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RESUMO

O tema deste trabalho ¢ a forma do romance em algumas obras do pensador hiingaro Gyorgy
Lukacs (1885-1971). Seguimos a evolugdo e os desdobramentos delineados pelo pensador no
interior de algumas obras, que segundo o nosso interesse, sdo centrais. Sendo assim, almejamos
apontar para as possibilidades estabelecidas pelo autor para um conceito de romance que seja, ou
pretenda ser, universalizante a0 mesmo tempo em que ndo perca a singularidade de cada obra
romanesca especifica.

Palavras-chave: Lukacs. Forma. Romance.



ABSTRACT

The subject of this work is the form of the novel in some works of the Hungarian thinker Gyorgy
Lukacs (1885-1971). We follow the evolution and the developments delineated by the thinker
within some works, which according to our interest, are central. Thus, we aim to point to the
possibilities established by the author for a concept of romance that is, or pretends to be,
universalizing while not losing the uniqueness of each specific romanesque work.

Keywords: Lukacs. Form. Novel.
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INTRODUCAO

O tema deste trabalho ¢ a forma do romance em algumas obras do pensador hingaro
Gyorgy Lukacs (1885-1971). Seguimos a evolucdo e os desdobramentos delineados pelo
pensador no interior de algumas obras, que segundo o nosso interesse, sao centrais. Sendo assim,
almejamos apontar para as possibilidades estabelecidas pelo autor para um conceito de romance
que seja, ou pretenda ser, universalizante a0 mesmo tempo em que nao perca a singularidade de
cada obra romanesca especifica.

Antes de abordar diretamente o tema nos textos de Lukacs, visamos aproximar-nos do
nosso objeto por meio de seus antecedentes historico-filosoficos. Tais reflexdes acerca do
romance estavam presentes no romantismo alemao, especialmente em alguns textos e fragmentos
de Friedrich Schlegel; também destacamos algumas consideracdes de Hegel, que refletiu sobre a
forma eminentemente moderna do romance, essencialmente em seus Cursos de estética.

Apos essa aproximacao de carater mais geral em relacdo aos pensadores que antecederam
Lukécs na questdo do romance, abordamos o projeto filos6fico do jovem Lukécs e qual foi seu
ponto de partida tedrico no contexto filosofico do inicio do século XX. Para nos, ¢ importante
visualizar o pensamento de Lukdcs em um contexto mais amplo, dialogando ativamente com
outras vertentes intelectuais de sua época. Além disso, ¢ fundamental explicitar como a posigao
ocupada pelo romance nesse projeto.

A partir dessas pressuposicoes, pode-se caracterizar o projeto filosofico do jovem Lukacs
pelo continuo trabalho reflexivo sobre a formagao dos conceitos, com o predominio da reflexao
estética. Ao reconhecer como relevante essa projecao filosofica da estética e da arte, € possivel
compreender o livro de ensaios 4 alma e as formas, escrito entre 1908 e 1910, publicado em
hingaro em 1910, e, em alemdo, em 1911, como uma obra em que assomam 0s impasses
estéticos e filosoficos do presente: a questdo da forma literaria e sua relagdo com a realidade
vivida (Erlebniswirklichkeit) mais profunda do homem contemporaneo; o tema da expressdao das
fraturas existenciais, ou seja, o exame dos modos de subjetivacao inerentes a relagao entre a obra

de arte e a alma, ou, caso se queira, o sujeito.



Na confluéncia intelectual de correntes filosoficas por vezes bastante diferentes entre si',
para ndo dizer mesmo contraditorias, podemos visualizar uma tentativa original de elucidar
problemas que se referem diretamente ao modo pelo qual o autor busca delimitar a
especificidade da experiéncia estética. E a partir de um conjunto tedrico heterdclito que o jovem
Lukécs formulou a fundamentagio das anélises do romance em sua obra de juventude. E um
trabalho certamente crucial acompanhar os momentos determinantes desse desenvolvimento no
itinerario filosofico da forma romance.

Dentre as questdes ligadas a experiéncia estética, destacamos as seguintes: se a forma ¢
uma reconciliagdo entre o universal e o particular; se ela pode organizar a dispersdo e a
multiplicidade dos dados concretos, ou seja, apresentar uma ordem para o campo do sensivel; se
a forma ¢ a apresentacdo sensivel dos valores; a configuracdo de uma ideia estética; ou ainda, se
a forma ¢ uma instancia ética ou campo da experiéncia l6gica.’

Com tais elaboragdes, busca-se apontar para a possibilidade de existéncia de um nucleo
filosofico fundamental. Interessa-nos ainda apontar para uma possivel vinculagdo, critica
certamente, a uma tradi¢do de pensamento e salientar que ainda assim as formulac¢des de Lukacs
sao marcadamente originais na medida em que tem nas obras de arte de modo geral e nas

literarias em particular, o seu indice de experiéncia e constituigao.

" Algumas influéncias filosoficas preponderantes vio desde o criticismo de Kant e dos neokantianos, o
romantismo, Hegel, passando pela Lebensphilosophie, pela sociologia de Weber e Simmel, e
decisivamente pelo pensamento de Soren Kierkegaard.

* Diz Lukécs (2015, p. 39), no primeiro ensaio de A alma e as formas, “e como toda escrita aspira tanto a
unidade quanto a multiplicidade das coisas, este ¢ o maior problema estilistico de todos: o equilibrio na
multiplicidade das coisas, a rica articulagdio na massa de uma matéria uniforme”. Segundo Machado
(2004, p. 19), “para expressar a maneira dualista do jovem Lukacs: a forma ¢ o absoluto em relacdo a
caotica vida cotidiana”. Em 4 alma e as formas, Lukacs “examina fraturas existenciais, isto €, cisdes entre
sujeito ¢ mundo, que sdo resolvidas na e pela forma. [...] A forma é, nesse sentido, caréncia: pura busca
pelo sentido, a lucidez de que so6 resta tal busca, “amor pela forma” como tUnica possibilidade de viver
uma vida plena, fechada em si mesma, perfeita, univoca, pois ela ¢ a inica substancialidade, e s6 o ¢ pela
distancia que estabelece da vida efetiva.” (SILVA, 2013, p. 107-108). Como constatamos em nossa
dissertacdo de mestrado (MARTINS, 2012, p. 25): “no dado sociologico, constitui-se, ao lado do
historico-filos6fico, nessas camadas, a inflexivel separacdo entre vida e vida, na qual estd implicada uma
compreensdo da sua propria época problematica e prosaica, em seus termos, fechada a experiéncia de
valores tidos como auténticos; tal diagnostico de época decorre da contraposi¢do ao que era a prosa do
cotidiano trivial, como essa experiéncia do essencial ja esteve presente em outros momentos na historia,
por exemplo, na Grécia de Homero, onde o destino do individuo era, ao mesmo tempo, o destino da
comunidade, o sentido era imanente a vida.”
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Consideramos que o livro de ensaios 4 alma e as formas ¢ também um livro em que estao
presentes muitos elementos importantes, para além da presumivel continuidade tematica na obra
de Lukéacs, sobre o romance, mesmo que, como sabem os leitores de sua obra, tal livro nao
apresente em nenhum ensaio o romance como objeto central de analise. Por isso, destacamos
essa presenca latente, mesmo oculta, do romance em alguns ensaios como € o caso nos textos
sobre Novalis, Theodor Storm, Stefan George e de, neste caso de modo mais direto, no didlogo
ficticio de dois jovens estudantes de letras sobre a oposi¢do entre as obras de Laurence Sterne e
as de Goethe.

