerso na
cultura nordico-protestante, muito influenciada pelo pensamento de Kierkegaard, o diretor
transmite no tema de Dias de Ira, mais uma vez, sua critica ao tipo de ideologia crista
marcada pela puni¢do, pelo “obscurantismo medieval, dos crimes da intolerancia e da caca as

bruxas” (OLDRINI, 2023, p.244). Dreyer se mantém humanista na medida em que:

A 1ideologia kierkegaardiana da busca do “verdadeiro cristdo”, em contraste
com as prescricdoes ¢ dogmas oficiais do clero, enxerta-se tendencialmente
em Dreyer sobre uma concepcdo de mundo lato sensu humanista, que ndo
cede ao desenho pessimista de Kierkegaard, aos motivos do pecado, da
culpa, do ascetismo, da angustia, do “sofrimento pela fé”, ou - como
Kierkegaard o expressa - “aos tormentos de uma consciéncia perturbada”,
mas se insere positivamente no mundo, como fonte de uma redescoberta
“vida do espirito”, negando todas as supersti¢des, todos os residuos barbaros
medievais. (OLDRINI, 2023, p.244).

E ainda:

Todos os personagens de Dreyer maduro, e especialmente suas heroinas, de
Joana adiante (Anne, Inger, Gertrud), combatem corajosamente sua batalha
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em nome daquilo em que mais acreditam, os direitos da vida; todos fazem
exatamente o contrario do que prega Kierkegaard em seus Esercizi del
Cristianesimo, ou seja, ‘“humilhando-se”, “colocando-se em tranquila
interioridade diante de Deus”; daquela interioridade espiritual brota, pelo
contrario, o seu lado (interiormente) combativo, mesmo quando, como
consequéncia do estado objetivo das coisas (e, subjetivamente, do seu
espelhamento ideoldgico deformado), ele sai derrotado. (OLDRINI, 2023.
p.245).

Dreyer tem plena nogdo do carater social de sua arte ao dizer em uma entrevista:
“Nao quero criticar a Igreja catolica, quero criticar a inteira estrutura social da época, da qual
a Igreja ¢ apenas uma parte. (...) E a crueldade e a estupidez de toda a sociedade que pretendo
mostrar” (DREYER, citado por OLDRINI, 2023, p.251). Seus filmes sdo, portanto, um retrato
do espirito de sua época, evocando o passado para refletir o presente e iluminar o futuro.
Consciente também da dialética contetido-forma na conformacdo do meio homogéneo, e
defendendo o ritmo como tdo importante quanto a montagem na forma filmica, o diretor

afirma:

Todas as formas sdo boas se se adequam as cenas em que sdo usadas, se
estiverem de acordo com o particular ritmo da a¢do e do ambiente de um
lado, e com a intensidade da tensdo dramatica do outro. No conjunto,
devemos ter cuidado ao falar de ritmos antiquados e de ritmos modernos,
porque por vezes os antigos podem se revelar os mais modernos de todos.
(DREYER, citado por OLDRINI, 2023, p.252).

Com seus outros filmes seguintes, Ordet (1955) e Gertrud (1964), o cineasta
dinamarqués refor¢a seus temas e refina seu estilo, explorando as urgentes questdes da
sociedade escandinava, a influéncia do protestantismo, o debate sobre livre arbitrio e qual o
caminho mais propicio a libertagdo humanista. Além disso, incorpora o som como parte
inelimindvel de seus filmes, imprimindo um tom poético e dramdatico em cada fala,

aperfeicoando ainda mais sua linguagem filmica, em conformidade com o tom geral do filme.

Ja Eisenstein, na Unido Soviética ja em pleno desenvolvimento, reconhece que a
linguagem do cinema precisa evoluir em conjunto com o pais, que o surgimento do filme
sonoro obriga reconsiderar o papel “hegemdnico” da montagem, e afirma que ¢ necessaria
uma “corre¢do da escrita cinematografica”, a fim de superar “o nivel alcangado nos trabalhos

precedentes” (EISENSTEIN, citado por OLDRINI, 2023, p.259).

Entre o Encoura¢ado Potemkin (1925) e o seu proximo filme de relevancia, como
destacado por Oldrini, o épico Aleksander Nevsky (1938), Eisenstein realizou filmes de menor
impacto, teve certa dificuldade de se adaptar ao cinema sonoro, e se dedicou durante anos

apenas ao ensino teorico. Se o diretor viu na montagem o segredo para o desenvolvimento da
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linguagem filmica no inicio de sua historia, ele agora percebe que € preciso evoluir em
relacdo a linguagem classica ja desenvolvida. Para isso, ele enxerga no cinema nacional, no
sentido pleno do cinema que tem em seu nucleo os temas nacionais e historicos de maior
relevancia, “em contato direto com as tradigdes populares nacionais, com a histoéria nacional”

(OLDRINI, 2023, p.259), a nova saida de sua “crise de linguagem”.

Inspirado, portanto, em mitos e lendas histdricas, sobre herdis nacionais, refletindo o
patriotismo sovi€tico em eclosdo devido a ofensiva nazi-fascista, Eisenstein traz com
Aleksander Nevsky (1938) a epopeia que reflete o orgulho nacional, remetendo ao “auténtico
amor e respeito popular que, rodeando a figura eleva-o a her6i, a mitico intérprete da vontade
do povo, encarnada em provérbios (por exemplo, ‘A patria, ninguém a trai € ninguém a
abandona’)” (OLDRINI, 2023, p.261). A figura do her6i russo do século XIII que combate as
tropas germanicas que invadem o territério russo reforga o apelo popular aos soviéticos do
presente em face dos “invasores fascistas” da Alemanha do Terceiro Reich. A grandeza de
Eisenstein o poupa de cair em tons propagandisticos, atingindo, segundo Oldrini, o tom de um

verdadeiro épico:

O seu filme faz exatamente o que fazem os épicos em geral: apresentam os
momentos mais significativos do desenvolvimento - desde a primeira
apari¢do do heroi, a extraordinaria sequéncia da batalha no gelo, um caso de
colaboracdo audiovisual entre o diretor (Eisenstein) e o compositor
(Prokof’ev) que ndo ha igual em nenhum outro lugar - “nas suas ligacdes
inseparaveis com o desenvolvimento lento e confuso de toda a vida popular,
na cooperagdo capilar do que ¢ pequeno com o que ¢ grande, do
insignificante com o significativo”: como para o épico expressa Lukacs no
Romance Historico. (OLDRINI, 2023, p. 261).

O seu proximo filme Ivan, o Terrivel, dividido em duas partes (1944 e 1958), sai do
épico e vai ao tragico, evoluindo ainda mais a linguagem filmica do cinema de Eisenstein
rumo a uma “terceira fase”, distanciando-se dos primdrdios do cinema mudo e da fase classica
da montagem soviética. Oldrini afirma que “decorre diretamente das leis formais internas da
estética que, na passagem da epopeia (Nevsky) a tragédia (/van), muda no diretor os
parametros compositivos dos modulos filmicos. (...) As leis formais do tragico lhe impdem
novas mudancas de linguagem.” (2023, p.267). Mais uma vez, a unidade dialética
contetdo-forma dita as regras do jogo, muda-se o contetido, logo muda-se a forma. Sobre esse

periodo, o tedrico de cinema Guido Aristarco afirma:
As “cinefrases”, que ndo podem ser mais breves, sao alongadas precisamente
para sugerir, expressar, dar um andamento lento, sério, solene, cheio de

perguntas dramaticas; numerosos nele sdo os planos médios e abertos; por
outro lado, os primeiros planos ndo s2o poucos, pelo contrario: mas quase
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nunca hd uma montagem de pecas curtas [como no periodo classico
sovietico]. (ARISTARCO, citado por OLDRINI, 2023, p.268).

Com as adaptagdes realizadas, Eisenstein consegue superar a crise do sonoro que o
afastou do cinema durante anos, produzindo com esses filmes duas das maiores obras da
historia soviética.

A década de 1940 em diante ira representar um grande desenvolvimento na produgao
cinematografica mundial. Com a consolida¢do definitiva do cinema falado, surgem diversas
novas formas de se fazer cinema, seja no ambito experimental, documental, musical ou das
animacdes. O cinema se expande de forma incontornavel. Empolgados com as novas
possibilidades oferecidas pelo cinema sonoro, os diretores buscam expandir a linguagem
filmica, realizando obras diversas e inovadoras. Umas das novidades que se difunde a partir
da década de 40 ¢ a adaptagao de pecas de teatro e obras de literatura. Se antes as adaptacdes
literarias eram feitas como uma forma de facilitar a adequacao da propria linguagem filmica, a

partir do filme sonoro elas tornam-se populares e hegemonicas, sendo assim até os dias atuais.

Assim, diz Oldrini:

na medida em que o cinema deixa para tras o estagio de seus primoérdios,
quando a batalha pela conquista da autonomia da propria linguagem o obriga
a se distanciar o maximo possivel das outras artes, surge o fenomeno
contrario: a maioria das obras do cinema, incluindo o cinema culto
(precisamente aquele que mantém as relagcdes mais estreitas com a cultura do
século XX), tomam o seu impulso da literatura e do teatro. (2023, p. 735-6).

No ambito das adaptagdes, especialmente por causa do som no cinema, as
dramaturgias ganham destaque, possibilitando a realizacdo de filmes baseados em obras
classicas da dramaturgia, como as de Shakespeare. Nesse ambiente, surge a figura do
ator-diretor Laurence Olivier com a sua empreitada de adaptar diversas obras do Bardo ingl€s,

principalmente Henrigque V (1944), Hamlet (1948) e Ricardo III (1955).

Ora, se no debate sobre meio homogéneo, Lukacs na Estética ressalta que obras
pertencentes a diferentes géneros artisticos mas que tratam do mesmo objeto devem,
necessariamente, apresentar conteudos diferentes, em conformidade com a wunidade
forma-contetdo, ¢ possivel se questionar como uma adaptagdo de tal natureza ¢ possivel.
Mesmo sendo o teatro € o cinema proximos em muitos aspectos, ambos possuem categorias
especificas, maneiras especificas de refletir a realidade e conformar uma obra fechada,
completa, independente de outra. A dramaturgia, ao ter como meio homogéneo a
conformac¢do dialogal, gera uma mimesis por si s6. O ator, no entanto, ao interpretar o texto

teatral gera uma mimesis dupla, sendo a “encarna¢@o viva” da mimesis primdria do texto. O
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texto, contudo, ndo depende do ator, e pode ser, inclusive, interpretado por diferentes atores
ao longo do tempo, como ¢ o caso, por exemplo, de Hamlet. O cinema, porém, cria algo
totalmente novo. O ator cria, a partir do roteiro, algo inédito, ndo apenas interpretando um
texto literario ja existente, mas trazendo sua personalidade e seu processo criativo na
conforma¢do de algo que sera definitivo e unico no filme. Dai, por exemplo, surge a

possibilidade de atores se converterem em tipos com alcance mundial.

Figura 07 - Cena de Hamlet (1948). Dir. Laurence Olivier

Apesar da onipresenca da técnica no cinema, seu principio motor, como vimos, ¢ a
unidade tonal de emocdes, e a receptividade de uma obra pelo espectador se da através do seu
estado de animo. As inovacdes técnicas atuam como facilitadores da comunicagdo entre as

tonalidades da obra e a sua receptividade:

O carater mimético real, sua autenticidade ja descrita, tem como
consequéncia que cada imagem, cada série de imagens, irradie
primariamente uma unidade tonal determinada e intensa; sendo o faz, nem
sequer existe esteticamente. (...) Todos os meios técnicos da fotografia
cinematografica fazem sentido estético como meio expressivo da unidade
tonal, da transicdo de um tom ao outro, dos contrastes tonais; o corte, a
montagem, o ritmo, a velocidade, ndo sdo sendo meios de dirigir ao receptor
para que passe de um estado de animo a outro, dentro da unidade tonal
Giltima que caracteriza o todo. (LUKACS, 1967b, p.198).
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Dessa forma, nos casos das adaptacdes cinematograficas, ¢ a linguagem filmica que

deve exercer o “papel primario”, e é dai que surge o mérito de Olivier:

E apenas um equivoco alimentado pelo culto do “especifico filmico”
proclamar a suposta “anticinematografia” da linguagem de Olivier. Na
realidade, vivendo e operando em uma fase de desenvolvimento da histéria
do cinema, que ja foi além do “especifico”, ele faz uso de outras formas de
linguagem que ndo aquelas do passado, mais em consondncia com a fase em
curso; explora e cultiva as potencialidades do cinema, calibrando-as em vista
da funcionalidade de sua relacdo com o teatro, sem suprimir os modulos
teatrais do texto que ele recria (convencdes cénicas, estilizagdes
cenograficas, etc.), mas também sem renunciar as peculiaridades do meio
filmico utilizado; coloca, em suma, o cinema a servigo do teatro, mas de tal
modo que este “servico” se volta sobre o meio, valorizando-o na sua propria
autonomia, certamente agora muito diferente daquela do “especifico” do
passado. (OLDRINI, 2023, p.273).

O proprio Laurence tem consciéncia das diferencas entre os dois meios ao afirmar
que: “O palco ¢ o meio do ator, porque € o ator que tem o contato com o publico e modela
todo o seu papel de acordo com isso. Mas os filmes sao o meio do diretor, € pela mesma
razdo.”(Citagdo de entrevista de LAURENCE para R.L. DANIELS, citado por OLDRINI,
2023, p.272). Talvez seja por isso que, curiosamente, nas principais adaptagcdes de pecas de
Shakespeare para o cinema o diretor tenha exercido também o papel de ator principal, como ¢

o caso de Olivier, mas também o de Orson Welles e Kenneth Branagh.

E papel do diretor, portanto, “traduzir” o texto dramatirgico em experiéncia
cinematografica, e isso se da, principalmente, através da forma, o meio homogéneo especifico
do cinema, composto pela montagem, ritmo, trilha sonora e, nesse caso principalmente, pelos

movimentos de camera:

Em Hamlet, travelling, panoramicas e gruas ndo sdo elementos decorativos,
mas quase sempre essenciais. (...) Em outras palavras, travelling,
panoramicas, gruas sio identificados com a atmosfera da tragédia: assumem
um valor de metafora e de simbolo. Em tudo isso, Hamlet consegue uma
fusdo entre as duas técnicas: aquela teatral e aquela cinematografica; ambas
se integram para atingir a tradug@o mencionada. Tradugdo (...) que € também
uma ‘variagdo’: a tradugdo de um texto, como adverte Croce, “E uma
‘variagdo’ e, se bela, uma nova obra de arte”. (ARISTARCO, citado por
OLDRINI, 2023, p.277).

Oldrini ressalta os méritos dos filmes shakespearianos de Olivier, principalmente
pela linguagem filmica utilizada, porém, afirma que comparados aos filmes de Dreyer ou de
Eisenstein, da mesma €poca, sdo inferiores quanto a qualidade e a possibilidade de estabelecer

uma “linguagem de arte autdbnoma”, pois sdo inexoravelmente vinculados ao texto de
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Shakespeare. Além disso, a “traducdo” do texto de Shakespeare ndo ¢ bem sucedida em todos

os filmes. O proprio Lukacs comenta, em 1968, sobre os filmes de Olivier, dizendo:

Posso cometer uma heresia, mas, quando vi os filmes de Olivier (excegao
feita a Henrique V), tive a impressdo de que o texto de Shakespeare era
supérfluo. Por que falar tanto, quando ndo € preciso? Ndo ¢ minha culpa,
mas experimentei isso, por exemplo, vendo Hamlet, embora o didlogo seja,
sem duvida, perfeito do ponto de vista dramatico. Henrigue V, no entanto,
que foi capaz de traduzir todo um drama em paisagens, cenas, etc., suscitou
em mim profunda impressdo do ponto de vista cinematografico. (LUKACS,
2020a, p.83).

7.2 Renovagoes Na Linguagem

Outro diretor que merece destaque justamente por buscar renovar a linguagem do
cinema apos o advento do som ¢ do americano Orson Welles. A renovagao na qual ele se
insere nao diz respeito apenas a linguagem geral do cinema, mas a uma linguagem que escapa
da ja massificada linguagem hollywoodiana, padronizada pelos grandes estidios dos EUA.
Neles, dominavam “esteredtipos linguisticos que, diferentes para cada género filmico, tém em
comum o fato de pertencerem a um unico esquema de referéncia: o cinema como produto
espetacular, concentrado inteiramente em seu potencial como mercadoria e, por tal fechado a

qualquer relagdo com a cultura e com as artes.” (OLDRINI, 2023, p.299)

Welles, assim como os diretores recém analisados, como Dreyer e Eisenstein,
enxerga na linguagem a chave para atingir novos patamares artisticos, possibilitando tratar de
conteudos até entdo inéditos. Além disso, a fim de superar as limitagdes do padrao imposto
por Hollywood, Welles busca, através da literatura, reconectar o cinema americano com a sua
cultura. De acordo com Oldrini, inspirado por Hemingway, Fitzgerald e Dos Passos, Welles
“reexplora no cinema exigéncias ja pertencentes aquela literatura, compartilhando o fastio de
Dos Passos pelas formas cinicas e abjetas de ascensdo do capitalismo na América, por uma
cultura industrial que agora se tornou hegemonica”. (2023, p.302). Dessa literatura, o diretor
também se serve da linha temporal fora da ordem cronoldgica, estruturando seu filme mais
famoso, Cidaddo Kane (1941), como um mosaico que, ao final, nos apresenta a vida inteira
de um homem. Sobre os temas de Cidadao Kane e o filme seguinte de Welles, Soberba

(1942), Oldrini afirma:

Seu tema central, obsessivamente recorrente em Welles, (...) € o colapso das
ambicdes de uma grande figura ou da ‘magnificéncia’ e do sucesso de uma
grande estrutura de poder, a corrosdo que mina as bases desta estrutura e a
manda a ruina. Se Citizen Kane, como mais tarde o Verdoux de Chaplin
(baseado em uma ideia de Welles), personifica o fendmeno de um
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crescimento gigantesco do poder individual, até o controle de todos os mais
delicados instrumentos democraticos, incluindo a imprensa, e depois até a
sua dissolucdo final, Soberba mostra o processo através do qual, em uma
América ja a caminho da plena industrializagdo, os contrastes de classe
colocam um fim ao dominio da terra e das grandes familias. Aqui e 14 - como
antecipado acima - Welles pretende implantar o seu radicalismo em unidade
com a descoberta dos meios filmicos capazes de expressar formalmente suas
exigéncias. (OLDRINI, 2023, p.304).