O passo seguinte no desdobramento da elaboragdo lukacsiana da forma romance ¢ dado
com a obra publicada em 1916. Tal € o caso em A4 feoria do romance. Nesta obra, salientamos a
pertinéncia da analise, em que se destacam, por exemplo, a consciéncia ironica, da subjetividade
vazia,” da relagdo entre ética e estética especificamente no caso do romance; da compreensdo
historico-filosofica da subjetividade na forma romance e a historiciza¢do das categorias estéticas.
Nessa unidade complexa de questdes, o que sem duvida desperta a atencao € a técnica filosofica
colocada em movimento, segundo a qual o jovem Lukdcs filosofa a partir da literatura e dos
problemas compostos aos quais tais indagacdes conduzem: que forma narrativa € essa e qual ¢ a
experiéncia configurada do heréi romanesco, nas palavras do autor (LUKACS, 2000, p. 14), em
um “mundo que saiu dos trilhos”?*

Em uma reavaliagdo do épico, o jovem Lukacs (2000, p. 45) observa que para o romance:
“os mundos da vida aqui permanecem, e sdo apenas acolhidos e configurados pelas formas,
apenas conduzidos a seu sentido inato”. Por conseguinte, se indica que a procedéncia da
configuracdo da grande épica, da epopéia e do romance, vem de uma experiéncia do tempo.
Considera-se assim tratar-se de uma forma simbolica moderna, composta pela narrativa,

conectada e simultaneamente contraposta ao épico antigo, e pela experiéncia vivida de seus

* Nos termos da critica adorniana ao pensamento de Kierkegaard, na “interioridade sem objeto” ndo ha
possibilidade de equiparacdo entre sujeito (eu) ¢ objeto (mundo), “em si mesmo, o mundo permanece
casual e inteiramente indeterminado. Nao lhe cabe participar do “sentido”. Em Kierkegaard, ndo ha um
sujeito-objeto no sentido hegeliano, tampouco como objetos que se sustentem no ser; so6 a subjetividade
isolada, cercada pela alteridade obscura” (ADORNO, 2010, p. 76-77).

* Arlenice Almeida da Silva (2006, p. 79) nomeia o que, enfatizamos, consideramos crucial: “melancolia,
desintegragao, dissolu¢do, incompatibilidade, abismo entre pensamento e vida, fratura entre as exigéncias
da inteligéncia e as da acdo: eis os termos utilizados para nomear a inexoravel modernidade que a forma
romance sintetiza.”
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herdis, marcada assim de maneira perene pela experiéncia da passagem do tempo, criando uma
atmosfera tipica.5

De outro modo, para o Lukacs dos anos 1930, ao contrario, o romance ¢ uma forma com
sentido, que expde a estrutura e a manifestacdo da historicidade na propria forma; apesar de ja
estar presente em sua obra juvenil, o tempo, e sua configuracdo na forma romanesca, adquire
aqui contornos histéricos mais precisos e, por essa razao, o filésofo concentra-se na analise da
génese, do desenvolvimento historico-filosofico e do declinio do género romance historico.
Também data desse periodo a elaboragdo fundamental do conceito de grande realismo.’

Essa importancia do desenvolvimento filosofico continuo da forma romance ¢
fundamental para n6s. Notada por seus leitores, obviamente, € nem sempre valorizada, por isso,
buscamos expor a natureza dessa elaboragdo ininterrupta do conceito de romance nas obras do
autor.

Tendo em vista essa elaboracdo, nota-se que a partir de A alma e as formas o interesse de
Lukécs pelo romance se pronuncia e se concretiza de modo multifacetado em Teoria do romance
e nas Anotagoes sobre Dostoiévski. Na década de 1920, a ocupagdo com a literatura foi
substancialmente mais esparsa. Os artigos do periddico do Partido comunista alemao
(Kommunistische Partei Deutschlands — KPD) Rote Fahne sao seu resultado. O trabalho direto
com a critica literaria e com os problemas da estética retorna com énfase na década de 1930.
Desse momento da obra lukacsiana, destacamos os Escritos de Moscou, como expoentes plenos

o , , 7
para os desdobramentos da forma no interior do pensamento do filésofo hungaro.

> Michael Lowy e Sami Nair (2009, p. 62) apontam a derivagdo lukacsiana do “kantismo tragico” nas
obras de Lucien Goldmann nessa significacdo: “entre esse homem tragico, que s6 admite a totalidade, a
clareza, o univoco, e o mundo dos outros homens, fragmentado, ambiguo, equivoco, ndo hd nenhuma
relacdo, nenhum didlogo possivel. Ao mesmo tempo que vive na sociedade, ele estd condenado a
soliddo.”

® Conforme afirma Arlenice Almeida da Silva (1998, p. 42-43), em sua tese de doutorado O épico
moderno: o romance historico em Gyorgy Lukacs: “para o Lukacs marxista dos anos 30, mas que opera
claramente com as principais categorias hegelianas, ndo é realmente possivel destruir uma filosofia sem
realiza-la; [...] ou seja, o conhecimento busca apreender seu proprio nascimento, contemplar sua
evolugdo, chegando a uma compreensdo adequada de si mesmo. Trata-se aqui da historicizagdo do
proprio marxismo — de sua origem como critica da economia politica burguesa, ¢ de seus desdobramentos
— onde acontecimento e sentido se entrelagam neste pensamento que pretende manter-se critico.”

7 Martin Salinas (2005, p. 142) nota que: “Se ¢ certo que em principios da década de trinta a pratica
teodrica de Lukacs tende a gravitar em torno da critica literaria, j4 na década precedente havia se ocupado
— ainda que esporadicamente — da fungdo social da literatura.”
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A vista disso, notamos que o ingresso no Partido comunista, em 1918, e a consequente
adesdo ao marxismo ndo significaram automaticamente um rompimento com O Seu
desenvolvimento intelectual das décadas anteriores. H4 permanéncias, das quais destacamos
aquela relativa ao pensamento de Hegel, especialmente dos Cursos de estética, e que, entre
outras determinacdes, indicam a preponderancia da reflexdo sobre a forma romance, mas nao so,
que em Hegel ¢ expressada como “epopeia burguesa”, como veremos.

No ensaio sobre as formas da grande épica de 1916, segundo o jovem Lukacs (2000, p.
60), a objetividade do romance, exigéncia fundamental do género épico, decorre do fato de que a
obra ¢ agora uma unidade formal construida; ao contrario da epopeia, “o romance busca
descobrir e construir, pela forma, a totalidade oculta da vida”. H4 a pressuposi¢do de fundo de
uma inadequagdo entre sujeito e mundo, que guarda relacdo com alguns resultados sociologicos
do pensamento de Georg Simmel, visto que ndo ha mais totalidade organica, como havia nas
epopeias de Homero e na Divina comédia de Dante e, dessa maneira, a configuragdo épico-
romanesca tem por principio a independéncia que nao teve lugar nas narrativas antigas, isto &,
uma unidade nova que ¢ tema da reflexao.

Essa novidade moderna do romance ¢ problematizada pelo jovem Lukacs desde o ensaio
sobre Laurence Sterne, e o consequente enfrentamento com a obra de Goethe, de 1909. A
afirmagdo posterior de Lukacs (2000, p. 34), em A teoria do romance, ¢ esclarecedora quanto a

esta determinagdo da autonomia da forma da arte:

A arte, a realidade visionaria do mundo que nos ¢ adequado, tornou-se assim
independente: ela ndo ¢ mais uma copia, pois todos os modelos desapareceram;
¢ uma totalidade criada, pois a unidade natural das esferas metafisicas foi
rompida para sempre.

Considerando esta emancipagdo da arte, torna-se possivel compreender que o romance,
forma tipica da modernidade, em uma analogia as idades humanas, “[...] ¢ a forma da virilidade
madura, em contraposi¢do a puerilidade normativa da epopeia”. Nessa concretizacdo da
autonomia da arte, tem-se com nitidez a maneira segundo a qual o romance enquanto forma
torna-se capaz de exprimir o essencial da experiéncia do sujeito moderno na forma da arte; na
historicizacdo das categorias estéticas, procedimento também executado por Hegel, a forma
artistica ¢ entdo onerada com o peso e a responsabilidade de formar seu proprio objeto, isto &,

com autonomia estética.
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Essa passagem da copia das essencialidades para a autonomia performativa da arte ¢
decisiva na compreensao do romance: “elas proprias [as formas artisticas] tém de produzir tudo o
que até entdo era um dado simplesmente aceito” (LUKACS, 2000, p. 36), ¢ as “categorias
estruturais do romance coincidem constitutivamente com a situagdo do mundo” (LUKACS,
2000, p. 96). Entretanto, ¢ preciso notar que, se ndo ha sentido na vida que ¢ objeto da
configuragdo artistica, nem totalidade dada nessa mesma vida, a figuracdo é, em termos
hegelianos, prosaica; mesmo assim, ndo se trata de resignacao pela perda do sentido, mas da
busca pela composi¢do de sentido possivel ora ausente, ou ainda ndo determinavel de modo
imediato, seja pela experiéncia vivida seja pelo pensamento ou antes, pela filosofia.® Nesse
sentido, afirma Lukacs (2000, p. 60), de maneira resoluta, que “a intencdo fundamental
determinante da forma do romance objetiva-se como psicologia dos herdis romanescos: eles
buscam algo”. Dito de modo mais brando, essa busca objetiva reconhecer uma experiéncia vital
formalizadora que integre a fragmentacdo de experiéncias vividas em uma unidade de sentido.
Considerando essa unidade, analisamos a totalidade da forma romance na obra de 1916 e as
categorias estéticas constituintes de tal totalidade.

Finalmente, abordamos alguns textos constituintes dos Escritos de Moscou. Esses escritos
sao fundamentais, por marcarem o retorno de Lukécs ao campo da reflexdo filosofica e estética.
Intentamos salientar com isso tanto o distanciamento, ocasionado pela recepcao das obras de
Marx e pela pratica politica do autor no interior do movimento operario revoluciondrio e, ao
mesmo tempo, a proximidade com autores, sobretudo Hegel, e temas presentes nos textos de
juventude. Abdicamos, todavia, do designio de desatar as consideraveis demandas tedricas que
tamanha obra contém.

Investigamos a constitui¢do filosofica do romance, suas categorias filosoficas nas obras

de juventude e algumas da maturidade de Lukécs. Nao € nosso intento criar uma contraposi¢ao

¥ Hegel (2004, p. 25) compara a representagdo poética e a prosaica nos seguintes termos: “desse modo, a
poesia ¢ determinada também segundo o lado da linguagem como um ambito proprio, e para se separar do
falar habitual, a formagdo da expressdao tem um valor mais alto do que o mero proferimento. Todavia,
devemos, nesse sentido, bem como em consideracido ao modo de intuicdo universal, diferenciar
essencialmente entre uma poesia originaria, a qual esta antes da formag@o da prosa habitual e plena da
arte, ¢ a apreensdo e linguagem poéticas que se desenvolvem no seio de um estado de vida e expressdo
prosaicos completamente acabados. A primeira € poética nao intencionalmente no representar e no falar; a
ultima, ao contrario, sabe do ambito do qual precisa se livrar a fim de se colocar no solo livre da arte, e se
constitui a si, portanto, em diferenca consciente diante do prosaico.”
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explicita e infrutifera entre o “jovem” e o “velho” filésofo hungaro, porém, o contrario dessa
oposicao, ao expormos o que ha de dialeticamente vivo e atual no itinerario conceitual entendido,
a partir de entdo, como processo unitario, rico em desdobramentos que nio excluiram a
formulacdo de ideias que pareceriam contraditorias em avaliagdes criticas posteriores.
Objetivamos, assim, prosseguir e aprofundar os estudos sobre a obra filosoéfica de Lukacs em seu
desenvolvimento, salientando a continuidade historica e conceitual dessa obra, reafirmando a
complexidade de Lukacs como pensador fundamental contemporaneo, esclarecendo a relevancia
da teoriza¢do do romance para a filosofia da arte e para a estética em todo o século XX até sua

importancia para o pensamento critico nos nossos dias.
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1 ALGUNS ANTECEDENTES DO ROMANCE NA
FILOSOFIA

1.1 O CASO DO ROMANTISMO

No caso de uma reflexdao sobre literatura, precisamente sobre o romance, destacamos o
teorico do primeiro romantismo alemao Friedrich Schlegel, pois em suas obras ha discussdes
criticas sobre a forma do romance. Os seus textos, quase sempre, ndo estabelecem distingao
rigida entre critica literaria e filosofia, especialmente em Sobre o estudo da poesia grega (1795),
Fragmentos sobre poesia e literatura (1797-1803) e Conversa sobre poesia (1800), entre outros;
neles, especificamente, desenvolveu uma teoria do romance que denominou como poesia
“objetiva”. Em conexdao com os desenvolvimentos filosoficos de Kant e Fichte,
preponderantemente, e estéticos de Goethe e Schiller.’