Welles ¢ capaz de reunir todas as inovagdes técnicas recém surgidas na época e
utiliza-las a favor da forma, ndo apenas como artificio vazio, mas enriquecendo a maneira de
se contar a historia proposta. Ele utiliza, por exemplo, o deep focus (ou panfocus) que permite
que todos os elementos da cena fiquem em foco independente da distincia em relagdo a
camera. Com isso, os planos-sequéncia (sem nenhum corte) ganham uma intensidade maior,
de forma que a importancia dada a certos elementos ndo ¢ diminuida pelo movimento da

camera (se afastando do sujeito, por exemplo), mas ¢, ao contrario, reforcada.

Figura 08 - Cena que utiliza Deep Focus em Cidaddo Kane (1941). Dir. Orson Welles
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7.2.1 Sobre a Forma e a Técnica

Tem-se nos filmes citados de Orson Welles a técnica a servi¢o da forma, forma essa
que ¢ expressao do conteudo da obra, unidas dialeticamente e conformando, assim, o meio
homogéneo proprio do filme. Essa observagdo ¢ importante pois, como afirma Oldrini, “a
técnica ndo ¢ uma categoria estética” (2023, p.638), ao contrario da forma. Diz ele: “A forma
filmica, como sempre a forma na arte, estd em relagdo direta com o seu contetido. Ela brota
organicamente da dialética interna do contetido, ela mesma estd em tensdo dialética com o
conteudo, ¢, melhor ainda, a forma propria desse conteudo.” (2023, p.638). Ao longo da
historia do cinema e, principalmente nos dias atuais, existe uma inversao na valoragdao de uma
obra ao se enfatizar o primor técnico em detrimento de todo o resto. Ora, a técnica s6 importa
se ela contribui para o enriquecimento da unidade forma-contetdo da obra. Caso contrario,
cria-se uma vulgarizacao do cinema, como ocorre hoje, afastando o debate da esfera estética e
aproximando-o ao da publicidade: “o colapso vertical do interesse pela linguagem, onde o
anonimato das imagens, quanto mais desprovidas de qualidades e conotagdes pessoais, mas
disparadas, retumbantes, cromaticamente cintilantes, estd tornando-as agora, de fato,

indistinguiveis da publicidade (OLDRINI, 2023, p. 781).

A técnica provém do avango cientifico-tecnologico, e o cinema talvez seja o
principal género artistico que se beneficia disso. Alias, ele provém e depende disso, a
influéncia da técnica no filme ¢ mais presente e forte que nas outras formas artisticas. Por isso
mesmo, 0 cinema para se estabelecer como arte autdbnoma, teve que alcancar um nivel técnico
elevado, somente possivel em um estagio ja avangado do capitalismo: "O cinema ¢, desde o
primeiro momento, intelectual e tecnicamente, um produto do capitalismo." (LUKACS,

1967b, p.176).

A técnica avanga quanto mais se desantropomorfiza, ao contrario da arte, que deve
manter sempre o seu reflexo antropomorfizador a fim de manter a sua propria existéncia e
continuidade. A elevagdo do cinema ao nivel estético se da ndo apenas com a técnica, mas sim
conscientemente, tendo em vista a missao social de tal forma artistica. O fundamental é que
por essa via técnica "se produz um mundo sui generis, visivel, sensivel e significativo"
(LUKACS, 1967b, p.177), se realiza uma "dagdo de forma de um conteudo concreto e

determinado” (LUKACS, 1967b, p.179) e que deve remeter sempre ao género humano.

A técnica, portanto, deve servir a forma, ndo sendo protagonista, mas fornecendo os
elementos necessarios para a realizagdo formal bem-sucedida da obra de arte e,

consequentemente, da expressao bem sucedida do contetudo nele presente:
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Todos os meios técnicos da tomada cinematografica (planos gerais, fades,
etc.) fazem sentido estético como meios expressivos da unidade tonal, da
transicdo de um tom para outro, dos contrastes tonais: corte, edi¢do, ritmo,
velocidade, etc., sdo apenas meios de direcionar o receptor a passar de um
“estado de animo” para outro, dentro da unidade tonal final que caracteriza o
todo. (LUKACS, 1967b, p.198).

Nesse sentido, Lukécs utiliza o exemplo do uso da cor nos filmes, afirmando que a
pergunta que deve-se fazer é: “Expressa a cor, em cada caso, o tom do instante dado, a
preparacdo do futuro, a unidade tonal do filme inteiro? Se funde em unidade organica com os

outros momentos visuais, auditivos, tematicos do filme ou ndao?” (LUKACS, 1967b, p.198-9).

Na sua grande Estética, no capitulo dedicado ao cinema, Lukacs aprofunda o debate
sobre a técnica clarificando as exposi¢des que Walter Benjamin apresenta em seu texto A4
Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica. Para Benjamin, a reproducdo técnica das
obras de arte, como ocorre no cinema, diminuiria o peso estético da obra, j& que o que se tem

diante de si ndo seria a obra em si, mas sua reproducao:

Mesmo que essas novas circunstancias deixem intacto o conteudo da obra de
arte, elas desvalorizam, de qualquer modo, o seu aqui e agora. Embora esse
fendmeno ndo seja exclusivo da obra de arte, podendo ocorrer, por exemplo,
numa paisagem, que aparece num filme aos olhos do espectador, ele afeta a
obra de arte em um nucleo especialmente sensivel que ndo existe num objeto
da natureza: sua autenticidade. A autenticidade de uma coisa ¢ a
quintesséncia de tudo o que foi transmitido pela tradigdo, a partir de sua
origem, desde sua duragdo material até o seu testemunho histérico. Como
este depende da materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem
através da reproducdo, também o testemunho se perde. Sem divida, s6 esse
testemunho desaparece, mas o que desaparece com ele ¢ a autoridade da
coisa, seu peso tradicional. (BENJAMIN, 1994, p.168).

O problema central, segundo o autor alemao, ¢ a presenga ou ndo da “aura” artistica.
O importante, portanto, segundo Benjamin, ¢ a autenticidade da obra, muito mais do que o
seu conteudo. Ora, se o contetdo deixa de ser o mais relevante, perde-se completamente o que
realmente produz o carater artistico da obra. Se a tradi¢dao € o que deve ser preservada, a arte
estaria submetida a historia e a historiografia dos objetos. Se a forma ¢ conteudo, se estdo
unidos dialeticamente, a obra de arte por si s6 ja possui todo o "testemunho" necessario para
transmitir seu contetido. O que esta fora da obra nao ¢ relevante, pois nela esta concentrado o
que ¢ essencial e apenas isso. Se a arte ¢ autoconsciéncia do género humano, a "tradi¢ao"

mantém-se e propaga-se pela propria obra.

Benjamin ignora a mimesis, pois afirma que a realidade do filme ¢ artificial, ja que
tem a camera como meio de realizagdo. A técnica aparece, em Benjamin, como razdo do

fracasso estético:

122



(...) no estidio o aparelho impregna tdo profundamente o real que o que
aparece como realidade "pura", sem o corpo estranho da maquina, ¢ de fato o
resultado de um procedimento puramente técnico, isto €, a imagem ¢ filmada
por uma camara disposta num angulo especial e montada com outras da
mesma espécie. A realidade, aparentemente depurada de qualquer
intervencdo técnica, acaba se revelando artificial, e a visdo da realidade
imediata ndo ¢ mais que a visdo de uma flor azul no jardim da técnica.
(BENJAMIN, 1994, p.186).

O que a técnica faz, na verdade, ¢ dar forma ao meio homogéneo do cinema através
da mimesis da realidade, conformada posteriormente em reflexo duplo da realidade na dagao
de forma estética de determinada obra. E claro que a realidade na obra ndo é a realidade em si,
mas seu reflexo, porém isso ndo a torna artificial, apenas cria uma nova forma de apreensdo
do real. A artificialidade, caso ocorra, sera proveniente do fracasso do artista em refletir
corretamente o real, fracasso em concentrar o essencial da obra nas imagens e nos sons que

compdem o todo do filme.

Lukéacs argumenta, utilizando como exemplo a contraposicdo da relagdo do publico
com 0 ator no teatro € no cinema, que a auséncia de contato com o ator ndo nega a suposta
“aura” do filme, ndo gera uma artificialidade, apenas cria uma relagdo totalmente nova: “O
ator cinematografico ¢ uma figura mimética, a refiguracdo artistica de um homem em acao.
Mas isso também ¢ o homem na pintura e na escultura, e a falta de contato pessoal - quando
ha arte auténtica - ndo significa nunca, por si mesma, falta de evocacao artistica.” (LUKACS,
1967b, p.179). A aproximacdo do cinema com a vida cotidiana, através do reflexo fiel da
realidade, contribui, portanto, para a autenticidade de tal arte. Essa fidelidade favorece seu
efeito estético, ja que o reflexo cinematografico produz uma reconfiguracdo da realidade,

produzindo "conexdes completamente novas".

7.3 O (Neo)Realismo Italiano

Com o fim da Segunda Guerra e com o desenvolvimento de novas linguagens
filmicas, surge na Itidlia um dos movimentos mais influentes da histéria do cinema, mas
também da arte, no século XX. O neorrealismo italiano faz parte do “processo de
reavivamento, rebelido e distanciamento da cultura italiana do fascismo dominante.”
(OLDRINI, 2023, p.338), sendo os filmes desse periodo representagdes claras da tentativa de
superagao do periodo sombrio que chegava ao fim na Europa. Na Italia, em especifico, bergo
do fascismo de Mussolini, o final da Segunda Guerra significava comecar de novo, rejeitando

o velho (sem esquecer do passado) e abragando o novo, também nas artes.
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Os primeiros e maiores exemplos da for¢a desse movimento sdo os filmes de
Roberto Rossellini de 1945 a 1948 - Roma, Cidade Aberta (1945); Paisa (1946) e Alemanha,
Ano Zero (1948). Ja tendo realizado outros filmes previamente, a chamada trilogia da guerra ¢
fruto de um amadurecimento tanto do diretor, quanto do pais em si, que, ao longo do regime
fascista, nutriu sua firme oposi¢do. Coube a Rossellini, no pds-guerra, como afirma Oldrini:
“colocar pela primeira vez em evidéncia o substrato novo. A sua linguagem aspera, essencial,
quase sem rebarbas, ndo poderia exprimir melhor a necessidade de uma ruptura ab inis
fundamentis com os esquemas convencionais do fascismo.” (2023, p.341). Para realizar tal
tarefa, Rossellini tem consciéncia do potencial do cinema, escolhendo tal género artistico
como o mais apropriado para reproduzir o contetido desejado, como podemos perceber pela
sua declaragdo: “Eu preciso de uma profundidade de planos que talvez s6 o cinema possa dar,
e ver pessoas e coisas de todos os lados” (ROSSELLINI, citado por OLDRINI, 2023, p.342).
Essa profundidade e amplitude da visdo do artista ¢ refletida na ampla gama de personagens e
tramas que compdem a trilogia. As diversas esferas da sociedade italiana sdo representadas de
forma pungente, os diferentes grupos sociais em agdo na busca pela libertagdo sao refletidos

de modo a conformar um mundo rico e complexo:

(...) Rossellini, como artista consciente, ndo se limita a reproduzir com
distanciamento indiferente a objetividade externa morta dos acontecimentos
do periodo da ocupagdo alemd, mas articula a narrativa sobre uma
pluralidade de planos, cujo entrelacamento complexo resulta - de acordo
com uma forma bem pensada e elaborada, portanto, tudo menos ‘espontanea’
- 0 espirito e a situacdo da sociedade italiana durante a Resisténcia: a
rebelido dos estratos populares, a participacdo ativa dos intelectuais e de uma
certa parte do clero (lembre, em Roma, Cidade Aberta, a figura do padre
Pietro), e as diferentes atitudes tomadas pelos diferentes grupos e diversas
forcas sociais no momento da luta. (OLDRINI, 2023, p.342).

Prova da rica gama de possibilidades do cinema, outro grande diretor do
neorrealismo italiano, Vittorio De Sica, consegue atingir uma beleza e profundidade em suas
obras dessa época nao pela pluralidade, mas pelo ponto de vista particular, pela escolha de
focar em um s6 personagem o centro do drama vivido no pais. Seja em Ladrées de Bicicletas
(1948), seja em Umberto D. (1952), ambos com roteiro de Cesare Zavattini, o sujeito isolado,
‘perdido’ no meio da multiddo, sem um destino definido, assim como o proprio pais,
representam os novos dilemas da sociedade italiana. Ladroes de Bicicletas, inclusive, merece
uma breve andlise, por seu papel de destaque no movimento italiano da é€poca, que

realizaremos a seguir.
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O filme se inicia com um aglomerado de homens no centro da cidade pedindo
emprego a um unico sujeito, que se encontra no alto de uma escada, acima dos demais, com
papéis nas maos distribuindo trabalhos, ele ¢ mais velho e usa 6culos, enquanto a massa de
homens sdo operarios com roupas desgastadas e suor na testa. Os trabalhos, porém,
necessitam de certas especialidades, como ser torneiro mecanico, ou possuir uma bicicleta
para colar cartazes. “Se nao somos torneiros, vamos comer p6?”, indaga um dos homens. O
protagonista, Antonio Ricci, ja ndo se encontra na fila, parece distraido olhando para o chao,
mas ¢ chamado por um amigo. Antonio se surpreende com a possibilidade de emprego, diz:
“Chega de miséria”. Contudo, ele penhorou sua bicicleta para sobreviver, mas agora enfrenta
o conflito de ter uma oferta de emprego no qual a bicicleta é pré-requisito. Foi por causa da
bicicleta que lhe ofereceram o trabalho, ndo por uma habilidade propria. Diante da

possibilidade de conseguir o emprego ele mente e diz que possui o instrumento de transporte.

A cena seguinte mostra um outro aglomerado de pessoas, dessa vez mulheres com
baldes coletando agua na fonte. A esposa de Antonio, Maria, é uma delas. E ela quem toma a
decisdo de penhorar os lengois de casa, a fim de reaver a bicicleta do marido. Na casa de
penhora, vemos mais uma fila enorme. Os lengo6is sdo penhorados, por um valor abaixo do
que era esperado pelo casal, assim como a bicicleta ¢ recuperada por um valor acima do
imaginado. “Juros, ¢ dia 317, justifica o funciondrio da loja. Antes de sair, Antonio vé o
funcionario levando seus lengdis para um armazém enorme, subindo um andaime com varios
andares, todos preenchidos com lencdis que também foram penhorados. Percebe-se que a

miséria ¢ generalizada.

Tudo isso ¢ feito apenas através das imagens e da reacdo dos personagens. A trilha
sonora ¢ melancolica desde o inicio do filme, como se fosse um prentincio do fim tragico da
histéria. No entanto, em contraste com a trilha, os personagens demonstram esperancga ¢ boa

vontade.

A bicicleta passa a ser incluida em todos os quadros do filme, criando tensao no
espectador e receio de que a mesma seja roubada caso “saia do quadro”, j4 que a mesma € a
nova fonte de renda da familia. Quando Maria resolve visitar uma vidente e a agradecer, pois
ela havia adivinhado que o marido conseguiria um emprego, Antonio deixa a bicicleta sozinha
por um instante, pedindo para que uns meninos a olhem enquanto ele vai chamar a esposa que
estava demorando. Nesse momento, temos a certeza de que ela serd roubada, mas nossa
expectativa ¢ quebrada no momento que Antonio retorna e a bicicleta ainda esté 1a. A tensao,

porém, ja esta estabelecida.
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A tomada de posicdo a favor do protagonista acontece logo nesses primeiros
momentos do filme. Torcemos para que ele consiga um emprego e¢ melhore de vida. E
possivel ver que ele e a esposa sdo honestos € que estdo passando por dificuldades, a ternura
entre eles também ¢ visivel. Os outros personagens também sdo gentis com Antonio, mesmo
quando estdo em uma posi¢ao de antagonismo, como o funcionario da loja e o distribuidor de

empregos.