Em Sobre o estudo da poesia grega, o jovem Schlegel aponta para a distingdo entre a
formacao estética natural, a formacdo dos poetas antigos, sobretudo os gregos, e a formagao
estética artificial, a qual estd na base da configuragdo dos poetas tardios da arte antiga, por
exemplo, nos poetas idilicos romanos e nos poetas posteriores. Na base dessa nova formagao que
antagoniza com a antiga, estd a postura sentimental diante da natureza agora notada e sentida

como perdida. Desse modo, afirma o critico (SCHLEGEL, 2018, p. 27),

Ainda que os poetas bucodlicos da escola siciliana imitem fielmente a natureza
bruta, o retorno da arte corrompida a natureza perdida é o germe da poesia
sentimental. Do mesmo modo, nos idilios gregos o que se representa nem
sempre ¢ o natural, mas o ingénuo, isto é, o natural em contraste com o
artificial, o qual apenas o poeta sentimental pode realizar. Quanto mais os
poetas idilicos romanos se distanciam da imitagdo fiel da natureza bruta,
aproximando-se da representagdo de uma Idade de Ouro da inocéncia, menos
eles sdo antigos e mais modernos.

° “[...] se pode agora apreender os principios da poesia antiga ¢ da moderna, e, com ambos, a ideia de

poesia em geral isto ¢ de “poesia objetiva™”. (SILVA, 2011, p. 76).
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Apo6s a obliteragdo a qual acometeu a formagdo natural antiga, estabelece-se a formagao
artificial, como aspiragdo de uma realidade infinita, que seria também a busca de um
aperfeigoamento infinito. Segundo o pensador (SCHLEGEL, 2018, p. 31), “pois o imperativo
estético € absoluto, e como jamais podera ser concretizado completamente ele precisa ao menos
ser alcancado cada vez mais, através da aproximacao infinita [endlose Anndiherung] da formagao
artificial.”. Ou seja, ndo obstante uma unidade seja insistentemente buscada, sabe-se de antemao
que ndo ¢ possivel alcan¢a-la, o que, todavia, nao invalida a busca por meio da aproximagao
infinita."

De acordo com o critico literario hungaro Peter Szondi (1975, p. 122), em Sobre o estudo
da poesia grega, Schlegel distingue antiguidade e modernidade como principios de formagao
distintos, isto ¢, aquela corresponderia a “formacdo natural (natiirliche Bildung)” e a esta,
teorizada como desenvolvimento moderno, a ‘“formagdo artificial (kiinstliche Bildung)”
(SZONDI, 1975, p. 122). Nesse sentido, a analise de Schlegel ndo apresenta um tom nostalgico,
de mero retorno aos poetas gregos, mas exibe a constatacio de que na modernidade nem tudo
esta perdido para a arte, haja vista que a “necessidade do objetivo faz-se sentir em toda parte,
como a crenga no belo desperta novamente, € como sintomas inequivocos anunciam a
aproximagao de um gosto mais refinado” (SCHLEGEL, p.82), corroborando com o que indica
SZONDI (1975, p. 52): “pode-se ver que, a imitagdo (winckelmiana) da Antiguidade sucede seu
estudo, para o qual o alvo ¢ realizar a sintese da poesia antiga e da poesia moderna, e de produzir
uma poesia “objetiva’."!

De fato, voltando ao argumento central de Schlegel, com a derrocada da formagdo
natural, o entendimento emerge como guia na formacao artificial, de modo que agora, na poesia
moderna, operam na formacao estética conceitos, ao invés do instinto, embora Schlegel sublinhe
que o impulso determinante do entendimento da poesia ¢ fruto da liberdade. Segundo o autor

(SCHLEGEL, 2018, p. 50),

' A ideia da busca infinita é retomada das filosofias de Kant e Fichte.

""" Ainda segundo Peter Szondi (1975, p. 99), “a esséncia da época moderna ¢ a cisdo, o alvo para o qual
ela tende principalmente, a unificagdo. A vontade de ultrapassar as contradi¢des e de unificar o separado
motiva as declaragdes mais diversas de Schlegel”.
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O homem determinou a si mesmo através de um ato livre da mente e segundo
esses conceitos, organizando a matéria e definindo a diregdo de sua forga. Esse
ato ¢ justamente a fonte original, o primeiro impulso determinante da formagéo
artificial, o qual ¢ atribuido, com toda a razdo, a liberdade.

Deste modo, de acordo com o autor, a obra de Dante Alighieri atesta o aparecimento da
formagdo artificial na histéria. E um exemplo de como o entendimento guia com conceitos a
configuracdo da obra de arte poética. Trata-se de uma forma nova de configuragdo da arte. Com
efeito, ndo s6 Dante mas também Petrarca, Boccaccio, Guarini, Ariosto, Cervantes e
Shakespeare apontam para a novidade, que assinala, grosso modo, uma tendéncia a mistura e
combinagdo de géneros; nao ¢ por outra razao que, como mostra Constantino Medeiros (2017, p.
222) Schlegel dissolve as fronteiras entre poesia e prosa, a ponto de considerar a poesia de Dante
como romance. Assim constata Schlegel (2018, p. 96) que, apos a formacdo natural,
predominante no periodo classico dos gregos, determinada pela natureza, a arte deu um passo
decisivo, na medida em que, agora, a “liberdade pode predominar sobre a natureza, (...). A partir
de entdo, ele mesmo determina, direciona e organiza suas forgas, desenvolvendo suas habilidades
de acordo com as leis interiores do seu espirito. Agora, a beleza da arte j4 ndo ¢ mais um
presente da natureza, mas obra dele mesmo, propriedade de seu espirito. O espiritual predomina
sobre o sensual; (agora) ¢ o homem quem determina de forma independente a direcdo de seu
gosto e organiza a representagao”.

Schlegel aproxima-se, assim, da temadtica schilleriana da poesia ingénua e da poesia
sentimental, ao desenvolver o conceito de inferessante, como marca distintiva do campo poético
moderno.'? Trata-se, para o pensador alemdo, de um ideal, o da poesia moderna, “isto €, a forca
estética subjetiva” (SCHLEGEL, 2018, p. 25). Ao contrario da estabilidade do belo na
antiguidade, na época em que predomina o interessante, ndo ha uma direcdo clara e inequivoca
para a arte, existem, portanto, multiplas direcdes e, em suma, cada artista da forma a alguma

IO , - 13 L. , . ~ .
possibilidade, ou varias. ~ Somente as formas poéticas classicas se expdem em um sistema.

2.0 autor menciona o fato de ter lido o ensaio de Schiller apés o Estudo sobre a poesia grega ter sido
enviado para a impressdo: “o ensaio de Schiller, “Sobre os poetas sentimentais”, além de ter ampliado
minha visdo sobre o carater da poesia interessante, também me deu uma nova luz sobre os limites do
dominio da poesia classica. Se o tivesse lido antes que este escrito fosse enviado para impressdo,
especialmente o trecho sobre a origem e a artificialidade originaria da poesia moderna teria ficado bem
menos imperfeito.” (SCHLEGEL, 2018, p. 26).

B3 «O interessante é, assim, o elemento necessario de transi¢do entre a poesia do passado e a do futuro,
que pode agora ser apreendido em uma dialética pendular bem marcada. De um lado, ele ¢ definido
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Contrariamente, as formas modernas ndo se caracterizariam, no presente, por uma
unidade passivel de ser sistematizada em uma totalidade unitaria possivel. Ou antes, essa
unidade, todavia desejada, seria concluida no futuro. O Studium, ou Sobre o estudo da poesia
grega, aponta, entdo, para Goethe, como possibilidade de superacdo do interessante em diregdo a
uma arte objetiva, auténtica e pura, sobre o qual afirma: “a poesia de Goethe ¢ a aurora da arte
genuina e da beleza pura” (SCHLEGEL, 2018, p.71). Schlegel, no entanto, em textos posteriores,
nomeadamente sublinha que a nova forma seria o romance: um género moderno capaz de
englobar todos os outros géneros literarios. Com isso, os romanticos perdem um pouco o foco da
unidade, embora ndo abram mao da totalidade da obra, ainda que, ndo mais separem, de maneira
contundente, drama e romance, por exemplo. Tal como afirma Medeiros (2018, p. 145) “o
conceito de poesia romantica de Friedrich Schlegel se fundamenta em uma visdo abrangente do
termo “poesia”, a qual, segundo o critico, abarca as mais diferentes formas ou géneros de
expressao literdria, englobando até mesmo outros ambitos que nao o da literatura™.

Por conseguinte, a teoria do romance de Friedrich Schlegel ¢ de natureza fragmentaria e
constituida fortemente por contrastes."* O romance ¢ pensado como um género que agrupa os
demais e a natureza utdpica dessa teorizacao projeta no futuro a juncao ideal de todos os géneros
literarios, dai seu carater heterogéneo. Além disso, ele ¢ progressivo, pois ndo se completa
jamais, mira o futuro, baseado em sua capacidade de critica de si.l®

E conhecida a afirmagio segundo a qual o “romance ¢ um livro romaéntico”

(SCHLEGEL, 2016, p. 536). O que significa essa afirmacdo extraida de Conversa sobre a

4

negativamente como a cultura natural malograda, isto é, como forma vazia, anarquica, assinalando
barbarie, gosto deturpado, desarmonia e dissonancia. Do ponto de vista das obras, no periodo da poesia
interessante, temos uma produgdo abundante, mas sem coesdo interna; casos isolados, pontos de vista
parciais, individuais e cambiantes. O cenario cultural do interessante ¢, assim, o da alternancia entre
barbarie e afetacdo; pobreza e extravagancia. Filosoficamente, aponta Schlegel, no interessante nao temos
plenitude e harmonia das faculdades, mas o predominio do entendimento sobre as outras faculdades. Sob
a poderosa agdo do entendimento, todas as relagdes sdo decompostas ou colocadas sob suspensdo e
suspeicdo, em uma operagdo quimica que primeiro separa, para juntar novamente. Dito de outro modo, na
poesia moderna o vigor da natureza ndo morre totalmente, porém, ¢ transposto para o entendimento, na
reflexdo, permitindo ao moderno efetuar-se ndo como o tempo da criacdo, mas dos estudos.” (Silva, 2011,
p. 81).

' Medeiros (2017, p. 206) afirma que: “é possivel encontrar uma teorizagdo sobre o romance, (ou sobre
as diversas concepcdes de romance e de poesia romantica) dispersa em seus fragmentos, obras critico-
literarias e de fic¢do.”

" Segundo Szondi (1975, p. 102): “Schlegel pede uma poesia que escreva o poema nio apenas de seu
assunto, mas dela mesma, que se tome ela mesma por objeto e que nesta cisdo interna entre sujeito e
objeto se intensifique, para tornar-se poesia da poesia”.
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poesia? Neste texto posterior, Schlegel articula uma concepcao mais complexa de romance: ele
ndo ¢ mais o interessante, mas produgdes romanticas, nas quais se verifica uma aproximacao
entre antigo e moderno; o romance ¢ sentimental, fantastico, maravilhoso, sua lingua ¢ a do
chiste e do arabesco. A arte sentimental, elemento central do romance ¢, segundo Schlegel
(2016, p. 534): “o que nos interpela, onde domina o sentimento, ndo exatamente o sentimento
sensivel, mas o espiritual. A fonte ¢ a alma de todas essas emogdes € o amor, € na poesia

romantica o espirito do amor deve pairar por toda parte”.

1.2 A CARTA SOBRE O ROMANCE

De acordo com o que se expde nos didlogos do texto Conversa sobre poesia (1800), no
caso do romance, na Carta sobre o romance, nao se trata exatamente de uma obra de arte, “mas
apenas de um produto natural” (SCHLEGEL, 2016, p. 531). Tal qual a poesia, arraigada no
homem, “sempre ha momentos em que ela cresce de modo desordenado” (SCHLEGEL, 2016, p.
531). Schlegel aproxima, entdo, a forma literaria do romance a forma pictural do arabesco. A
forma, contemporanea e exemplar, por assim dizer, correspondente ao arabesco seria 0 romance
de Diderot, Jacques, o fatalista, e seu amo; embora o arabesco ja estivesse presente e atuando
nas produgdes de Cervantes e Shakespeare. No entanto, a leitura de Laurence Sterne também ¢
situada nesse contexto, conforme o personagem Antonio afirma, no qual o humor “¢é a poesia da
natureza das camadas mais altas de nossa época” (SCHLEGEL, 2016, p. 531). Forma moderna
composta por jogos pictéricos com linhas conflitantes e rupturas. Segundo Antdnio, € por essa

razdo que o humor de Sterne causou uma impressao muito determinada em sua interlocutora,

Mesmo ndo sendo assim uma forma idealmente bela, pelo menos era uma
forma, uma forma espirituosa, que conquistou sua fantasia, ¢ uma impressao
que nos permanece tdo determinada que podemos utiliza-la e configura-la, seja
para o gracejo, seja para a seriedade, ndo esta perdida.

Tal impressao ¢ de natureza semelhante a fruicdo com o arabesco: “ora, pergunte se seu
deleite ndo era aparentado aquele que sentimos quando observamos as graciosas pinturas

decorativas que chamamos de arabesco.” (SCHLEGEL, 2016, p. 530). A primeira observagao



20

sobre o arabesco ja surge no ensaio anterior, intitulado “Discurso sobre a mitologia”, no qual
Schlegel (2016, p. 519) afirma: “com efeito, essa confusdo artisticamente ordenada, essa atraente
simetria de contradigdes, essa maravilhosa e eterna alternancia de entusiasmo ¢ ironia, que vive
até nas menores partes do todo, j4 me parecem ser uma mitologia indireta. A organizacdo ¢ a
mesma, e certamente o arabesco ¢ a forma mais antiga e original da fantasia humana.” Aparecem
também como exemplos dessa forma Cervantes e Shakespeare. Como caracteristicas dessa
forma, destacam-se a relagdo com os antigos, a relagdo origindria entre fantasia e arabesco.

A analogia, ou mesmo a similaridade, entre romance e arabesco ¢ um indice do problema
formal do romance. Em uma época ndo-romantica, como o autor define seu tempo, a forma
literaria que lhe corresponde, da perspectiva historica e literaria, ¢ também problematica, isso
equivale a afirmar que tanto o mundo quanto a literatura comunicam-se em seus destinos
ininterruptamente.'® Aqui é o caso de recordar a afirmacio do jovem Schlegel (2018, p. 47-48)
no Estudo sobre a poesia grega: “pode-se comparar a histéria da humanidade, que caracteriza a
génese e a progressao necessarias da formacao humana, a anais militares. Ela ¢ o relato fiel da
guerra da humanidade contra o destino”. A guerra da humanidade contra o destino ganha forma
na obra de arte.