Aos quatorze minutos do filme aparece Bruno, filho do casal, que se tornara central
na trama a partir de entdo. Ele se veste e fala como um adulto, apesar de ser uma crianga
pequena. Na casa vemos um outro filho, um bebé recém nascido, que Bruno trata com carinho
e cuidado. Compreende-se a urgéncia da familia. Bruno parece trabalhar informalmente em
um posto de gasolina durante todo o dia. No primeiro dia de trabalho de Antonio, ele e o
filho mais velho vao de bicicleta pelas ruas cheias e movimentadas. A lente de angulo aberto
torna os protagonistas “pequenos” em relagdo ao resto do quadro, eles sdo apenas um ponto
no plano geral da cidade. Esse tipo de enquadramento se tornard cada vez mais recorrente ao
longo do filme, refor¢ando a pequeneza de Antonio ¢ Bruno dentro do espaco da cidade. Pai e
filho se separam nos seus locais de trabalho. Um funcionario ensina a Antonio, com paciéncia
e calma, como colar cartazes. Nesse momento, a camera parece se “distrair” e foca em duas
criangas na rua que estdo a toa, pedindo esmolas, sem rumo. Em uma obra de arte, como ja

sabemos, nada ¢ acidental.

N o - - e s

Figura 09 - Antonio e Bruno em Ladroées de Bicicletas (1948). Dir. Vittorio de Sica
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Apos ter sua ligdo, Antonio € visto sozinho, no alto de uma escada de madeira,
aplicando cola em um cartaz, a bicicleta ao seu lado na rua, apoiada no muro. Quando um
homem aparece escondido atrds de um carro, ja sabemos o que ira acontecer. Toda a tensao
anterior, nossa tomada de posicao a favor do protagonista, o clima sombrio da trilha sonora,
tudo isso cria a unidade tonal do filme logo nos primeiros minutos, antecipando no espectador
os perigos e sofrimentos que a cidade grande reserva a Antonio. Quando o roubo da bicicleta

acontece, ele ja parece ser inevitavel.

A partir desse momento a tragédia anunciada se inicia de fato, com Antonio e seu
filho vagando pela cidade a procura da bicicleta e de seu ladrdo. Ao longo de diversos
encontros com sujeitos que ou oferecem ajuda, ou sdo suspeitos, a angustia de Antonio vai
aumentando, e sua esperan¢a diminuindo. O que antes parecia uma comunidade de homens
que tentavam se ajudar dentro das determinacdes possiveis daquela existéncia miseravel,
agora ganha contornos de puro antagonismo, onde todos sdo suspeitos e cada um se preocupa
apenas com si mesmo. O fato de Antonio ter sido envolvido em um crime, mesmo sendo a
vitima, faz com que haja uma separagdo entre ele e o resto da cidade. Ninguém quer se
envolver no azar do nosso protagonista, que se encontra isolado, antagonizado por todos. Por
isso, ou em consequéncia disso, as ag¢des de Antonio sdo cada vez mais violentas,
desesperadas. Bruno segue o pai com igual desespero, mas se v€ sendo deixado para trés,
abandonado em diversos momentos. O filho pequeno, que antes era um companheiro, se torna

um entrave para o objetivo do pai.

A fotografia em preto e branco refor¢a o clima sombrio do filme, mesmo quando a
maioria das cenas acontecem durante o dia, com o sol brilhando. De forma exagerada, as
bicicletas parecem se multiplicar ao longo da trama, enquanto o protagonista busca apenas
uma. O excesso de bicicletas preenche os quadros do filme cada vez mais. Na cena final, uma
das mais emocionantes da historia do cinema, Antonio, sem dizer nenhuma palavra, considera
se tornar ele proprio o ladrdo de bicicletas que da nome ao filme. O espectador, que sabe que
ele ¢ um homem honesto, que viu seu esfor¢o durante todo esse tempo, que viu como ele se
encontra sozinho na cidade, que sabe como ele precisa da bicicleta para sobreviver, passa a
torcer para que ele cometa o crime. Que neste momento nao ¢ mais um crime, mas a coisa
obvia a se fazer, a culminacdo do desespero humano que provém da falta de sentido das leis
que o mundo o obriga a seguir. Ao mesmo tempo ¢ também a quebra de toda irmandade
possivel entre a comunidade de miseraveis. O que no inicio do filme aparecia como

benevoléncia e companheirismo, ainda que discreto, no final se torna insustentavel.
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A catarse final ocorre no filme quando se quebra qualquer esperanga de salvacgao,
quando a obra pede ao espectador que tor¢a para que o protagonista sobreviva, ndo importa
como, ndo importam os meios, indo contra tudo o que nods, € também o protagonista,
considera como “certo”. O “certo” se torna impossivel, e a tentativa de roubo, obviamente
fracassada, se torna inevitdvel. A esperanca na humanidade, porém, sobrevive por um fio,
quando o homem que quase tem sua bicicleta roubada por Antonio resolve ndo leva-lo a
policia, resolve perdoa-lo e deixa-lo seguir livre. Ao ver o desespero no rosto de Antonio e de
Bruno, o homem, com o destino dos dois nas maos, escolhe a piedade. A unidade coesa do
filme se completa ao fim, dando sentido a obra completa, como um todo. Nesse momento, a
obra cinematografica atinge seu apice, cumpre sua funcao social, expondo ao seu receptor as
grandes questdes humanas de seu tempo historico. E impraticavel se manter impassivel diante
de tal obra, e ¢ nesse momento que a passagem de homem inteiro a homem inteiramente

tomado ocorre.

As questdes apresentadas no filme, e nas outras obras citadas do periodo do
neorrealismo italiano, parecem surgir da propria realidade, despertando emogdes que facilitam
e potencializam a “for¢a de convicgdo” ou “tomada de posi¢ao” do espectador. E tal eficécia,
tal poder de tocar subjetivamente de forma tdo poderosa e espontanea, faz do cinema, segundo

Lukaécs, a arte mais popular de nossa época:

O meio homogéneo do filme ndo s6 ¢é labil, mas consegue também ser
elastico, e a transi¢do relativamente suave do homem inteiro ao homem
inteiramente tomado contém em si, apesar de tudo, um salto por cima da
vida cotidiana simples e média. Isso significa que o filme possui, a0 mesmo
tempo, a possibilidade de chegar a ser uma arte popular auténtica e grande,
que pode converter-se em expressdo avassaladora, e compreensivel para
amplas massas, de sentimentos populares profundos e genéricos. (LUKACS,
1967b, p.189).

Justifica-se, portanto, o apelo de tal movimento na Italia do pds-guerra. De maneira

justa ou ndo, Oldrini, contudo, enxerga certas debilidades nas obras de De Sica:

Os homens “verdadeiros” de De Sica e Zavattini, 0s seus muitas vezes
comoventes personagens, apoiam a sua humanidade em estruturas ténues,
muito frageis, as unicas que respondem aos principios formais e
compositivos dos dois autores. Observando esses propriamente de baixo para
cima, buscando iluminar a realidade somente através da adogdo do ponto de
vista do individuo singular, ¢ natural que acabem trabalhando
prevalentemente de entalhe, de ‘colorido’, com insisténcia em detalhes
anedoticos, com o retalho de figuras e figurinos com um contorno nitido,
mas muito fragil (...) (OLDRINI, 2023, p.344).
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Ja com A Terra Treme (1948), de Luchino Visconti, Oldrini afirma que se chegou na
obra mais avancada e madura do neorrealismo italiano: “obra gracas a qual se realiza pela
primeira vez no cinema italiano, ainda a partir do interior daquela experiéncia cultural, a
transi¢do do neorrealismo meramente objetivo e cronoldgico, naturalistico, ao realismo
critico.” (2023, p.346). O filme parece unir os temas de Ladroes de Bicicletas, como a luta
contra a miséria de uma familia, com a variedade e riqueza de personagens de Roma, Cidade
Aberta. Tanto a familia Valastro, como a cidade portudria de Aci Trezza sdo retratadas com
tamanho mérito que o mundo conformado ganha contornos prdoprios no mais alto nivel de
exigéncia em uma obra de arte, na qual o mundo da obra deve refletir a realidade de forma fiel
€, mesmo assim, ser autonomo e completo em si mesmo. A cidade ganha vida e, ao longo dos
160 minutos de filme, ¢ possivel perceber claramente todas as tramas e conexdes que
envolvem o cotidiano de seus moradores. Os membros da familia Valastro, tendo a figura de
Ntonio como protagonista, agente da mudanga que busca um futuro melhor para todos,
possuem todos personalidade distinguivel, cheia de nuances, construida ao longo do filme. Se
o “contorno” dos personagens de De Sica, segundo Oldrini, sdo frageis, aqui eles se mostram

robustos e vibrantes.

O filme conta com atores ndo profissionais, com o elenco composto por moradores
da propria vila na qual o filme se passa, € que se comunicam apenas com o dialeto local,
contribuindo ainda mais para o realismo alcangado na obra. Os temas de miséria e
desigualdade, assim como da unido de uma familia, ou da fragilidade da luta contra a injustica
quando nao existe colaboragao entre os trabalhadores, sao todos tratados de forma direta, sem
floreios, fornecendo uma forga bruta ao filme, que so refor¢a sua poténcia como obra de arte.
Oldrini afirma que nesse filme: “A composi¢do pictorica ultrapassava o decorativismo e a
caligrafia, mesmo no formalismo encontrado nos enquadramentos singulares, enquanto
sentimento e reflexo se misturam em intima unidade, atingindo picos de poténcia lirica
extraordinaria”. (2023, p.347). Apesar de menos conhecido do que Ladroes de Bicicletas, A
Terra Treme parece ser a sintese exata de tudo que o neorrealismo italiano representa.
Acreditamos que ambos os filmes, em conjunto com a trilogia da guerra de Rossellini, sdo a
prova do potencial do cinema em atingir o patamar artistico tao elevado quanto qualquer outro

género.

Por sua grande intensidade, em poucos anos o neorrealismo ji comega a se
enfraquecer, com seus diversos diretores tomando caminhos proprios, com Visconti, por

exemplo, seguindo de forma firme para o realismo critico, com Belissima (1951), Sedu¢do da
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Carne (1954) e Rocco e Seus Irmdos (1960). O proprio Visconti considera A4 Terra Treme
como a experiéncia conclusiva do neorrealismo. Nos seus proximos filmes, a estrutura
dramaética avanga, absorvendo e incorporando “certas mudancas que ocorreram na cultura do
pos-guerra, ampliando os caminhos da cultura em outra direcdo, enriquecendo-a mais ainda
com significados, ultrapassando os sinais da documentacdo e da cronica para se elevarem a
historia.” (OLDRINI, 2023, p.589). Visconti se estabelece, portanto, com um auténtico autor
realista, se destacando, inclusive, em relagdo aos diversos diretores italianos de destaque,
como o proprio Rossellini, que, de acordo com Oldrini, sofre uma involugao apos o fim do
neorrealismo. Se destaca também em relacdo a Fellini, genial em muitos aspectos, mas que
guarda uma raiz irracionalista, que o afasta do realismo critico. Guido Aristarco afirma que
com Sedu¢do da Carne “nasce de fato, na acepcao de um Tolstoi ou de um Nievo, o grande
filme historico, o romance cinematografico.” (ARISTARCO, citado por OLDRINI, 2023,
p.590). Oldrini, sobre as obras de Visconti a partir da década de 1950, afirma:

Surge entdo, em comparagdo com A Terra Treme, uma nova linguagem, um
novo estilo; o ritmo lento e solene deste filme coletivo ¢ substituido por uma
forma expressiva caracterizada pela concentracao e tensdo levada ao extremo
da matéria dramaética, que determina - na forma - um ritmo oposto: quanto de
aspero, de estridente de violento oferece a linguagem de Sedugdo da Carne e
de Rocco. Também o acentuado forcamento, a dilatacdo do significado dos
personagens, a cleméncia tragico-melodramatica que constituem as
sequéncias-chave devem ser lidos sob esta luz. Toda a dos pela laceracdo do
tecido coral social - ainda tao fortemente centralizado em A Terra Treme -
explode em um grito desumano, bestial (...) “Exasperacdo dos conflitos? Mas
isto - justifica-se Visconti - ¢ a tarefa da arte. O essencial é que os conflitos
sejam reais.” O reflexo da realidade historica dos conflitos exasperados, sem
esperanga, pode e deve repousar apenas sobre a exasperagdo da forma. (...) o
seu realismo critico (...) reside precisamente nisso, na idea¢do e na
elaboragdo de uma folha de reflexdo adequada a um determinado contetido
historico. (OLDRINI, 2023, p.591).

A influéncia que o neorrealismo italiano exerceu nos outros paises, contudo, possui
ramificagdes profundas. Desde os EUA, por via do film noir, no Japao com a combinacao de
noir com neorrealismo nos trabalhos iniciais de Akira Kurosawa, até a india, com os filmes de
Satyajit Ray. Além da inovagdo na linguagem, o tratamento realista de seus povos e da
cultura, chamava atencdo também a ruptura com o passado proposta pelos italianos,
obviamente devido ao passado fascista, mas que em diversos paises foi abragado como
possibilidade de renovagdo da cultura como um todo. A América Latina e, especificamente
para o nosso caso, o Brasil, também se deixaram influenciar por tal movimento, apesar dele
ter chegado aqui com um certo atraso, com os filmes de Nelson Pereira dos Santos, mais

notadamente Rio, 40 Graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957), e também Vidas Secas (1962), ja
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imerso no movimento do Cinema Novo, mas que guarda grande influéncia dos mestres

italianos.

Em resumo: grande parte do cinema mundial sofre repercussdes e
sobressaltos do neorrealismo, no sentido de que, de um modo ou de outro,
passa através da experiéncia direta de seus produtos ou pelo confronto critico
com eles. De nenhuma parte vem nada que, em seu proprio terreno seja
mesmo remotamente comparavel em valor. Mas aqueles resultados surgidos
que lhe sdo comuns ndo teriam surgido, ou ao menos ndo o teriam sido
assim, sem a influente matriz ultima do neorrealismo italiano. (OLDRINI,
2023, p.357).

7.4 Chaplin: A Conclusdo De Uma Carreira Brilhante

Realismo critico, comparavel as grandes obras de arte da modernidade, ¢ o que
alcanca Chaplin na sua ultima fase, com os seus trés filmes derradeiros, Monsieur Verdoux
(1947), Luzes da Ribalta, (1952) e Um Rei em Nova York (1957). Nesses filmes, reaparece o
tema central de toda grande obra chapliniana prévia: a luta pela adequagdo e pela
sobrevivéncia do homem na sociedade capitalista. Mas dessa vez, a trama se eleva a um nivel
de complexidade maior, removendo os tracos ingénuos do passado, levando as ultimas
consequéncias o que ¢ exigido pelo conteudo. Se no final de Tempos Modernos os dois
andarilhos seguem miserdveis, mas com um sorriso no rosto, mesmo depois de serem
humilhados e expulsos da cidade, em Monsieur Verdoux o protagonista caminha, no fim, em
direcao a guilhotina, apds se entregar a policia e confessar todos os crimes cometidos. Mas
Chaplin ndo se entrega ao pessimismo, pois ¢ no equilibrio tragicomico que o seu realismo
ganha forma. A guilhotina nio ¢ exibida como puni¢do, mas como reden¢do do personagem.
Agora, “se Verdoux falha e a sociedade que o nutriu acaba por repudia-lo e condend-lo a
morte como criminoso, isto se deve ao tipo social que ele encarna ser ja objetivamente
superado pelo desenvolvimento da realidade historica.” (OLDRINI, 2023, p.375). O que se
condena ¢ a sociedade, que produz tamanhas contradigdes que, como diz Verdoux em seu
discurso final: “Tudo s@o negocios. Um assassinato faz um vildo; milhdes, fazem um heroi.”

O que Chaplin consegue alcangar, em sua ultima fase, é:

o reemergir em um mais alto e diverso nivel de consciéncia, da atengdo para
aquela problematicidade da vida humana dentro das contradigdes
irremediaveis do capitalismo, para aqueles fenomenos capitalistas de
desequilibrio entre o individuo e a sociedade, que a Chaplin se impusera
como central desde a época da Busca do Ouro. SO que com as convulsdes
bélicas e pds-bélicas, com o advento da guerra fria, com o agucar das tensoes
no campo internacional, entra agora definitivamente em crise, também do
ponto de vista da consciéncia subjetiva do autor, a mitica, idealizada imagem
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do homem médio em luta por uma espécie de democracia ‘espiritual’, que
ele carregava consigo e na qual tinha amplamente confiado durante o
periodo da “grande crise”, até inclusive O Grande Ditador. Dai a sua
justificada decisdo de se livrar também da figura exterior da mascara de
Charlot [Carlitos], agora pouco mais do que uma simples sobrevivéncia. A
velha figura se torna agora, de fato, apenas um impasse e um obstaculo no
esforco que ele fazia para conduzir a objetivagdo cada vez mais concreta as
intuigdes artisticas caracteristicas de sua maturidade, em analogia com os
pensamentos manifestados por Goethe, a respeito do segundo Faust (...):
"Poema e herdi exigem escapar da atmosfera da adolescéncia, da genial
anedota, para sair a objetividade, ao espirito universal, ativo, viril'. “Toda
tendéncia vital sabe deixar o subjetivo e voltar-se para o mundo”, afirma o
proprio Goethe em um coldéquio com Eckermann; e em um posterior, de 17
de fevereiro de 1831, insiste expressamente sobre a novidade representada
pelo aparecimento, na segunda parte do Faust, de um "'mundo mais alto,
mais amplo, mais sereno" em relagdo aquele da primeira, “ainda quase de
todo subjetivo”. (OLDRINI, 2023, p.367-8).