Ao contrario do épico antigo, no romance, a presenca do narrador aponta para um outro
equilibrio de objetividade que se opde a antiga objetividade épica: “nada ¢ mais oposto ao estilo
épico do que quando as influéncias da disposicao individual se tornam minimamente visiveis; e,
menos ainda, quando ele se deixa levar pelo proprio humor e joga com ele, como acontece nos
romances mais primorosos.” (SCHLEGEL, 2018, p. 537).

O que adquire valor com a impressao deixada pela leitura de Sterne, como vimos, € o
estimulo ao “jogo da formacdo interior” (SCHLEGEL, 2018, p. 530). Como se sabe, a
autoformacdo ¢ um principio basico para Schlegel, e que encontra precedente nas filosofias de
Kant e Fichte, mas também na literatura de Goethe, nos romances de formagao. Segundo Alain
Muzelle (2000, p. 26), a ideia do jogo, especialmente nas descri¢des sobre o arabesco de Goethe
e Moritz, “brinca de maneira fantastica com as formas as mais diversas e do fato de suas cores

vivas e luminosas, o arabesco ¢ uma pintura da qual se emana uma impressao de leveza

' Alain Muzelle (2000, p. 25) afirma em seu estudo sobre o arabesco em Schlegel que: “ele [Schlegel] é
todavia o primeiro a ultrapassar o estadio de uma simples comparag@o pontual entre os arabescos pintados
¢ uma obra de literatura, para integrar essa no¢do em uma teoria literaria complexa, em que ela ocupa um
lugar importante e serve para designar, de acordo com o contexto, varios tipos de obras de ficgdo, que tém
todavia em comum o fato de pertencer ao género romanesco, tal como o entende Schlegel.”.
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agradavel, de travessura”. No entanto, para Schlegel, o arabesco ultrapassa esse sentido mais
comumente associado imediatamente a ele. Para o romantico, o arabesco “evoca 0 modo mesmo
de criagdo do mundo, no qual os romanticos, sob a influéncia da filosofia fichteana, veem um
grande poema, produto da imaginag¢ao criadora do Eu”. (MUZELLE, 2000, p. 26).

Como sustenta o autor mencionado acima, Schlegel associa a literatura romantica ao
arabesco por analogia. Os exemplos sdo os mais eloquentes e estdo situados, sobremaneira, nos
modernos mais antigos, Cervantes, Shakespeare e Ariosto. Ao mencionar a obra de Lessing
Emilia Galotti como moderna, no entanto, “nem um pouco romantica”, afirma (SCHLEGEL,

2016, p. 536):

Lembre-se entdo de Shakespeare, no qual eu gostaria de situar o verdadeiro
centro, o niicleo da fantasia romantica. E ai que procuro e encontro o romantico,
nos modernos mais antigos, em Shakespeare, em Cervantes, na poesia italiana,
na época dos cavaleiros, do amor e das fabulas, de onde derivam a coisa ¢ a
propria palavra. Até agora, s isso pode produzir um contraponto com a poesia

da Antiguidade cléssica.

Os exemplos elucidam a afirmagdo “tautoldgica”, segundo o préprio personagem do
didlogo: “romance ¢ um livro romantico” (SCHLEGEL, 2018, p. 536). Por isso, pode-se pensar
em uma literatura romantica, que emenda a explicacio da tautologia encriptada na afirmacio.'”

A época contemporanea seria ndo romantica, isto ¢, ndo fantastica, segundo Schlegel.
Periodo de separagdes e afastamentos, restaria projetar um futuro género literario que abarcaria o
todo, como ¢ entendida como um todo a poesia antiga, como se estabeleceu com a obra de
Winckelmann. Sendo assim, o romance mira o futuro. Por contraste as formas antigas da arte,
salienta 0 jovem romantico, no Estudo sobre a poesia grega: “todo o conjunto da poesia
moderna ¢ um comeco inacabado, cuja coesdo s6 pode ser plenamente concretizada em

pensamento. A unidade desse conjunto em parte percebido, em parte pensado ¢ um produto

artificial gerado pelo esfor¢o humano” (SCHLEGEL, 2018, p. 114).

' Constantino Luz de Medeiros (2018, p. 159) nota que: “apesar da aparente tautologia da afirmagio, é necessario
levar em consideracdo o fato de que nem todo livro romantico pode ser considerado um romance, ¢ que o conceito
de romance é tdo antigo quanto as palavras “romance” e “romantico”, pois, “ja existiam romances entre os antigos
gregos ¢ romanos, chineses e hindus, do mesmo modo como, mais tarde, surgiriam romances na Idade Média
latina”.
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O contraponto ¢ esclarecedor, digamos, da reflexdo, que de acordo com Szondi (1975, p.

100-101):

Para os primeiros romanticos, o sujeito é o eu isolado, voltado sobre si mesmo,
tornado a si mesmo seu proprio objeto. Seu destino € a consciéncia, da qual
Schlegel v€ a representacdo acabada em Hamlet. Mas aquilo de que o sujeito
isolado tem consciéncia é principalmente de seu ser proprio. E assim que
aparece o problema da reflexdo, tomada no sentido de uma consciéncia de si, de
uma relagdo a si, de uma re-flexdo de si.

Segundo o autor da Carta, o romance se contrapde ao drama, pois destinado a leitura,
enquanto o drama €, ou era, composto para ser visto. A unidade do romance se daria em um
fecho “superior a unidade da letra”, prossegue, “em virtude de um centro espiritual”
(SCHLEGEL, 2018, p. 537). Aqui se divisa uma forma de poesia da poesia, digamos uma
unidade que se afasta de uma divisdao de gé€neros literarios. Por isso, afirma o personagem
Antonio (SCHLEGEL, 2016 p. 537), “quase ndo posso pensar o romance sendo como mistura de
narrativas, canto e outras formas”.'®

A objecgdo as classificagdes que o autor expde vem acompanhada da explanagdo de uma
possivel teoria do romance. De acordo com o autor da carta, uma teoria do romance teria de ser
ela. mesma um romance. Ou antes, um jogo fantastico da imaginacdo, assim assevera

(SCHLEGEL, 2018, p. 538):

Tal teoria do romance teria de ser ela mesma um romance, que restituisse
fantasticamente cada tonalidade eterna da fantasia, emaranhando mais uma vez
o caos do mundo da cavalaria. Ali os seres antigos viveriam sob novas figuras;
ali, a sombra sagrada de Dante se reergueria de seu mundo subterraneo, Laura
passearia celestialmente diante de nds, Shakespeare e Cervantes entabulariam
conversas intimas - ¢ Sancho poderia novamente gracejar com Dom Quixote.

Com essa explicitacdo, a analogia mostra-se dotada de sentido. Pois, afirma em seguida,
“esses seriam verdadeiros arabescos” (SCHLEGEL, 2018, p. 538). O outro modelo de romance

seriam as confissoes. Por sua natureza, uma narrativa que encadeia experiéncias e fatos, ao juizo

'® Essa ¢ a ideia central da tese de Walter Benjamin (2018, p. 29) sobre o conceito de critica de arte no
romantismo alemao: “o pensamento na autoconsciéncia refletindo a si mesmo ¢ o fato fundamental do
qual partem as consideragdes gnosioldgicas de Friedrich Schlegel e, em grande parte, também as de
Novalis. A relagdo consigo mesmo do pensamento, presente na reflexdo, é vista como a mais proxima do
pensamento em geral, a partir da qual todas as outras serdo desenvolvidas.”
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do autor, e que tem a verdade, ou sua admissibilidade, ou uma pretensdo a verdade, como
fundamento. Aqui o modelo exemplar seriam as confissoes de Jean-Jacques Rousseau. Veremos
que tal concepgao aproxima-se muito aquela de Wilhelm Dilthey, desenvolvida posteriormente.
Do ponto de vista da filosofia da historia, segundo o autor (SZONDI, 1975, p. 47),
Schlegel fundamenta uma nogao especulativa para a literatura. O procedimento que tem, de certa
forma, seu apogeu na obra de Hegel, foi esbogado, contudo, por pensadores romanticos, como

atesta Peter Szondi (1975, p. 47):

Essa nova concepgdo, da qual se pode ver os primeiros testemunhos importantes
nos Fragmentos sobre literatura e filosofia (1797-1801) de Schlegel e nos
fragmentos de Hamburgo (1798-1800) de Hoélderlin, consiste em historicizar a
estética e dar a historia da arte e a historia da literatura um fundamento
especulativo.

A vista disso, pode-se distinguir que essa ideia caminha para sua vinculagio a um télos da
historia. Portanto, um sistema de géneros poéticos, tal como pretende Schlegel, estrutura-se sobre
uma filosofia da histéria. A poesia romantica inaugura, como vimos, uma nova tendéncia, em
oposicdo a da poesia antiga: na ultima a mitologia ¢ potente, pois ndo ha diferenga entre
“verdade e aparéncia, entre seriedade e jogo” (SCHLEGEL, 2016, p. 535); na primeira, ao
contrario, a poesia decorre de bases historicas. Nesse caso, importa sobremaneira captar o
moderno em suas formas e apontar para aquele que seria seu propoésito especifico, qual seja a
formacao de um género literario absolutamente novo. Como demonstra Szondi (1975, p. 125),

pelo menos parcialmente, no fragmento schlegeliano 252 de Athendum:

O fragmento 252 que estabelece uma dupla definigdo e um duplo programa para
uma “estética da poesia” (pragmatica), e para uma “filosofia da poesia”
(especulativa), termina com essas palavras: “s6 pode empregar a filosofia sobre
um objeto quem conhece ou tem o objeto; so este poderd compreender o que ela
pretende e o que quer dizer. A filosofia ndo pode produzir, por inoculagdo ou
magia, experiéncias e sentidos. Mas também ndo o deve querer. Quem ja sabia
algo, certamente ndo experimenta nada de novo com ela; no entanto, somente
por meio dela esse algo se torna um saber para ele e, portanto, um saber em
nova figura."”

" Reproduzimos integralmente o fragmento 252 de Athendum: “uma verdadeira doutrina-da-arte da
poesia comecaria com a diferenca absoluta da separagdo, eternamente irresolivel, entre arte ¢ beleza
bruta. Ela mesma exporia a luta de ambas e terminaria com a perfeita harmonia de poesia-de-natureza. Tal
harmonia sé se encontra entre os antigos, ¢ ela mesma nada mais seria que uma histéria superior do
espirito da poesia classica. Uma filosofia da poesia em geral comecaria, porém, com a autonomia do belo,
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Como ¢ possivel perceber, a filosofia cabe a fungdo de captar e formular o conhecimento
sobre o objeto. Ao valorizar o gesto subjetivo de imprimir uma particularidade na obra, isto €, de
fazer dela um objeto para si, pode-se de maneira acertada mencionar o estabelecimento da
correlagdo entre romance e modernidade. Ainda sobre Schlegel, Peter Szondi (1975, p. 121)
assinala que, com o fragmento 113 de Athendum, o pensador romantico opera a passagem de
uma poética da Aufkldrung para a estética do idealismo alemdo: “uma classificagdo ¢ uma
defini¢do que encerra um sistema de defini¢des”. Ou seja, apenas realizando a passagem da
teoria pragmatica a teoria filosofica dos géneros literarios, Schlegel pde em questdo o resultado
alcancado: a possibilidade de construir um sistema fechado dos géneros. Por uma determinagao
interna, da perspectiva idealista critica, o pensador ¢ levado ao tema da historicizagdo e a
constatacao de que a sistematizagdo supoe a historicidade. Noutras palavras, o historico refere-se
a busca pela restauracdo de uma unidade que se perdeu, mas que insistentemente ¢ desejada e
buscada. E por essa razio que, ao contrario da Antiguidade, época na qual vigorou a “formagao
natural” (natiirliche Bildung); “a emancipacdo do entendimento estd na origem dos tempos
modernos” (SZONDI, 1975, p. 96).

Seguindo ainda o critico hungaro, especificamente a interpretagdo oferecida sobre o
quinto fragmento de Sobre poesia e literatura, de 1797, somos informados de que: “somente os
géneros poéticos totalmente validos podem ser deduzidos em uma poética pura. O poema épico
deve ser deduzido primeiro na poética aplicada, assim como tudo o que vale apenas para a poesia

classica ou apenas para a poesia progressiva.” Schlegel (2016, p. 88) apresenta ainda outra

com a proposicdo segundo a qual esta e deve estar separado daquilo que € verdadeiro ¢ daquilo que é
moral, e tem os mesmos direitos que estes; o que, para quem a pode em geral compreender, ja decorre da
proposi¢do “eu=eu”. Ela mesma oscilaria entre unificacdo e separacdo de filosofia e poesia, pratica e
poesia, poesia em geral e géneros e espécies, ¢ terminaria com a unificagdo total. Seu inicio forneceria os
principios da poética pura; o meio, a teoria dos géneros poéticos particulares especificamente modernos, o
didatico, o musical, o retdrico em sentido mais alto etc. uma filosofia do romance, de que a doutrina-da-
arte politica de Platdo contém as primeiras linhas mestras, seria a chave da abdbada. A diletantes
desatentos, sem entusiasmo ¢ leitura dos melhores poetas de todo género, uma tal poética teria certamente
de parecer como um livro de trigonometria para uma crianca que quisesse desenhar. S6 pode empregar a
filosofia sobre um objeto quem conhece ou tem o objeto; s6 este podera compreender o que ela pretende e
o que quer dizer. A filosofia ndo pode produzir, por inoculagdo ou por magia, experiéncias ¢ sentidos.
Mas também ndo o deve querer. Quem ja sabia algo, certamente ndo experimenta nada de novo com ela;
no entanto, somente por meio dela esse algo se torna um saber para ele e, portanto, uma saber em nova
figura.” Schlegel, F. p. 91-92. O dialeto dos fragmentos. Sao Paulo: Iluminuras, 1997. Trad. Marcio
Suzuki.
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distin¢do, segundo a qual, “um género pertence a uma das duas épocas somente ou as duas ao

mesmo tempo” (SZONDI, 1975, p. 122). Além disso, esclarece Szondi (1975, p. 122):