Com essa abertura ao ‘“grande mundo”, Chaplin, segundo Oldrini, se equipara no
cinema ao que Thomas Mann ¢é na literatura do século XX, pois a grandeza artistica de
qualquer artista realista, como os dois, se manifesta “na conexdo que permite, através da
paridade evocativa da forma, com a autoconsciéncia da humanidade, ou seja, com os
problemas, para o homem, decisivos, emergindo do fluxo histérico geral da realidade (da
sociedade).” (OLDRINI, 2023, p.370). Se manifesta também na unidade do comico com o
tragico, um se mesclando com o outro e oferecendo, dessa forma, uma “resposta humanista as
dilaceragdes do presente.” (OLDRINI, 2023, p.373). Ambos os autores foram obrigados, apds
o fim da Segunda Guerra, a reavaliar a sociedade burguesa, reafirmando os valores
humanistas de ambos e elevando suas obras ao nivel do realismo critico. E ¢ a defesa da
integridade do homem, de sua dignidade frente as contradi¢des do capitalismo, caracteristica
do realismo critico burgués no qual se encontra Mann, que marcam também a ultima fase de
Chaplin:

Agora, quanto mais Chaplin se move nesta dire¢do, quanto mais se alarga o
horizonte de seu mundo, quanto mais resolutamente ele também escapa da
"genial anedota" de seus trabalhos pré-bélicos e do “pequeno mundo" das
experiéncias do personagem de antes, passa, ou tende a passar, a
experiéncias de significado universal, isto ¢é, ao "grande mundo" da
objetividade no sentido de Goethe (passagem que representa também, ndo
por acaso, o no problematico central do contemporaneo Doktor Faustus, de
Thomas Mann), tanto mais se confirmam os tragos realistico-objetivos de
sua poética, sempre em antitese ao subjetivismo parasitario da decadéncia e a
poética da arte de vanguarda: recusa da deformagio pela deformacao,
incessante vontade de se confrontar com os problemas da realidade social,
capacidade de compreender e representar artisticamente, para além de todo

mesquinho ‘realismo' confinado & reproduc@o do cotidiano, da média, dos
nexos reais essenciais, e assim por diante. (OLDRINI, 2023, p.368-9).
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O que Chaplin consegue fazer com o seu Verdoux ¢ criar um outro personagem que
vai além do tipico vagabundo, mas que em um unico filme é capaz de representar um novo
tipo, o de um tipico vigarista que enxerga na maleabilidade das regras do capitalismo uma
possibilidade de ascensdo social. O que a figura de Verdoux representa ¢ a crise e as
contradigdes da sociedade burguesa, demonstradas a partir de um unico individuo cujas ag¢des
tipificam a conduta geral de “cada um por si”, “a fim de retratar na experiéncia de uma
catastrofe individual a perspectiva para a correta iluminagdo da catastrofe de uma inteira
sociedade” (OLDRINI, 2023, p.373), assim como o faz Thomas Mann a partir de seu Adrian

Leverkiihn do Doutor Fausto, curiosamente lancado no mesmo ano que Verdoux, em 1947:

A consequéncia necessaria desta tendéncia orientada em direcdo a
objetividade, desta ascensdo ao "espirito universal", ¢ a mudanga de fungdo
do personagem, preludio e pressuposto ao mesmo tempo do desaparecimento
da mascara; porque “o reconhecimento e a reelaboragdo das grandes
contradigdes objetivas da realidade historico-social, sobretudo na sua forma
especificamente capitalista" conduz o artista - Chaplin assim como o Goethe
do qual estd falando Lukacs em seus estudos sobre Faust - a um campo sem
limites, de tal forma que “se rompe toda estrutura formal”, e onde o singular
"individuo (representante do género humano) acaba necessariamente
desaparecendo”. Assim o individuo, por causa de sua colocacdo dentro € em
relacdo com os problemas do “grande mundo”, ¢ retratado desde o inicio sob
um aspecto que quebra seus "contornos individuais”: “destino individual nao
pode representar mais que um vislumbre do caminho do género humano".
(OLDRINI, 2023, p.369).

Enquanto Um Rei em Nova York satiriza de forma genial as armadilhas da ganancia e
as patéticas personalidades reféns ao luxo prometido pelo capitalismo, em Luzes da Ribalta, o
diretor faz um acerto de contas com o conjunto da sua obra, refletindo de forma
metalinguistica sobre o final da carreira de um comediante, Calvero, que espelha a sua
propria. A sociedade, sempre em transformacdo, em nome do progresso, ja ndo acha mais
graca de suas piadas e performances, o velho precisa dar lugar ao novo. Chaplin, porém, evita
cair em um tom melancédlico e sentimentalista. Ao contrario, ele reafirma seus valores
humanistas, e luta para que o novo que emerge saiba a importancia e o grande valor da vida,
da arte e de tudo que ¢ humano. Ele traz de volta a vida, literalmente, a bailarina Terry,
salvando-a de uma tentativa de suicidio. Ao longo do filme, a missdo de Calvero ¢ reconduzir
a bailarina aos palcos, mas, ainda mais importante, ¢ fazé-la recuperar o gosto pela vida:
“Mais inevitavel do que a morte, ¢ a vida!”, diz ele. Tal lema faz eco a conclusao que chega o
personagem Hans Castorp apds sua aventura na neve na obra de Thomas Mann, A Montanha

Magica: “Em virtude da bondade e do amor o ser humano ndo deve conceder a morte poder
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algum sobre seus pensamentos.” (MANN, 2021, p.571). Ao final do filme, a missdo de

Calvero, e também a de Chaplin, se cumpre:

Quando Calvero faz com que Terry saia do torpor e a restitui (...) a vida e ao
trabalho, a danga, a sua tarefa pedagdgica estd terminada ¢ ele pode
legitimamente se afastar, falecer. Realiza-se assim uma espécie de hegeliana
e goetheana (faustiana) “tragédia na ética”. O falecimento de Calvero, sua
morte como individuo, vale mais como uma ‘passagem’, como uma
continuacdo ¢ a reafirma¢do em um nivel superior da vida do género
humano. (OLDRINI, 2023, p.380).

Figura 10 - Cena final de Luzes da Ribalta (1952). Dir. Charlie Chaplin

O talento artistico de Chaplin torna-se incomparavel na historia do cinema pois ele
domina todos os aspectos da realizacdo de um filme, desde o roteiro, passando pela atuagao
(sempre impecavel e, nos ultimos filmes, surpreendente), pela dire¢do e chegando até a
musica, a qual também € composta por ele. O dominio técnico, contudo, ndo bastaria sem o

elevado nivel artistico, sempre ligado ao seu inabaldvel humanismo:

A grandeza de sua arte esta em estreita relacdo com a profundidade de seu
realismo. Podem dizer o que quiserem os mitologos, espiritualistas,
idealistas, estruturalistas e formalistas de todos os matizes: Chaplin esta
ligado e se relaciona as melhores tradigdes realistas da cultura mundial, e dos
melhores representantes do realismo, em todos os campos, ele possui o
talento e a estatura. (OLDRINI, 2023, p.386).
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7.5 O Novo Cinema Mundo Afora

Ja nos paises socialistas, como a Polonia ou a Hungria, ap6s a Segunda Guerra, a
“perspectiva de transi¢do socialista” comegou a ser fortemente empregada, com o cinema
nacional de cada pais refletindo o periodo da sua “nova democracia”, na qual o objetivo seria
transformar a democracia burguesa em uma verdadeiramente popular, com os interesses

materiais e culturais do povo em primeiro lugar. Oldrini resume bem:

O slogan no qual se baseia o desenho construtivo da nova democracia soa:
avanco além da esfera do privado, envolvimento ativo do homem na vida
publica, quanto mais alto o homem atinge a plenitude de sua esséncia real,
quanto maior a liberdade se afirma para ele como fato social: isto ¢, ndo
como mero titulo de separacdo, de defesa individual ou de vinculo
proprietario, (...) mas como apoio ativo para a liberdade dos outros, para a
liberdade de todos. (2023, p.390).

O clima de esperanga se reflete também nas diversas artes dos paises socialistas, mas
se reflete também o fracasso de se atingir tal democracia socialista, devido a uma “ma
formacgao estrutural da base”, caracterizada por uma “gestao de cima para baixo, (...) confusao
entre partido e Estado, burocratismo sufocante, uso improprio de métodos administrativos na
esfera da cultura, problemas de falhas de uma politica cultural ndo raras vezes infeliz (...)”

(OLDRINI, 2023, p.393).

Apesar de Oldrini realizar um panorama de varios paises socialistas da época, iremos
focar apenas na Hungria, terra de Lukdcs, ja4 que dentre os raros comentarios que o autor
hingaro fez sobre cinema em uma de suas ultimas entrevistas, em 1968, encontram-se os
filmes de seu pais desse periodo, o que nos auxilia na compreensao do papel do cinema na sua
concepgdo estética. Dentre os sucessos e fracassos da nova era socialista a Hungria talvez
esteja em um estagio superior em relagdo aos outros, pelo menos em relagdo ao cinema: “De
todas as cinematografias dos paises socialistas, a hlingara ¢ aquela onde as transformacdes
politicas internas da era Kadar conduzem aos melhores resultados; ndo penso, de fato, que
exagero sustentando que ela foi por um bom tempo a melhor cinematografia do mundo.”
(OLDRINI, 2023, p.411). E o proprio Lukacs assume, na entrevista mencionada, que “no que
diz respeito a cultura hungara, o cinema desempenha um papel de vanguarda.” (LUKACS,

2020a, p.72)

Seguindo a tradigdo do realismo critico, ao colocar no centro de seus temas a
conexdao entre homem e sociedade, o cinema da Hungria nas décadas de 1960 e 1970,
principalmente representado nas figuras dos diretores Miklds Jancsé e Andras Kovécs, vai a

fundo na investigacdo da raiz dos problemas enfrentados pelos homens de sua época, imersos
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nas transformagdes do pos-guerra, no mundo em guerra fria, na tentativa de reestruturagao da
sociedade a partir do ideal socialista. Assim, o cinema, um meio ainda novo nessa época,
permite a expressao de “conexdes completamente novas” na cultura hiungara, em que outros
meios, como a literatura, falhavam em alcancar. Para Lukacs: “nossos cineastas se esforcam
para usar inovagdes técnicas como um meio de expressar novos sentimentos humanos e novas
relacdes entre os homens e, assim, adequar os novos meios expressivos aos problemas

realmente existentes.” (2020a, p.71).

Tanto Jancsé como Kovacs buscam em seus filmes evidenciar os aspectos negativos
e positivos do passado e do presente historico da Hungria, exercendo o papel de verdadeiros
artistas ao exporem para a sociedade o que deve ser rejeitado e o que deve ser celebrado.
Como vimos, uma obra de arte ¢ bem sucedida quando sua evocacgdo obriga o receptor a
assumir uma posi¢ao, nesse sentido, tracando um paralelo entre uma fala de Lénin e os filmes
de Jancs6 e Kovacs de 1966 (Os Sem Esperancga e Dias Gelados, respectivamente), Lukacs

afirma;:

Lénin, falando de partidarismo (...), disse que o marxismo ¢é caracterizado,
por um lado, pela capacidade de representar a sociedade de maneira mais
objetiva do que a ciéncia burguesa e, por outro, pelo fato de que, mediante
essa objetividade, ele chega ao mesmo tempo a uma tomada de posigao. Na
minha opinido, ha precisamente isso em Os Sem Esperanca. A postura
segundo a qual - dito abertamente - devemos odiar em nossa histéria o que
deve ser odiado. A Hungria nunca se tornard um pais verdadeiramente
avancado e civil enquanto ndo tomarmos consciéncia dessas contradi¢des na
historia hungara e ndo sentirmos repugnancia por aquilo em que ela ¢é
detestavel. Contra semelhante impostagdo delineamos certo protesto e
hostilidade. O protesto também se estende a Dias Gelados, de Kovacs. (...) A
Hungria, devido ao seu feudalismo nio eliminado, mudou-se para o fascismo
de bandeiras desfraldadas. E precisamente isso que Kovacs apresenta no
homem médio, na vida cotidiana. Hoje, Kovacs e Jancs6 dizem que,para a
afirmacdo do desenvolvimento hungaro, precisamos realmente detestar o que
deve ser detestado. (...) Portanto, estou convencido de que, no que diz
respeito & concepgdo da historia, Jancsd e Kovacs devem ser considerados
uma verdadeira vanguarda. (2020a, p.73-4).

A maioria dos filmes dos dois diretores tratam sobre o passado recente da Hungria,
com eventos marcantes que determinam o estado atual do pais, seja a Segunda Guerra (Meu
Caminho e Dias Gelados), seja a revolugdo fracassada de 1848 (Os Sem Esperanca), seja a
virada socialista do pais em 1919 (O Vermelho e o Branco). Dessa forma, com a devida
honestidade em relacdo a tomada de posicdo sobre o passado, os diretores conseguem
iluminar o presente e apontar, através de suas obras, a postura correta para avancar

historicamente rumo a um futuro que ndo repita os erros do passado. Com isso, ambos
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conseguem “elevar o cinema hungaro, pela primeira e Unica vez em toda a sua historia, ao

nivel de um componente constitutivo real da cultura do século XX.” (OLDRINI, 2023, p.419).

Fora da Hungria, em geral, o fim da URSS representa também, no cinema, o fracasso
de um acerto de contas com os “impasses burocraticos do stalinismo”, com as obras do
periodo recaindo gravemente na fetichizacdo da realidade em prol da propaganda, sendo os
filmes saturados com “o culto da personalidade, a hagiografia, a oleografia, a vazia
monumentalidade, o falso herdi positivo, a distor¢do do conceito de “tipico”, a acentuacao
exasperada da perspectiva, em suma, aquele subjetivismo ideoldgico por tras do qual jazem os

vicios do “naturalismo fiscal”.” (OLDRINI, 2023, p.423-4).

No embalo da busca por uma nova linguagem filmica, surge na Franga um dos
movimentos mais influentes da historia do cinema, mas nem por isso o mais bem sucedido
nas suas propostas. Se o neorrealismo italiano representou nas décadas de 1940 e 1950 uma
nova maneira de se fazer cinema, justamente pelas inovacdes da forma que ajudaram a refletir
um novo conteudo, na década de 1960 serdo os franceses que irdo tentar renovar a forma
filmica, porém, nem sempre com um novo contetido artistico que acompanhasse essa

renovagao.

A nouvelle vague francesa surgiu a partir de um grupo de criticos de cinema,
principalmente os que compunham a revista Cahier du Cinéma, que resolveram se aventurar
na dire¢do de filmes, como Jean-Luc Godard, Frangois Truffaut, Alain Resnais ¢ Louis Malle.
Influenciados por Rossellini, principalmente por seu filme de 1954, Jornada a Itdlia - note,
nao pelos seus filmes classicos do neorrealismo, como Paisa - e por diretores Hollywoodianos
como Alfred Hitchcock e Howard Hawks, o “culto ao autor” mostrava-se como a grande forga
por tras das ambigdes dos jovens diretores franceses. O grupo da revista, contudo, ndo era
homogéneo, com cada filmografia tendo que ser avaliada criticamente de forma individual,
coisa que Oldrini faz de forma brilhante. Aqui nos limitaremos em abordar os sucessos ¢
fracassos de forma geral, provenientes da tentativa de inovagdo linguistica em nome da

modernizagdo do cinema na época.

As motivagdes que impulsionam os diretores , incluindo a talentosa Agnés Varda, sao
justas e provenientes do desamparo social que a Europa se encontra na segunda metade do
século XX. A busca por uma mudanca radical na arte e na cultura ¢ um sintoma legitimo

dessa situacao:

Se os autores da vanguarda sentem profundamente os fendmenos de desvio,
crise, angustia, desorientacdo, patologias de varios tipos) como
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consubstanciais ao capitalismo e se esforcam para reproduzi-los, isto
certamente ndo € um pecado estético seu, mas antes um instinto artistico
digno de apreciagdo: a justa intuicdo da desintegra¢dao da personalidade do
homem, dos efeitos provocados no capitalismo pelo triunfo do desumano
sobre o humano. Como ja havia sido o caso durante a fase de dominacao das
correntes historicas da vanguarda (futurismo, surrealismo, expressionismo),
assim também agora a inspiragdo para 0 novo nasce em Ultima instancia do
protesto anticapitalista, isto ¢, de uma cultura e uma arte que,
subjetivamente, pretende revoltar-se contra o conformismo das relagdes
dominantes; (OLDRINI, 2023, p.489).

O objetivo principal era justamente a superagdo do neorrealismo e uma
modernizagcdo do cinema, que refletisse os novos tempos € os novos anseios da juventude,
embalada por movimentos sociais e revolu¢des culturais mundo afora. Tipico dos
movimentos de vanguarda nas artes, na busca pelo moderno, a nouvelle vague era

caracterizada por dois fendmenos:

a ofensiva desencadeada contra o realismo pela vasta frente de orientacdes
mais a la page (fenomenologia, estruturalismo, nouvelle critique) e a
propensao - tipica da vanguarda - de colocar em primeiro plano o objetivo da
ruptura da linguagem, aclamado imediatamente no terreno critico com uma
grande “explosdo ndo-conformista”. Para se legitimar como moderna, a
linguagem ndo precisa mais ser enquadrada e vinculada dentro dos esquemas
do passado; ela deve ser deixada por conta propria, em livre movimento, sem
vinculos sintaticos pré-estabelecidos; espago e tempo, experiéncia vivida,
introjegdo psicoldgica, as relagdes com os objetos adquirem novas
perspectivas, fundamentalmente derivadas do exasperado subjetivismo da
representagdo, isto ¢, da conviccdo de que representar equivale romper os
nexos objetivos do real, a deformda-los, se ndo a suprimi-los. Todos esses
tracos estdo bem enraizados na ideologia ¢ no programa da vanguarda, e
estdo conectados com as suas exigéncias estéticas primarias (...): negagdo da
autonomia da arte, superacdo da categoria da individualidade estética, o
desdobramento da criagdo na alegoria ou no ensaismo; mais em geral, a
exigéncia de que a arte seja arrancada de seu invélucro e transposta
imediatamente para a vida, ou seja, que se torne, cada vez mais, uma praxis
concreta. (OLDRINI, 2023, p.488).

Se a forma é esvaziada, desarticulada, esvazia-se também o contetido. A realidade
passa a ser refletida de forma fetichizada, respondendo aos anseios dos diretores, muito mais
do que as exigéncias das leis estéticas. Ao romper com os nexos do mundo real, rompe-se

com a possibilidade de reflexo fiel necessario para a evocagdo artistica bem sucedida:

(...) mesmo que este protesto seja - agora muito mais do que antes - apenas
um ato intelectual, de todo longe de ser uma minoria na cultura, mas sem
qualquer verdadeira base social, ¢ a revolta, portanto, corre o risco, desde o
inicio, de um auto-desmascaramento sem remédio. (OLDRINI, 2023,
p.489-490).

Em nome de um abstrato “modernismo”, apela-se a objetividade, a cortes secos,

personagens apaticos, economia visual sem rebuscamentos, a0 mesmo tempo que o intimismo
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de seus personagens, a imersao subjetivista nas questdes individuais, sem muita relagdo com o
mundo externo, toma conta e quase elimina a objetividade pretendida, ja que a mesma vira
mera descricdo, um naturalismo impregnado de subjetivismo. Sobre Truffaut, por exemplo,

um dos principais diretores do movimento, Oldrini afirma:

Nenhuma resposta efetiva pode, portanto, ser dada, com os meios proprios
de Truffaut (mas nem mesmo com aqueles de Malle ou de Varda), a questao
acerca da realidade social que circunda os personagens e condiciona a vida.
(...); nenhuma habilidade compositiva, nenhuma elegéincia de estilo pode
aqui compensar a auséncia de profundidade nos personagens ou os
desequilibrios derivados de defeitos de estrutura organica da obra. Um
cinema de tal género so6 pode confirmar, mais uma vez, a impressdo de que o
maior perigo para seus expoentes - salvo o indiscutivel talento de alguns - é
permanecer irremediavelmente enredado na armadilha do subjetivismo.
(OLDRINI, 2023, p.504).

A tentativa de inovagdo em termos linguisticos passa, portanto, pela rejei¢ao da
linguagem desenvolvida e consolidada até entdo pelo cinema. Assim, a cdmera ganha uma
autonomia, quase mais importante que a narrativa e o roteiro, sendo “livre”, para impor sua
presenca, ao inveés de disfarcar a “magia” do filme e facilitar a vivéncia artistica daquele
mundo refletido. Passa a ser adotado “a quebra das regras de composi¢ao e a aboli¢ao dos
nexos sintaticos pré-constituidos” (OLDRINI, 2023, p.505). Um exemplo ¢ o filme de estreia
de Godard, Acossado (1960), no qual os cortes quebram a continuidade de uma sequéncia que
deveria ser continua, pois ndo ha mudanga de cena, apenas um corte arbitrario que continua

exibindo a mesma cena de antes, mas a percepgao de corte € inevitavel.

Ainda sobre Godard, e também Resnais, Oldrini afirma, quanto a temética geral de

seus filmes:

em ambos salta em primeiro plano, a ponto de se tornar dominante, o tema
da fundamental problematicidade da realidade objetiva: tanto no sentido da
sua natureza fenomenologicamente ‘ambigua’, quanto no sentido do
desaparecimento da objetividade do tempo, em favor de uma mais
respeitavel dimensdo temporal, o tempo da “memoria”. Entre exterior e
interior, passado e presente, nunca sao tiradas divisdes claras; o real nunca ¢
apenas uma coisa ou outra (...) (2023, p.506).

Tal tematica ¢ acompanhada pelo aspecto formal, j& que as divisdes também se
tornam turvas em relagdo a estrutura do filme, que ganha aspectos de mosaico, composta por
fragmentos, em formato de filmes-ensaio, onde, no caso de Godard, “as reflexdes criticas do
autor sdo comunicadas ao publico diretamente do exterior, mesclam-se com fragmentos da
realidade cada vez mais desconexos: a um grau de fragmentacao estilistica agora deixada

inteiramente a mercé da desordem.” (OLDRINI, 2023, p.508).
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O filme de Godard de 1966, Masculino-Feminino, ¢ um exemplo claro de um filme
composto, literalmente, por fragmentos. Sdo quinze no total, sem nenhuma conexao logica
entre eles. Poderiam ser embaralhados em sua ordem que ndo faria muita diferenca. O aspecto
de mosaico ¢ refor¢ado por cartelas de frase aleatorias que aparecem no meio das cenas, de
maneira arbitraria. Frases como: “Esse filme poderia se chamar ‘Os filhos de Marx e da
Coca-Cola’. Entendam como quiserem”, sdo projetadas na tela aos sons de um disparo de
espingarda. O suposto debate sobre as questdes femininas e masculinas ¢ totalmente
esvaziado de sentido, sendo os personagens representantes de cada género individuos sem

vida, com uma expressao facial robdtica, apatica.

Figura 11 - O olhar apatico de Paul (Jean-Pierre Léaud) em Masculino-Feminino (1966). Dir.
Jean-Luc Godard

Os debates politicos, dentre citacdes de Marx e defesa dos direitos operarios, sdao
tratados com displicéncia, sem nenhum tipo de profundidade ou aparente tomada de posigao.

Tudo no filme ¢é apdtico, desde os didlogos até as cenas de violéncia, que ocorrem sem
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nenhuma consequéncia concreta. Se essa apatia ¢ uma tentativa de refletir o estado de espirito
da época, o filme falha repetidamente, pois o que ¢ transmitido ao espectador ¢ uma rejeigao
em relagdo ao proprio filme, e ndo a realidade. Mais tarde indicaremos o lugar do sem sentido
na arte moderna, porém, adiantamos que esse filme ¢ um grande exemplo do nonsense que
domina o cinema desde a década de 1960 e é confundido com cinema de arte, ou cinema de

autor.

Os meéritos desse movimento existem, estdo no desejo legitimo e real de resposta a
sociedade capitalista que mostrava claramente seu lado vil, seja pelo fascismo, seja pelo
colonialismo, ou na farsa da vida moderna nos grandes centros. O rompimento do tecido
social era sentido pelos jovens da nouvelle vague, porém, seus filmes, no geral, falham em
captar justamente a conexao dos personagens com a sociedade, confiando apenas em exibir os
sintomas, caindo, muitas vezes, no patologico. Os melhores filmes dessa época possuem
beleza e vitalidade, estilo e inovagdo, mas isso ndo € suficiente para atingir o elevado patamar

de obra de arte, precisamente pois as regras estéticas foram tratadas como secundarias.

A influéncia da Nouvelle Vague francesa, contudo, ¢ inegavel. Outras nouvelles
vagues surgiram mundo afora a partir da década de 1960, seja nos paises eslavos, seja na
América Latina. Resultados bem sucedidos surgiram dessa influéncia, como é o caso do
Cinema Novo no Brasil, que, a partir de uma chave critica em relagdo aos filmes franceses, e
de um pano de fundo nordestino, com lideranga de Glauber Rocha, produziu obras de
identidade nacional a partir da tentativa de modernizar a linguagem, sem deixar de lado o

carater local de suas produgdes:

Disto derivam - como prova da existéncia de uma autonomia estética
nacional dentro da vertente do modernismo em geral - as caracteristicas mais
proprias e os maiores pontos de forca do cinema novo: interagdo de
complexos culturais diversos, confluéncia em um de épico, mito, religido e
supersticdo, valorizacdo ao maximo dos tragos magico-imaginativos da
cultura popular nordestina, adaptacdo ao cinema de seus tipos, de seus
herois, de seus modos de sentir, de sua irreprimivel oralidade e musicalidade;
mais especificamente, no plano formal, o abandono das regras classicas da
narrativa e o tratamento livre das imagens e de seus nexos. (OLDRINI, 2023,
p.535).

O experimentalismo linguistico, contudo, assim como no caso francés, impede
enquadrar Glauber Rocha na histéria do realismo, mas a tentativa de uma estética
cinematografica brasileira rendeu resultados tnicos e incomparaveis, como Deus e o Diabo na
Terra do Sol (1964), Terra em Transe (1967) e O Dragdo da Maldade Contra o Santo

Guerreiro (1968). O cinema novo brasileiro, contudo, assim como grande parte da sua cultura,
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seriam reprimidos e fortemente censurados pela ditadura militar, principalmente a partir de

1968 com o Al-5, para nunca mais retomar com 0 mesmo Vvigor.

Em geral, nos diversos paises onde a nouvelle vague exerceu grande influéncia,
surgem incongruéncias a partir “da pretensao de trabalhar com os resultados da vanguarda
como se tratassem apenas de esquemas ou mecanismos, modelos formais (estilisticos) a serem
recebidos sem mediagdo, e ndo ao contrario, (...) de uma longa cadeia de pesquisas, tentativas,

experimentos (...)” (OLDRINI, 2023, p.522).

7.6 Cendario Desolador

Sobre o status do cinema no final do século, Oldrini sentencia: “Dificil imaginar algo
mais desolador” (2023, p.771). Esse periodo ¢ caracterizado pela consolidagdo do cinema
hollywoodiano como férmula hegemodnica na producao de filmes, minando qualquer
possibilidade do surgimento de cinematografias nacionais. Os supostos autores
norte-americanos prezam, a partir da década de 1970, por filmes que irdo agradar os “quatro
quadrantes” do publico (jovens, idosos, homens e mulheres), tendo apenas o lucro como
medida de fracasso ou sucesso de uma obra. O filme como mercadoria, € nada mais, passa a
ser a regra. Dificuldades de producdo de filmes que almejam uma originalidade artistica sdo

cada vez maiores, com grandes diretores, como Stanley Kubrick, tendo que ceder as

exigéncias do estidio a fim de poder conquistar o financiamento de seus projetos.

As ‘vozes’ originais do cinema de ‘arte’, como se refere a critica, ndo possuem nada
de original, “apenas artificios”, diz Oldrini. A critica, alias, ¢ também responsavel pelo
cenario desolador, ja4 que ndo possui critérios validos e nem conhecimento do papel de uma
critica de arte, ignorando os pressupostos estéticos que deveriam reger sua analise e as
conexoes historico-sociais das obras. O que vale ¢ o “meramente agradavel”, o que se debate
¢ a chance de um filme obter lucro ou ganhar prémios. A técnica da lugar a forma e nao se

debate o papel especifico da linguagem cinematografica dentro da arte em geral. Ademais:

Particularmente deletério, nefasto - creio - sdo os legados tedricos da
tendéncia de carater estruturalista, que se cristalizaram e sedimentaram ao
longo do tempo muito além da capacidade de sustentagdo da propria
tendéncia. Por estar na esséncia do estruturalismo, que ele concentra o seu
interesse ndo sobre o objeto, mas sobre o modo de sonda-lo, sobre a grade
estrutural que o atravessa, nele deriva uma quase total independéncia e
indiferenca do método em relagdo ao seu proprio conteudo. (OLDRINI,
2023, p.780).
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Resta aos outsiders, cineastas que sobrevivem a margem, algum tipo de sucesso
artistico. O termo aqui, segundo Oldrini, designa: “aquele restrito grupo de autores (...) cujo
modo de compor se caracteriza por tragos que nao se deixam reconduzir dentro dos esquemas,
ou parametros historiograficos definidos a algo como uma escola, ou uma tendéncia (...)” que
se movem com grande dificuldade, j4 que “cada escolha autdnoma, cada desvio da norma,

cada sobressalto de liberdade criativa bem raramente € tolerada” (2023, p.672-3).

O proprio Kubrick ¢ um exemplo de outsider, bem sucedido em termos artisticos, nos
EUA, assim como Manoel de Oliveira em Portugal, ou Andrei Tarkovski na Unido Soviética.
Mais contemporaneamente aparecem Terence Davies na Inglaterra e Silvio Soldini na Italia.
Sobre Davies, Oldrini o eleva a altura de um Dryer, afirmando: “No cinema europeu
contemporaneo nao ha, creio, nenhum outro autor igualmente capaz, gragas a uma coeréncia
de estilo tao robusta, obstinada, sabia, fruto de um seguro talento, de elevar a sua tragédia
pessoal a categoria e ao valor da universalidade.” (2023, p.690). J4 sobre Soldini, afirma ser

ele “o maior narrador entre os diretores do cinema italiano contemporaneo.” (2023, p.705).

Em relacdo aos outros outsiders, ndo se pode afirmar o mesmo, j4 que muitos caem
em um experimentalismo vazio, nonsense, que acabam contrariando as leis estéticas e
falhando em conformar qualquer tipo de obra artistica, como ¢ o caso, em maior ou menor

grau, de Pier Paolo Pasolini, Jacques Tati e Jean-Marie Straub.

Resta saber se o cinema do século XXI continuara refém de Hollywood e, pior ainda,
das grandes corporagdes que passaram a dominar a producao de filmes através do streaming,
ditando novas regras de producao que priorizam a quantidade desvairada em nome do alcance
do maior numero de assinantes ¢ da satisfagdo dos seus acionistas. Contra a corrente
hegemdnica, surgem ainda diretores capazes de produzir obras de alguma relevancia,
principalmente fora dos EUA, como Ruben Ostlund, Todd Field, Kore-eda Hirokazu, Bong
Joon Ho e Mia Hansen-Leve. Fora isso, o cinema nunca foi tdo parecido com um mercado de

itens descartaveis ou excéntricos.
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CAPITULO 8 - A ALEGORIA ENQUANTO TRAGEDIA DA ARTE MODERNA

Durante grande parte de sua vida, Lukacs defendeu o chamado realismo critico,
como verdadeira forma de expressdo do conteudo artistico. Seja na literatura, como analisada
por Lukacs em diversas obras, seja no cinema, como tentamos fazer neste trabalho, as obras
realistas, como em Thomas Mann ou em Charlie Chaplin, sdo capazes de cumprir a fungao
social da arte de elevar o homem a autoconsciéncia do género humano. Nos parece, porém,
que Lukécs avanca esse debate ao introduzir a dicotomia entre alegoria e simbolo no
derradeiro capitulo de sua Estética. O avango se dd na medida em que Lukécs percebe que a
alegoria domina a arte contemporanea enquanto expressao do esvaziamento de conteudo,

enquanto reflexo do nada, caracteristico do capitalismo tardio.

E importante sinalizar isso pois a analise histérica de Guido Oldrini sobre o cinema
foca essencialmente no carater realista das grandes obras do género. Oldrini até menciona de
maneira rapida o dano do estruturalismo como influéncia no cinema, em que a forma passa a
ser mais importante do que o contetido, que sobra esvaziado. Porém, de forma nociva, o
cinema enquanto expressdo alegérica de contetidos vazios tem se tornado a regra. Nos cabe
agora, entdo, retomar o caminho de Lukacs para compreender o nosso estado atual, ja

apontado pelo filésofo décadas atras.

Tendo Goethe, mais uma vez, como principal referéncia nos seus desenvolvimentos
teodricos estéticos, o filésofo hungaro extrai do autor alemdo a seguinte diferenciacdo entre

alegoria e simbolo:

H4 uma grande diferenga entre o poeta buscar a particularidade
correspondente ao geral ou ver o geral no particular. A primeira maneira da
origem a alegoria, na qual o particular s6 é valido como exemplo; a outra
maneira, porém, ¢ a natureza da poesia: a poesia diz uma particularidade sem
pensar no geral ou aludir a ele. Mas aquele que capta vividamente essa
particularidade, recebe ao mesmo tempo com ela o geral, sem percebé-lo ou
percebendo-o mais tarde. (...) A alegoria transforma a aparéncia em um
conceito, € 0 conceito em uma imagem, mas de tal forma que o conceito
deve ser mantido e retido na imagem de forma limitada e completa, sendo a
imagem o verdadeiro interlocutor. O simbolismo transforma a aparéncia em
uma ideia, e a ideia em uma imagem, de tal forma que a ideia estd na
imagem sempre infinitamente ativa e inatingivel, e que, mesmo quando
falada em todas as linguas, permanece indizivel. (GOETHE, citado por
LUKACS, 1967b, p.424).

13

Lukécs evidencia as derivacdes de sua teoria a partir de Goethe ao afirmar: “o
conceito goethiano de simbolo coincide essencialmente com o que nessas consideragdes
sempre chamamos de arte realista” (1967b, p.427). Como vimos, a arte expressa a
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particularidade do género enquanto reflexo antropomorfizador da realidade, tendo o homem
como centro de forma imanente a realidade. A alegoria, ao priorizar a expressdo de um
conceito, perde seu carater artistico, pois retira a imanéncia da obra em relagdo ao mundo real
e em referéncia ao género humano e favorece uma transcendéncia, muitas vezes, abstrata ou

dogmatica, como no caso da religido. Assim:

(...) o fato de o conceito se tornar imagem ndo significa, no caso da alegoria,
uma superagdo, mas uma consagracdo do abismo entre o reflexo humano
sensivel da realidade e o reflexo conceitual e desantropomorfizante; a tnica
coisa que acontece € que esse abismo, precisamente como consequéncia do
modo sensivel aparente proprio da imagem, assume o carater de uma
contraposicdo entre um mundo imanente € um transcendente, entre um
mundo imanente ¢ humano e outro transcendente em relagdo a ele.
(LUKACS, 1967b, p.426).

O carater imanente da arte, como ja afirmamos, ¢ o que possibilita a sua referéncia
ao que ¢ cismundano, ao que pertence ao homem. Isso ocorre pois parte da esséncia da arte &
a conformacdo de um mundo préprio, reflexo do mundo real. A alegoria, contudo, por seu
carater transcendente, se aproxima muito mais da religido, e, justamente por isso, foi e ¢é
utilizada em obras sacras ao longo da historia. Essas obras possuem um aspecto muito mais
decorativo e/ou ‘“sagrado” do que qualquer outra coisa, ja que ndo possuem um sentido
imanente aos homens, pois buscam alcangar o “além” da realidade, de acordo com suas
crengas ¢ dogmas. O vazio de contetido imanente ¢ substituido pelo contetido dogmatico: “O
conteudo transcendente prescrito pela religido parece preencher esse vazio, pois gragas a ele a
debilitacdo da objetividade nao se apresenta como debilidade ou deficiéncia, mas como eco
necessario da distancia que separa todo o cismundano do mais além.” (LUKACS, 1967b,

p.434).

A alegoria religiosa esteve presente na arte ao longo da maioria dos periodos
historicos, desde a Antiguidade até¢ a Idade Média, assim como em grande parte do Oriente,
pois a religido dominava e controlava todo tipo de expressdo artistica. Como vimos, parte da
luta libertadora da arte consiste em se livrar do dominio da religido, conformando um reflexo
proprio. Como afirma Lukacs: “O estudo do homem como objeto da arte ¢ sempre resultado
da luta deste para libertar-se do dominio religioso” (1967b, p.443). E essa libertagdao ¢
impossivel caso a relacdo do homem com o mundo externo seja captada de forma religiosa,
dogmatica, pois ao atribuir a realidade a vontade e criacdo de Deus, o mundo real ¢ submetido
a uma subjetividade transcendente. A alegoria religiosa se torna, consequentemente,
desantropomorfizacdo na medida em que guarda em si essa pretensdao de objetividade,

tornando-se pseudocientifica ao tentar explicar a realidade através da imputagdo de um

145



conceito religioso. Por isso Lukacs chama de inconsequente a antropomorfizagdo religiosa,
pois a0 mesmo tempo em que pressupde uma subjetividade transcendente, ela possui uma

pretensdo de objetividade, tomando a forma de uma pseudociéncia:

O carater inconsequente da antropomorfizacdo religiosa amplia a lacuna
assim aberta entre o carater sensorial do esteticamente conformado e essa
transcendéncia, uma vez que a expressdo desta ultima deve necessariamente
ter um carater conceitual, ou seja, desantropomorfizante; mesmo quando a
transcendéncia € colocada acima de todas as formas expressivas humanas
(teologia negativa), sua concretude, a alusdo ao seu lugar no cosmos,
também deve ser de natureza conceitual, desantropomorfizante. E por isso
que o antropomorfismo religioso inevitavelmente se torna, precisamente em
seu ponto culminante, algo formalmente cientifico e pseudocientifico em seu
contetido; (LUKACS, 1967b, p.440).

A alegoria, mesmo quando inserida em complexos antropomorfizantes, como o
estético ou o religioso, acaba se convertendo em desantropomorfizagao, pois ela guarda em si
um conceito ou visdo de mundo que deve ser transmitido a fim de imputar no receptor tal
conceito ou visdo. A alegoria, porém, ¢ capaz de existir mesmo quando afastada do reflexo
religioso, permeando o reflexo estético de forma adaptada, como ocorre na arte moderna. No
entanto, ela ainda carrega tracos de um tipo de reflexo desantropomorfizador.

Consequentemente, quando afastada da religido, seu conteudo ¢ ainda mais esvaziado:

A alegoria pode ser tratada como um tipo de conformagdo - muito
problematica - dentro da estética porque nela, mesmo com todas as
tendéncias anti-artisticas, se produz uma reconfiguracdo sensorialmente
homogénea da realidade. Mas ¢ uma reconfiguracdo sem mundo, uma
articulagdo abstrata de uma singularidade privada e de uma universalidade
abstrata, e se chega a ter alguma eficacia duradoura, ela s6 pode ocorrer ao
nivel da decoracdo vazia de contetido; a transcendéncia originaria se dissipa
entdo, mais ou menos, ¢ deixa, no melhor dos casos, o atrativo de um vazio
totalmente organizado. (LUKACS, 1967b, p.442-3).

Com isso, a alegoria compromete a missao social da arte, impossibilitando o acesso a
autoconsciéncia do género, pois o contetido da arte é esvaziado. A luta libertadora da arte,
portanto, ndo se dd apenas em relagdo a religido, mas também em relagdo a alegoria. Por isso

a importancia da defesa do simbolo feita por Lukacs:

A diferenca decisiva entre alegoria e simbolo baseia-se na forma como a
missao social recebida pela arte impoe a sua validade. Pois nao ha duvida de
que a influéncia da arte pela religido e pela teologia que acabamos de
descrever ¢ uma forma concreta da missdo social, que ndo se diferencia de
outras formas, exceto por uma determina¢do muito mais elevada. Mas esta
diferenca constitui o contraste qualitativo entre alegoria e simbolo, uma vez
que a referéncia rigidamente prescrita de todos os detalhes a um contetido
transcendente impede tanto o desenvolvimento autonomo da objetividade
que deve receber forma, como a adaptagdo sutil das formas e dos conteudos
artisticos as necessidades sociais concretas, que estdo em permanente
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alteragdo. A luta pela libertagcdo da arte ndo aspira, portanto, ao ideal vazio
de uma liberdade “absoluta”; tal liberdade ndo existe socialmente e nem
pode existir; além disso, a mera tentativa de concretizar esse ideal
impossivel, a tentativa de separar completamente a arte de qualquer misséo
social, seria corruptora para uma arte auténtica, digna desse nome, uma vez
que a consequéncia inevitdvel dessa independéncia absoluta seria o
esvaziamento do contetido e o consequente empobrecimento formal. A luta
libertadora da arte, vista historicamente, ¢ uma luta para garantir que a
missdo social que lhe ¢ dirigida permanega no ponto central entre a
determinacdo geral do contetido e a livre mobilidade da dacdo de forma,
situacdo gracas a qual a arte pode cumprir sua missao como autoconsciéncia
da humanidade. (LUKACS, 1967b, p.447-8).

Lukacs afirma que foi essa luta que permitiu o nascimento do realismo moderno, mas
que as necessidades religiosas ainda estdo presentes hoje e se expressam na forma de um
individualismo conformista tdo comum nas chamadas artes de vanguarda. “Necessidade
religiosa” se refere ao desejo de satisfagdao individual e de preservacdo da pessoa privada,
oriundo da vida cotidiana e de carater universal, mas que encontra na transcendéncia religiosa
uma resposta a esse anseio, na medida em que, através da religido, é prometida uma salvagao
eterna. Essa necessidade possui como ponto central seu aspecto individualista, pois a salvagao
prometida, e desejada, ¢ sempre da pessoa privada, do eu singular. Mesmo quando afastada da
transcendéncia religiosa, tal necessidade ainda se faz presente, na forma de um individualismo
ainda mais radical, niilista ou anarquista. E ¢ nesse reino em que as alegorias dominam, e

onde o resgate da arte enquanto simbolo se faz necessario.

O filésofo hungaro traz a baila, mais uma vez, Walter Benjamin, nos seus escritos
sobre o Barroco®, para, dessa vez em concordancia com o autor aleméo, expor as fragilidades
da alegoria frente ao simbolo. Em seu texto, Benjamin afirma que “As alegorias sdo no reino
dos pensamentos o que sdo as ruinas no reino das coisas.” (1984, p.100). O esvaziamento de
conteudo se da pelo ocultamento do sentido, disponivel, quando existente, apenas para quem

cria a alegoria:

As alegorias envelhecem, porque sua tendéncia € provocar a estupefacdo. Se
0 objeto se torna alegdrico sob o olhar da melancolia, ela o priva de sua vida,
a coisa jaz como se estivesse morta, mas segura por toda a eternidade,
entregue incondicionalmente ao alegorista, exposta a seu bel-prazer. Vale
dizer, o objeto ¢ incapaz, a partir desse momento, de ter uma significacdo, de
irradiar um sentido; ele s6 dispde de uma significacdo, a que lhe ¢ atribuida
pelo alegorista. Ele a coloca dentro de si, e se apropria dela, ndo num sentido
psicolégico, mas ontoldgico. Em suas maos, a coisa se transforma em algo
de diferente, através da coisa, o alegorista fala de algo diferente, ela se
converte na chave de um saber oculto, e como emblema desse saber ele a
venera. (BENJAMIN, 1984, p.205-6).

22 Tal obra pode ser encontrada sob o titulo de “Origem do drama barroco alemio” ou, mais recentemente, como
“Origem do drama tragico alemao”.
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A alegoria atua como um hierdglifo, no qual o significado se encontra por detras do
esquema alegorico e deve ser desvendado para ser conhecido. Se na arte ocorre a unidade
dialética entre esséncia e aparéncia, na arte alegérica a esséncia se esconde por tras da
aparéncia. De forma direta: “Etimologicamente, alegoria deriva de allos, outro, e agoreuein,
falar na agora, usar uma linguagem publica. Falar alegoricamente significa, pelo uso de uma
linguagem literal, acessivel a todos, remeter a outro nivel de significagdo: dizer uma coisa
para significar outra." (BENJAMIN, 1984, p.37) A alegoria, portanto, promove uma
fetichizacdo do conteudo artistico, na medida em que: “ sua tarefa nao era a de personificar o
mundo das coisas, e sim a de dar a essas coisas uma forma mais imponente, caracterizando-as
como pessoas.” (BENJAMIN, 1984, p.209). Como vimos, ¢ justamente iSso que ocorre na
fetichizacdo, a transformagdo da relagdo entre pessoas em relagdes entre coisas, na qual, assim
como na alegoria: “Cada pessoa, cada coisa, cada relacao pode significar qualquer outra. Essa
possibilidade profere contra o mundo profano um veredito devastador, mas justo: ele € visto
como um mundo no qual o pormenor nao tem importancia.” (BENJAMIN, 1984, p.196-7).

Como consequéncia:

Uma coisa ndo fetichizada é necessariamente composta de suas qualidades,
de seus detalhes; a coisa nao fetichizada é imediatamente o mero ser-assim
de uma certa singularidade. Se é uma questio de ir além disso, a relagdo
interna entre aparéncia e esséncia, entre detalhe e todo objetivo deve ser cada
vez mais aprofundada: pois somente se o detalhe tiver um carater sintatico,
aludindo a uma esséncia, revelando uma essencialidade, o objeto, como um
objeto racionalmente organizado, como a totalidade do detalhe em relagdes
racionais, se eleva ao particular, ao tipico. A total nulidade do detalhe,
corretamente vista por Benjamin, e, com ela, a da objetividade concreta na
alegoria, ¢ aparentemente uma aniquilacdo muito mais radical de toda
singularidade individual. (LUKACS, 1967b, p.463).

Esse ¢ o resultado tragico da alegoria nas artes, sobretudo na arte moderna e
contemporanea, como ressaltado por Lukédcs. O niilismo e a anarquia, embalados pelo
nonsense, encontram na alegoria a parceria ideal, conformando o que se chama de arte
moderna. Lukécs, em concordancia com Benjamin, afirma que “o Nada ¢ o objeto da alegoria

contemporanea” (LUKACS, 1967b, p.465).

Utilizando como exemplo a obra Ulisses, de James Joyce, com o respaldo de teéricos
como Ernst Bloch, Lukacs afirma que ela ndo passa de uma grande alegoria, apoiada no texto
classico de Homero, mas esvaziada de qualquer contetido comparavel com a obra classica,
culminando na “mais fantastica floresta virgem do vazio” (BLOCH, citado por LUKACS,

1967b, p.468). Em resumo:
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A aniquilagdo da realidade imediata, da realidade sensivel, faz parte da
esséncia da alegoria. A velha alegoria, determinada por uma transcendéncia
religiosa, possuia a missdo de reduzir a realidade terrena, contraposta a
sobrenatural ou celestial, até a nulidade completa, mas temos podido
observar - seguindo de perto Benjamin - que ja no Barroco atuavam
tendéncias que levavam a um completo esvaziamento do contetido
transcendente, ¢ essas tendéncias conseguem - gracas a mediacdes de
determinadas correntes romanticas - sua culminagdo na arte atual.
(LUKACS, 1967b, p.468).

Tais tendéncias encontram suporte em correntes filosoficas de viés irracionalista que,
no capitalismo, ganham cada vez mais forca ao se converterem em justificativas para o
conformismo, provendo conforto na auséncia de compromissos €ticos aos individuos da
sociedade burguesa. Lukdacs identifica o autor alemao Gottfried Benn como um dos principais
“defensores” de tais filosofias do conformismo, cujo reflexo ¢ visivel em sua poesia. Mas
afirma que desde Berkeley esse tipo de pensamento domina a filosofia europeia e o mundo
capitalista. Benn afirma: “ndo existe realidade alguma, nao existe nada além da consciéncia
humana, a qual constr6éi constantemente mundos...” (BENN, citado por LUKACS, 1967b,
p.468). A unidade da vida cotidiana ¢ totalmente dissolvida na filosofia poética de Benn,
quebrando qualquer conexa@o possivel até mesmo entre o que pensamentos € o que falamos ou
criamos, entre nossas atitudes e nossas reais intengdes. A alegoria enquanto espaco vazio de
conteudo representa de forma fiel o senso comum irracionalista que impregna as consciéncias
do capitalismo contemporaneo, com grande influéncia da filosofia alema dos séculos XIX e

XX, como a de Nietzsche, Spengler, Freud e Heidegger. Como consequéncia:

isso decompde totalmente a vida interior humana em fragmentos
heterogéneos, ndo s6 o homem privado renuncia conscientemente a tudo que
pode ocorrer longe de sua individualidade privada, mas inclusive suas forga
e capacidades parciais (...) se decompdem e se separam, ganham
conscientemente uma autonomia que volta a se direcionar no sentido de
preservar as singularidades privadas de forma intacta. E claro que essa
decomposic¢dao nao existe objetivamente na realidade, apenas na imaginacgao.
E possivel brincar o quanto quiser com essa “esquizofrenia” em todos os
campos da cultura; é possivel introduzi-la como método na atividade
cientifica ou na artistica; e, sobretudo, ¢ muito facil evitar com a sua ajuda
todas as obrigacdes éticas: enquanto se tratar do bem-estar ou de sofrimento,
¢ ainda mais de ser ou ndo ser, da pessoa privada, essa decomposicao interna,
essa negacdo da realidade, resulta em um instrumento extremamente util
para aos interesses praticos vitais desse caso. (LUKACS, 1967b, p.469).

Esse individualismo solipsista, essa desconexdo com a realidade e o interesse de toda
acdo voltado apenas para a satisfacdo propria, sdo as marcas da subjetividade contemporanea,
constantemente estimuladas pelo capitalismo. Lukécs ressalta que duas tendéncias sdo

comuns nesta atitude frente ao mundo: “a estranheza, e as vezes até a hostilidade, ao mundo
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em que se vive e, a0 mesmo tempo, a maior adaptagdo possivel a esse mundo, esse desejo de
viver bem nele ou, ao menos, tranquilamente.” (1967b, p.471). Esses dois pdlos opostos
causam um inconformismo ficticio, intelectual, pois a insatisfacdo com o estado das coisas no
mundo ndo € convertida em agdo para transforma-las. A preocupagdao ¢ com o bem-estar

individual, e nada mais.

O Grande Hotel Abismo®, metafora criada por Lukacs para exemplificar a atitude
passiva comum da classe intelectual contemporanea frente aos problemas da época, serve aqui
também como modelo da subjetividade descrita, na qual enxerga-se o abismo diante de si,
mas do conforto inabaldvel de um grande hotel luxuoso. Como o autor expressa no texto
mencionado: “/a classe intelectual] tem o gesto de avanco radical, incluindo a fantasia —
honesta — do avanco radical. Mas, objetivamente, se move — no estado de desespero cronico a

borda do abismo — em circulos constantes.” (2007, p.05)

A alegoria serve bem a este tipo de subjetividade chamada de melancoélica por
Benjamin: “Pois a alegoria ¢ o tinico divertimento, de resto muito intenso, que o melancdlico

se permite” (1984, p.207). Dessa forma:

Tal atitude perante o mundo deve necessariamente ser orientada para o
alegorico. Pois ndo se trata de uma atitude que critica o mundo de tal forma
que as suas ligagOes reais e efetivamente ocultas possam ser descobertas,
proclamadas ou desmascaradas, mas, como vimos, de tal forma que acaba
por negar toda a realidade, que significa, transposto para a pratica artistica,
uma destruigdo das formas objetivas existentes, tanto as imediatas como as
mais mediadas. Quer se trate do cubismo ou do futurismo, do surrealismo ou
da arte abstrata, a destruicdo dos fendmenos e da objetividade essencial
ativa neles ocorre sempre, de um jeito ou de outro. A negagdo retorica da
realidade baseia-se objetivamente na incapacidade de dominar os problemas
reais decisivos. (LUKACS, 1967b, p.471).

A subjetividade sem lugar no mundo, isolada, vazia e que nega o mundo externo
assume papel central na contemporaneidade, pois o interesse puramente individual, privado,
se conecta com a ignorancia € a aversao ao acaso, o sentimento de impoténcia diante do
mundo e de seu destino individual. Para escapar desse beco sem saida, a teleologia
egocéntrica ganha destaque nessa subjetividade, criando uma certeza tranquilizante de que

tudo estéd planejado de acordo com uma vontade superior a dos homens:

(...) o homem da vida cotidiana esquece frequentemente que ele mesmo
imp0Os ao mundo objetivo, pelo trabalho, uma teleologia, e passa a acreditar
que o decurso cosmico ¢ teleologico, de tal modo que nessa teleologia o seu
destino pessoal, privado, deve constituir ao menos um dos pontos nodais
dessa série teleologica. (LUKACS, 1967b, p.479).

2 O artigo chamado “Grande Hotel Abismo”, foi escrito por Lukécs em 1933 e publicado apenas postumamente.
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Essa necessidade ¢ fruto da propria realidade, possui origem historico-social e esta
inevitavelmente em sintonia com o tipo de subjetividade engendrada pelo capitalismo. Ora, a
visdo religiosa, teleologica e transcendente oferece aos homens uma imagem unitaria do
mundo, compreensivel e na qual o individuo privado encontra-se no centro. Tal visao de

mundo traz conforto e faz sentido na medida em que:

(...) o homem da presente sociedade capitalista vive em um mundo
completamente coisificado, cuja dindmica destroi todos os elos de mediacdo
concretos entre o homem e a sociedade, reduzindo todas as relagoes
concretas do homem com seus semelhantes (...) a uma relagdo direta entre a
mera individualidade e a abstragdes puramente econdmico-sociais. (...) toda
a vida do individuo aparece dominada por forgas totalmente abstratas, desde
o seu trabalho na fabrica ou no escritorio, até no ambito do seu tempo livre,
enquanto que, a0 mesmo tempo, tal vida ndo consegue nunca superar essa
individualidade privada. (LUKACS, 1967b, p.522-3).

A teleologia egocéntrica, focada no eu privado, ¢, consequentemente, fortalecida,
estimulada por essa sociabilidade, sendo mais forte, afirma Lukécs, que em outras formagoes
sociais anteriores. Nisso se consiste, portanto, o que Lukacs chama de tragédia da arte
moderna. Em seus escritos sobre Thomas Mann, na década de 1950, o filosofo ja identifica
processos similares aos analisados em sua Estética posteriormente. E utiliza Thomas Mann
como um exemplo de um artista que, conscientemente, ao longo de toda sua trajetoéria,
conseguiu perceber e concretizar a real missao social da arte, escapando das tendéncias de
vanguarda da época e do conformismo dissimulado da sociedade burguesa. Mann,
primeiramente se considerando um apolitico?’, ao atender as exigéncias da propria realidade,
principalmente apos as duas guerras mundiais, tornou-se um defensor da democracia e,
consequentemente, um opositor de todo tipo de decadéncia, inclusive a artistica. Afirma
Lukacs: “E evidente: sdo precisamente as reviravoltas no destino dos homens na sociedade
burguesa que determinam o caminho criativo do maior escritor burgués da Alemanha.”

(LUKACS, 1969, p. 56).

Se Oldrini traga um paralelo entre Chaplin ¢ Mann, Lukdcs utiliza Goethe como
comparacao da trajetoria do escritor burgués alemao no século XX: “as guerras imperialistas e
o fascismo ocupam o lugar que para Goethe correspondeu a Revolugdo Francesa e Napoledo.”

(LUKACS, 1969, p. 56). E ainda:

Ambos estdo abertos a totalidade das relagdes humanas, ao progresso da
humanidade, que ambos consideram naturalmente em suas reflexdes como
essencialmente contraditorias. A partir dessa postura basica, podemos
deduzir em ambos uma excelente receptividade para as transformacgoes reais

#* “Consideragdes de um Apolitico” (1918).
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que, sob as inovagdes artisticas, acontecem aos homens em suas relagdes e
determinacdes, para sua localizagdo e mensuracao; tudo isso combinado com
uma disposi¢ao critica em relagdo a todas as tendéncias da nova arte que
canonizam correntes reais, ¢ possivelmente até reacionarias, da realidade
historico-social. (LUKACS, 1969, p.57).

Porém, se para Goethe o fundamental era defender “a arte enquanto tal, salvar a
pureza artistica dos influxos anti-estéticos da €poca” e ainda “assegurar o carater social da
arte frente ao seu crescente isolamento” (LUKACS, 1969, p.60), para Thomas Mann, “esse
ultimo processo ja estava consumado, o isolamento do artista e da arte moderna na sociedade
capitalista era um fato irrefutavel.” (LUKACS, 1969, p.60). E é nesse estagio que ainda nos
encontramos, com o agravamento da arte enquanto mera esfera de divertimento vazio, como

locataria de alegorias sobre o nada.

Como vimos, o “grande mundo” se imp0s aos grandes artistas do século XX, como
Chaplin, Mann e também Brecht, que na sua fase madura recusou a alegoria enquanto forma

de expressao da arte, sobre quem Lukacs afirma:

Em sua inteng¢ao inicial, o “efeito de distanciamento” trilha precisamente um
caminho oposto ao da chamada vanguarda: nio existe nele absolutamente
nada de conformismo dissimulado, pois o que se propde € precisamente
arrebatar e liberar os homens dessa falsa domesticidade produzida por
habito, por ndo ter se aprofundado para além da superficie da existéncia; e se
propde a orientar a consciéncia e a atividade dos homens em dire¢do a
esséncia corretamente reconhecida e a transformacdo apropriada da
realidade. (LUKACS, 1967b, p.472).

Contudo, se a conquista do “grande mundo” era algo possivel e desejavel no Fausto
de Goethe, no Doutor Fausto de Thomas Mann tem-se o reflexo contemporaneo do tipo de
subjetividade conformista que temos aludido: “Um Fausto encerrado em seu estudio e sem o
desejo real, ativo, traduzido em fatos, de sair dele.” (LUKACS, 1969, p.69). E nesse
enclausuramento sao alimentadas as piores tendéncias anti-humanistas, representadas pela

forca do fascismo de ontem e de hoje:

A generalizada caréncia de fé no progresso aumenta no senso da
intelectualidade um ritmo intenso e com ela cresce de forma paralela e com
forca cada vez maior a inclina¢do a flertar com ideologias reacionarias. A
crise generalizada do capitalismo arranca este complexo problematico do
estreito circulo da intelectualidade e o coloca no meio da arena da luta de
classes. (LUKACS, 2007, p.13-4).

Em “A Destruicao da Razao”, a critica de Lukacs e o delineamento historico-social
das correntes irracionalistas da filosofia, principalmente alema, ajudam a compreender melhor

a interrelagdo entre o sentimento de mal estar com o presente, o conformismo individual, e o
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reacionarismo. No final do século XIX e inicio do século XX, para as correntes filosoficas

irracionalistas, como a fenomenologia:

(...) nada resistia ao ponto de vista subjetivo, toda objetividade era dissolvida
numa fun¢do ou relagdo puramente relativa, condicionada pelo sujeito. Mas
com isso 0 sujeito aparecia para si mesmo, a despeito de toda resignacao
relativista, como o criador do universo espiritual ou, pelo menos, como a
poténcia que - a sua propria imagem e semelhanga, segundo suas medidas e
suas proprias necessidades - havia instaurado um cosmos ordenado num caos
antes sem sentido, conferindo-lhe autarquicamente um sentido e
conquistando-o para si como ambito de suas vivéncias. (LUKACS, 2020,
p-428).

Contudo, com a chegada da Primeira Guerra Mundial, o que era incerto se tornou
ainda mais cadtico. O mundo conhecido havia colapsado, reforcando ainda mais a tendéncia
de negacdo do mundo externo. Com Martin Heidegger, essa radicaliza¢do da interiorizagao

subjetiva se reflete no fato de que:

Hé tempos que a interioridade do individuo renunciou a qualquer plano de
conquista do mundo; ja ndo considera o entorno social como algo decerto
problematico, mas no qual a interioridade pura pode se expandir livremente,
antes o enxerga como uma ameaga constante, assustadora e inapreensivel,
alheia a tudo o que ¢é essencial a subjetividade. (LUKACS, 2020, p.439).

A influente filosofia existencialista de Martin Heidegger, denominada por Lukacs
como o principal representante do subjetivismo parasitario, identifica na realidade uma
tendéncia concreta dos homens de sua época de se sentirem impotentes e ameacados diante do
mundo, porém, de maneira irracional, encontra nessa tendéncia a solugdo para o problema,
convertendo tal sentimento em uma saida extremamente subjetivista e em choque com a
realidade. Afirma Lukacs: “A metodologia e o contetido heideggeriano expressam aqui, numa
terminologia extraordinariamente complicada (e, sobretudo, afetada) o sentimento de vida do
filisteu intelectual na dura época de crise” (2020, p.444). Porém, a realidade, a vida cotidiana,
aparece em Heidegger como reino do impessoal, onde o sujeito desintegra-se e perde-se de si
mesmo. Assim, a solu¢do consiste em: “rechagar os perigos que ameagam a propria
“existéncia”, de tal modo que o homem ndo se considere obrigado por isso a modificar as
proprias condigdes exteriores de vida” (2020, p.444). Como consequéncia politica, a filosofia
de Heidegger cai na negagdo da vida social e de toda possivel transformacdo objetiva,

reforgando o antidemocratismo e, de forma mais grave, o reacionarismo fascista:

O desespero de Heidegger possui assim um duplo carater: por um lado, ha o
inexoravel desmascaramento da nulidade interior do individuo que vive o
periodo de crise do imperialismo; de outro - na medida em que as razdes
sociais dessa nulidade sdo fetichizadas numa atemporalidade e numa forma
antissocial -, vemos como o sentimento que assim nasce pode se transformar
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facilmente numa atividade reaciondria desesperada. Ndo é por acaso que a
agitacdo de Hitler apelava constantemente ao sentimento de desespero.
(LUKACS, 2020, p.441).

Esse fechar-se em si mesmo significa que: “o culto do inconsciente, da psicologia
profunda, a mistificagdo da vida interior, etc. ndo sdo em suas diversas formas filosoficas e
artisticas, outra coisa sendo manifestacoes dessa auto-deforma¢do do mundo interior”

(LUKACS, 1969, p.111). Em resumo:

Pode-se até mesmo dizer que essa natureza abstrata e privada das relagdes
humanas, combinada com uma de suas consequéncias - o j& mencionado
desaparecimento de uma imagem do mundo que une as grandes massas,
ordenando e direcionando suas emogdes - da uma eficacia mais intensa a
espontaneidade e ao imediatismo das teleologias egocéntricas. O uso
puramente tecnoldgico do aparato intelectual, o ceticismo "superior" em
relacdo a qualquer ideologia s6 ¢ aparentemente critico em uma camada
muito superficial da vida cotidiana. Pois assim que ocorre um choque real na
vida do individuo, ¢ ainda mais na vida das massas, essas pessoas se
encontram literalmente a beira do nada, a beira de um abismo intelectual e
moral. E entdo esse comportamento mediano, critico e cético do homem
comum tem uma tendéncia facil de se transformar em puro panico; e também
¢ facil sair do panico agarrando-se desesperadamente a primeira ancora de
salvacdo anunciada pela publicidade eficaz. (...) A conversdo catastrofica
pode ser o resultado tanto de eventos puramente privados quanto de
convulsdes sociais. Mas sua base psicologica é sempre o fruto dessa situagao
social de vazio ideoldgico e consiste em uma nova credulidade facil
combinada com uma intensa tendéncia supersticiosa, tudo muito natural a
uma teleologia egocéntrica. Para ver essa conexdo, basta observar a moda da
teosofia, astrologia, etc.; o exemplo mais sinistro dessa situacdo
psicossociologica ¢ a rapida e eficaz disseminagao do substituto hitleriano da
religido. (LUKACS, 1967, p.524, grifos nossos).

Mesmo quando ndo vinculada a uma religido especifica, a subjetividade
contemporanea, vazia de sentido e afastada do mundo objetivo, busca no transcendente, no
“mais além”, uma compensagdo pela falta de sentido na terra. Porém, na auséncia da religido,
“esse mais além se torna o Nada” (LUKACS, 1967b, p.525). Por isso Lukéacs denomina de
ateismo religioso a filosofia de Heidegger, ja que ¢ exatamente nesse vazio que a filosofia
heideggeriana desemboca: “o contetido ndo ¢ outro sendo a vida interior do filisteu moderno
nulificado, paralisado ante o nada, e que pouco a pouco se torna consciente de sua propria
nulidade.” (LUKACS, 2020, p.441). O vazio diante do qual o individuo da sociedade
contemporanea se encontra ¢ uma consequéncia do estado atual de fetichizagdo da

consciéncia, proveniente do capitalismo e agravada pelas diversas crises:

Ora, quando a situacdo historica concreta na qual nos encontramos ¢ a atitude
de espirito - que ¢ igualmente um produto dessa situagao historica e social -
levam a um impasse total onde qualquer orientagdo ¢ impossivel, as
consciéncias individuais sofrem o processo de fetichizagdo. Os intelectuais,
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cuja existéncia individual esta privada de toda perspectiva, véem a situacdo da
seguinte forma: o Nada ¢ a perspectiva objetiva a qual toda existéncia ¢
conduzida. (LUKACS, 1979, p.83-4).

O que Heidegger faz ¢ identificar essa consciéncia, esse mito, a esséncia humana,
perdendo de vista qualquer aspecto economico-historico-social. Porém, esse Nada ¢ um mito:
“¢ 0 mito da sociedade capitalista condenada a morte pela historia.” (LUKACS, 1979, p.83).

Tal ¢ a situagdo dos sujeitos:

A existéncia humana tornou-se insignificante. Os lagos profundos que
mantém a unidade da existéncia se relaxam, o homem perde sua personalidade
e a propria vida obriga-o a tomar consciéncia desse fato. E a historia de Peer
Gynt que descascando a cebola, encontra apenas camadas sucessivas, sem
poder chegar a "cebola em si mesma"...

O individuo ¢, portanto, finalmente obrigado a se colocar a seguinte questio:
como dar um sentido & minha existéncia? O homem que vive num mundo
fetichizado ignora que a riqueza, o valor e o conteudo verdadeiro de sua
existéncia encontram-se em ramificagdes numerosas e profundas que o ligam
a existéncia de seus semelhantes e a da sociedade. O individuo isolado e
egocéntrico que vive sO para si, vive num mundo empobrecido. Quanto mais
suas experiéncias pertencem-lhe exclusivamente, mais sdo exclusivamente
interiores ¢ mais correm o risco de perder todo conteido e de se perder no
nada. (LUKACS, 1979, p.78).

Se a existéncia ¢ ausente de sentido, a histdria deixa de ser importante, assim como
questdes fundamentais como: “O que ¢ o homem?”, ou “O que nos faz humanos?”. Se apenas
a vida privada ¢ “auténtica” para usar o termo de Heidegger, nenhuma transformagao social ¢
possivel, ou necessaria. Nada mais reacionario, irracional e deletério para qualquer

perspectiva humanista.

(...) é precisamente esse niilismo radical, esse abandono consequente do
conhecimento mais importante, que ¢ a explicacdo do enorme sucesso do
existencialismo. A doutrina que ensina que a vida esta por exceléncia privada

r

de toda perspectiva ¢ que o sentido da existéncia ¢ inacessivel a todo
conhecimento ¢ bem acolhida por todos aqueles que acham que sua existéncia
esta privada de toda perspectiva e que sua vida ndo tem nenhum sentido. E
aqui que o existencialismo encontra o irracionalismo moderno, essa vasta
corrente espiritual de nosso tempo que se propde destronar a razdo.
(LUKACS, 1979, p.85).

Essa perspectiva ¢ também deletéria para um reflexo da realidade que vise alcangar,
como a arte, as grandes questdes da humanidade. A perda de sentido da vida cotidiana esvazia
de sentido também a propria arte, ndo mais vinculada ao género humano em toda sua historia
e em toda sua peculiaridade, mas vinculada ao vazio, ao nada, ao nonsense. A alegoria se
converte em marca da arte moderna, com excec¢ao de poucos artistas, como alguns citados, na
medida em que ¢ a marca do sem sentido, do esvaziamento de contetido, alimentando e sendo

alimentada por personalidades individualistas do capitalismo, embalando de forma
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melancolica o eterno conformismo das existéncias desprovidas de propdsito. Movimentos do
século XX, como o cubismo e dadaismo, nas artes visuais, o bauhaus na arquitetura, mas
também a nouvelle vague no cinema, sao exemplos dessa auséncia de sentido, onde a
experimentacdo e o decorativismo ocupam o lugar de qualquer vinculo social da arte com a

realidade. Diz Lukécs:

Sera tarefa das investigacdes historico-materialistas mostrar porque a linha
realista que buscava seu futuro se quebrou quase definitivamente com
Cézanne e Van Gogh, e por que talentos tdo grandes como Matisse, ou
criadores tdo potentes como Picasso, ficaram frequentemente presos em uma
experimentagdo problematica. (1967b, p.472).

Essa falta de vinculo com a realidade pode ser exemplificada em diversos filmes que
hoje sdo considerados classicos, mas que guardam em si 0 nada como expressao ultima de seu
contetudo. O ja citado Masculino-Feminino (1966), de Godard, busca apresentar uma gama de
conflitos internos dos seus personagens, contrastando a relacdo dos homens e das mulheres, o
desejo sobre o corpo feminino, as novas possibilidades de contracepcao da gravidez, em meio
a debates politicos sobre os direitos dos operarios, protestos contra a guerra do Vietna, e mais
uma gama de assuntos que deveriam trazer um viés politico ao filme, mas que ndo remetem as
questdes reais, pois sao meros artificios que resultam no vazio, ja que nada € levado a sério. O
detestavel personagem central, Paul, questiona tudo e todos, a0 mesmo tempo que € apatico a
tudo ao seu redor. Ele deveria estar apaixonado por Madeleine, mas s6 sabemos disso pois o
filme repete tal informagdo inumeras vezes. A paixdo nunca ¢ exibida, apenas informada. O
filme falha em conformar um personagem crivel, que seja um reflexo dos tipicos individuos
franceses da época. O personagem de Paul ndo passa de uma tentativa de Godard em
expressar sua propria subjetividade e isso fica 6bvio na sua falta de vida, na sua desconexao
com qualquer tipicidade real. Todo o debate sobre as diferengas entre os géneros e sobre as
questdes politicas da época nunca se relacionam e nunca conformam uma unidade dialética, a
forma, muitas vezes, ¢ oposta ao conteudo, eles se chocam e se contradizem. O fato final do
filme é, obviamente, a morte do protagonista, o nada, o vazio, a auséncia de conclusdo ou
sentido. A morte, inclusive, que ocorre fora da tela, mais uma vez sendo transmitida por um
didlogo, um relato de um fato. Os fatos relevantes sdo colocados em segundo plano, o
conteudo principal passa a ser o banal, enquanto a trama do filme, se ¢ que existe alguma,

deve ser costurada pelo proprio espectador.

As obras de arte da contemporaneidade ganham um viés ornamental e decorativo
muito mais forte do que em qualquer outra época, ja que ndo pretendem conformar um mundo

proprio, reflexo da realidade. O “mundo” conformado ¢ vazio, as obras se tornam meros
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objetos de decoracdo. A experimentacdo estética se torna auto-satisfatéria, alimentada pela
ilusdo subjetivista de que a arte é apenas a expressdo da subjetividade individual do artista,

fato comum, por exemplo, no chamado “cinema de autor”. Com isso:

Esse efeito andnimo e massivo de tendéncias geralmente esotéricas, que com
a ajuda da publicidade, do comércio de arte e de um verdadeiro terror
periodistico conseguiu dominar a chamada opinido publica da
intelectualidade, mostra claramente qual ¢ o componente decisivo de sua
missao social: produzir um atraente conforto para a sociedade capitalista de
nossos dias. (LUKACS, 1967, p.474).

Dessa maneira, o fenomeno dos dias atuais consiste no fato de que “a necessidade
religiosa e a arte coincidem precisamente na falta de vinculo temadtico, na sua arbitrariedade
subjetiva, na sua auséncia de forma.” (LUKACS, 1967b, p.525). Em decorréncia disso, tem-se
a destruicdo da forma estética. A técnica passa a importar mais do que qualquer outra coisa.
No cinema contemporaneo, do mainstream hollywoodiano, ¢ comum filmes que surgem
apenas como meios para o desenvolvimento de novas tecnologias, como Avatar (2009) de
James Cameron, que serviu para desenvolver a captura de movimentos em 3D. Nao por acaso,
a trama de Avatar ¢ uma grande alegoria. Nao por acaso também, esse ¢ o filme de maior
bilheteria de todos os tempos. A obra de arte se torna mero meio para avangos cientificos:
“Assim, pois, essa pseudocientificidade da arte esta intimamente relacionada com sua

incapacidade de ultrapassar o privado” (LUKACS, 1967b, p.530).

Como vimos, ¢ papel das objetivacdes de carater superiores, como a arte € a ciéncia,
elevarem o homem acima da sua mera particularidade (partikularitit), acima da sua
privacidade individual. Se a vida cotidiana ¢ o centro de toda vida humana, se a
individualidade privada possui um papel essencial na realizagdo de todo tipo de atividade, ¢é
necessario preserva-la ultrapassando-a, no sentido da superagdo hegeliana, direcionando-a a
objetivos mais elevados do que o da mera conservacao e do conforto individual. A defesa aqui

feita da arte, e também da ciéncia e da ética, faz sentido na medida em que:

A ciéncia e a arte se movem em um mesmo sentido: junto com o
comportamento ético, sdo os motores mais potentes dessa transformagao
qualitativa da individualidade, e se encontram, por isso mesmo, juntas como
contraponto a religido, cuja tendéncia essencial é a preservagdo intacta da
individualidade privada. (LUKACS, 1967b, p.475).

A arte, ao produzir a catarse, como ja afirmamos, cria no homem a possibilidade de
superacdo de sua individualidade privada, de sua mera particularidade (partikularitit),
possibilitando o contato com a particularidade (besonderheit) do género humano, com o que ¢

tipico, exercendo assim um papel fundamental na sociedade capitalista atual:
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O que até agora chamamos aqui de particularidade ou tipicidade assume a
dimensdo de um elo mediador entre a arte e a vida, que permite o
florescimento da arte como tal e refor¢a as suas raizes nas relagdes vitais
essenciais dos homens, permitindo que a arte madura tenha um papel
importante na evolug¢do da humanidade. Pois ¢ um dos problemas centrais da
existéncia humana transformar a individualidade privada de cada individuo
de tal forma que constitua, no cumprimento das suas importantes tarefas, nao
um obstaculo, mas uma for¢ca motriz. (...) No que diz respeito ao reflexo
estético da conformagdo da realidade objetiva, a influéncia dessas formacdes
produzidas nos homens, ja estabelecemos claramente que a transformagio
que eles praticam do que ¢ imediatamente dado na vida aponta precisamente
para uma transformagdo da privacidade em exemplaridade tipica (em
particular), que nao aniquila a privacidade, mas a supera preservando-a.
Nossa repetida polémica contra o conceito classicista do “universalmente
humano” e contra todos os tipos de imediatismo naturalista, contra toda
limitagdo da representacdo ao privado, tendia precisamente a delimitar
aquela esséncia especifica do por estético, a natureza do “centro” produzida
por ele, contra generalidade abstrata e contra a individualidade empirista.
(LUKACS, 1967b, p.439).

Nesse sentido, o realismo se torna importante por ser expressdo do simbolo, por
remeter, através de seu conteudo, ao que ¢é particular ao género humano. Enquanto a alegoria
seria, portanto, muito mais deletéria no cumprimento da fungdo social da arte do que o
naturalismo, por exemplo, tdo combatido por Lukéacs em obras anteriores, como em “Narrar
ou descrever”. Nos parece que, dada a importancia no tratamento da questdo da alegoria e do
simbolo no capitulo final da Estética, Lukacs sugere um avanco na andlise da filosofia da arte

nessa direcgao.
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CONSIDERACOES FINAIS

O atual cendrio desolador identificado por Oldrini no final de seu mapeamento
histérico do cinema pode ser aplicado também a situagcdo da arte como um todo, como nos
evidencia Lukacs ao explicitar o papel central do nonsense nas produgdes artisticas de sua
época. Desde entdo, todos os perigos de vulgarizagdo da arte, seu esvaziamento de sentido, e
o constante abandono de sua missao social foram apenas agravados. O individualismo, o culto
da pessoa privada como saida as crises capitalistas se tornaram ainda mais comuns a partir da
década de 1970. A nogdo de género humano enquanto unidade imanente na qual pertencem
todos os homens parece cada vez mais fragil, em nome da busca por sucesso e satisfacao
individual propagandeada pelo capitalismo tardio.

No cinema, a primazia da técnica em detrimento do contetido tornou-se regra. A arte
se limita a sobreviver nas raras excecgoes. Dentre os criticos de cinema reina a auséncia de
critérios estéticos, com a maioria deles tendo formagdes jornalisticas genéricas, sem
especificagdes precisas ou aprofundadas, sem contato com a rica tradi¢do filosofica que
debate hd milénios a arte, seja no Brasil ou no mundo. Resta, tanto aos criticos quanto ao
publico, uma infantilizagdo do gosto, facilitada pela vulgarizagdo dos temas e pelo
subjetivismo, na qual o valor de uma obra ¢ definido a partir das diversas interpretagdes
possiveis e onde cada opinido possui 0 mesmo peso que uma andlise estética. As expectativas
em relagdo a obra valem mais do que o que a obra tem a dizer, tudo em nome da satisfagdo
individual. Os temas nacionais parecem ter sido abandonados pelos filmes, e a tentativa de
refletir o espirito da época de um determinado pais cedeu lugar ao apelo global e,
consequentemente, superficial e banal. O cinema se torna, portanto, o reino da fetichizacdao. A
categoria do tipico é substituida por esteredtipos que reduzem e simplificam a realidade até
que a mesma se encontre refletida na obra como um mundo nulificado, empobrecido e sem
suas reais nuances:

A tentativa de obter diretamente de uma mera subjetividade - sempre privada
- a plenitude de uma obra de arte sera sempre uma ilusdo, terd sempre como
base uma transcendéncia que, na realidade, serda vazia, ndo tera nenhum
contetido além do Nada; por isso tudo que foi conformado o foi de forma

arbitraria; a pretensio de ser para si se dissolve em nulidade. (LUKACS,
1967b, p.544, grifos nossos).

De forma geral, a percep¢ao de Lukacs, ja na década de 1960, de que o futuro da arte

nao seria nada promissor, talvez tenha sido a fagulha necessaria para seu admiravel esforgo de
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produzir A Peculiaridade do Estético. Apesar de seu interesse pelas artes, especialmente pela
literatura, ter percorrido toda sua trajetoria intelectual, foi somente na velhice que ele reuniu a
for¢a necessaria para cumprir o projeto de uma estética. Uma obra incompleta apenas no
sentido da promessa de mais dois volumes que nunca foram escritos. Porém, completa ao nos
fornecer uma andlise rigorosa e comprometida sobre a relevancia da arte para o género
humano, tendo como base a incontornavel contribuicio de Marx e do materialismo

historico-dialético.

A missao social de evocar no individuo singular a autoconsciéncia do género e
eleva-lo a particularidade humana ¢ tao fundamental que ¢ possivel compreender melhor, ao
final do estudo da obra de Lukacs, o porqué de tamanha dedicacdo a um tema que ¢
considerado secundério por muitos. A no¢do de que pertencemos a um género em comum €
que somos os responsaveis pelo nosso proprio desenvolvimento e pela nossa propria historia ¢
algo que a arte nos fornece de maneira Unica, permitindo a apropriagdo do mundo real e da
nossa propria esséncia. Acreditamos, com isso, que o valor de uma obra de arte deve ser
sempre defendido e resgatado, por reconectar os homens ao seu devir humano, as grandes
questdes do género, sejam elas do passado, do presente ou do futuro. Reconectar o homem
ensimesmado ao seu género, tird-lo de sua imediatidade cotidiana, possibilitando a passagem
do homem inteiro ao homem inteiramente tomado, defendendo toda sua dignidade e todas as

suas possibilidades de desenvolvimento e transformagao, ¢ a tarefa mais nobre da arte.

E claro que, derrotar o anti-humanismo, a necessidade religiosa, o ensimesmamento
vazio e privado, significa derrotar o capitalismo, transformar radicalmente as condigdes de

vida que produzem tais subjetividades:

Pois se o trabalho fez do homem dominador das for¢as naturais, em troca, o
instrumento que ele mesmo produziu sem saber e sem querer, a sociedade, o
submeteu ao seu dominio. Somente quando o socialismo for alcangado é que
esta segunda dominagdo sera superada e surgira uma relacdo equilibrada e
saudavel de sujeito e objeto entre o mundo interior e exterior do homem.
(LUKACS, 1967b, p.559).

A derradeira luta de libertagdo da arte sera travada, portanto, no campo da ética, de
forma pratica, a partir das transformacdes gerais das condigdes econdmicas que determinam a
consciéncia dos homens. Porém, a defesa de Lukacs da arte, da ciéncia e da ética se faz

fundamental ainda hoje, na medida em que:
Conhecimento cientifico, agdo ética, produgdo e recepgao estética significam

- cada uma a sua maneira - uma peculiar superacdo da mera privacidade
imediata; todas essas atividades humanas possuem, pois, inseparavelmente
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de seus resultados objetivos, um peculiar efeito transformador do sujeito que
as executa. (LUKACS, 1967b, p.561).

A transformacao da realidade ¢ fundamental inclusive para que a necessidade religiosa
nao se faca mais relevante, para que surja a “possibilidade de que os homens superem em si
mesmos as necessidades religiosas como consequéncia da alteragdo da base social de sua

existéncia” (LUKACS, 1967b, p.563). Como afirmado por Marx:

O reflexo religioso do mundo real s6 pode desaparecer quando as relagdes
cotidianas da vida pratica se apresentam diariamente para os proprios
homens como relagdes transparentes e racionais que eles estabelecem entre
si € com a natureza. A configura¢do do processo social de vida, isto ¢, do
processo material de produgdo, s6 se livra de seu mistico véu de névoa
quando, como produto de homens livremente socializados, encontra-se sob
seu controle consciente e planejado. (MARX, 2013, p.154).

O cinema, no entanto, por ser filho do capitalismo, tem a possibilidade de ser uma arte
auténtica e popular mesmo dentro desse modo de producdo, como ja provou ser. Para isso,
contudo, ¢ preciso que os artistas da época estejam dispostos a realizar a tarefa que lhes cabe,

compreendendo que:

(...) toda etapa especifica de desenvolvimento exige aos homens
determinadas tarefas e neles suscita as mais diversas for¢as, com diferencas
individuais, mas em formas tipicas. De acordo com a natureza concreta das
situacdes historicas pode, as vezes, fazer das virtudes vicios e dos vicios,
virtudes, porque os homens, para poderem atuar diretamente nas condi¢des
dadas, precisam desenvolver ou inibir em si mesmos qualidades que, de
forma isolada, produzem neles determinadas deformacgdes, mas que sao
imprescindiveis para a execucdo das tarefas histdricas e, portanto, éticas no
sentido basico da ag@o ética. Apenas através dessa dialética pode a figura
humana poeticamente conformada representar verdadeiramente sua época, e
s6 assim tais figuras podem produzir nos sujeitos receptores uma catarse
fecunda e educa-los com a autoconsciéncia, fazendo deles verdadeiros
cidaddos de sua época.” (LUKACS, 1967b, p.573).

A arte ¢, finalmente, uma das mais nobres representantes do humanismo, sua missao ¢
a luta e a defesa da dignidade humana. Defender e resgatar seus valores ¢ defender e resgatar

o valor do género humano:

Ora, a humanitas - ou seja, o estudo apaixonado da natureza humana do
homem - faz parte da esséncia de toda literatura e de toda arte auténtica; dai
que toda boa arte e toda boa literatura sejam humanistas, ndo sé ao estudarem
apaixonadamente o homem e a verdadeira esséncia da sua natureza humana,
mas, também, por defenderem apaixonadamente a integridade humana do
homem contra todas as tendéncias que a atacam, a envilecem e a adulteram.
Como todas essas tendéncias, e naturalmente antes de todas a opressdo e a
exploracdo do homem pelo homem, assumem a mais desumana das suas
formas na sociedade capitalista - exatamente por seu carater reificado e
objetivagdo aparente -, todo verdadeiro artista e todo verdadeiro escritor é um
adversario instintivo de qualquer alteracdo do principio do humanismo,
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independentemente do grau (maior ou menor) em que seja alcangada a
consciéncia disso nos espiritos criadores individualmente considerados.
(LUKACS, 1965, p.21).
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