Os géneros que podem existir nas duas épocas sdo qualificados de “validos sem
restricdo”, e somente eles sdo chamados dedutiveis. Ora, isso ndo significa que
o pensamento histérico para no meio do caminho, e que Schlegel encara certos
géneros em uma perspectiva histérica, e outros ndo. Com efeito, quando ele fala
de géneros poéticos que existem ndo somente na poesia “classica ou ndo
somente na poesia “progressiva”, ele ndo quer dizer que esses géneros nio sao
histéricos, mas que sua historicidade engendra uma transformag@o nos limites
do género, e ndo o nascimento de um novo género como no dominio épico, em
que o romance sucede a epopeia. Tais sdo o lirismo ¢ a poesia dramatica. Em
sua Teoria do romance, fortemente marcada por concepgdes schlegelianas,
Georg Lukacs — ainda que ndo pudesse, em 1914, conhecer o fragmento
poéstumo que interpretamos — retoma essa distingdo dos géneros segundo a
modalidade de sua transformagao historica.

E possivel perceber aqui a indicagio de um regime de historicidade proprio,
relativamente auténomo, do romance. Todas as formas tém uma dimensdo historica. No entanto,
apenas a forma da poesia universal progressiva agrupara todas as outras formas. De acordo com
Schlegel (1997, p. 64), esse movimento continuo distingue a forma do romance, no qual se
identifica a potencial capacidade de sintese, enunciada no conhecido fragmento 116 de
Athendum, que por sua importancia, unanime entre os leitores posteros, fundamental para a

compreensdo da teoria romantica de Schlegel, citamos integralmente:

A poesia romantica ¢ uma poesia universal progressiva. Sua destinagdo nao ¢é
apenas reunificar todos os géneros separados da poesia ¢ pdr a poesia em
contato com filosofia e retérica. Quer ¢ também deve ora fundir poesia e prosa,
genialidade e critica, poesia-de-arte e poesia-da-natureza, tornar viva e sociavel
a poesia, e poéticas a vida e a sociedade, poetizar o chiste, preencher e saturar as
formas da arte com toda espécie de sélida matéria para cultivo, ¢ as animar
pelas pulsagdes do humor. Abrange tudo o que seja poético, desde o sistema
supremo da arte, que por sua vez contém em si muitos sistemas, até o suspiro, o
beijo que a crianga poetizante exala em cangdo sem artificio. Pode se perder de
tal maneira naquilo que expde, que se poderia crer que caracterizar individuos
de toda espécie ¢ um e tudo para ela; e no entanto ainda ndo ha uma forma tao
feita para exprimir completamente o espirito do autor: foi assim que muitos
artistas, que também s6 queriam escrever um romance, expuseram por acaso a si
mesmos. Somente ela pode oscilar, livre de todo interesse real e ideal, no meio
entre o exposto ¢ aquele que expde, nas asas da reflexdo poética, sempre de
novo potenciando e multiplicando essa reflexdo, como numa série infinita de
espelhos. E capaz da formagio mais alta e universal, nio apenas de dentro para
fora, mas também de fora para dentro, uma vez que organiza todas as partes
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semelhantemente a tudo aquilo que deve ser um todo em seus produtos, com o
que se lhe abre a perspectiva de um classicismo crescendo sem limites. A poesia
romantica €, entre as artes, aquilo que o chiste é para a filosofia, e sociedade,
relacionamento, amizade e amor s3o na vida. Os outros géneros poéticos estdo
prontos e agora podem ser completamente dissecados. O género poético
romantico ainda estd em devir; sua verdadeira esséncia ¢ mesmo a de que so
pode vir a ser, jamais ser de maneira perfeita e acabada. Ndo pode ser esgotado
por nenhuma teoria, € apenas uma critica divinatoria poderia ousar pretender
caracterizar-lhe o ideal. S6 ele é infinito, assim como so ele € livre, e reconhece,
como sua primeira lei, que o arbitrio do poeta ndo suporta nenhuma lei sobre si.
O género poético romantico € o tnico que ¢ mais do que género e &, por assim
dizer, a propria poesia: pois, num certo sentido, toda poesia é ou deve ser
romantica.

Nao ¢ dificil constatar que este ¢ talvez o mais importante fragmento de Schlegel, do

qual, no entanto, declinamos a analise detalhada, porém, chamamos a atengdo apenas para os

elementos que apresentam uma conexao mais direta e perceptivel no jovem Lukacs, com efeito,

um estudioso eximio do primeiro romantismo.?’ E suficiente, no caso, mais uma vez com Peter

Szondi (1975, p. 136), explicitar a particularidade da historicizacdo das formas literarias,

procedimento levado a bom termo posteriormente por Lukécs, operada pelo romantico:

Ora, Schlegel ndo visa de forma alguma a constituir uma teoria das formas
poéticas estranha a historia; ele entende somente fazer admitir aspectos formais
e técnicos da obra de arte que, ndo sendo histdricos neles mesmos e opostos
segundo uma “diferenca eterna”, participam, concretizando-se nas obras, de sua
historicidade e entram cada vez em outro contexto funcional.

O pensador romantico (SCHLEGEL, 2016, p. 149) retorna a esse ponto, a fim de

confirmar tal historicidade, no fragmento 451 sobre poesia e literatura, no qual assevera que: “o

romance deve se referir a um determinado tempo; esse realismo estd fundamentado em sua

esséncia”’. Novamente Peter Szondi (1975, p. 137) lembra-nos que o romantico concebe uma

transformacao no conceito de obra de arte no fragmento 322, no qual afirma que,

20 livro de Constantino Luz de Medeiros traz uma refinada analise desse fragmento no contexto das
teorias de Friedrich Schlegel. Cf. A inveng¢do da modernidade literaria. Sao Paulo: Iluminuras, 2018. p.

150 e ss.
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A obra de arte aparece decomposta em dois momentos que Schlegel chama
forma e espirito, uma sendo anistérica, o outro histérico. A forma funda a
diferencga entre as obras da mesma época; o espirito, ao contrario, faz da obra
aquilo que ela é, a saber, um fendmeno historicamente determinado, pertencente
a uma época determinada.”’

Dai Schlegel (2016, p. 535) afirmar em Conversa sobre o romance:

A poesia romantica, ao contrario [da poesia antiga], se assenta totalmente sobre
fundamento historico, muito mais do que se sabe ou acredita. Qualquer drama a
que vocé assista, uma narrativa que vocé leia, se neles ha uma intriga
espirituosa, pode ter quase certeza de que no seu fundamento se encontra uma
histéria verdadeira, ainda que por diversas vezes modificada. Boccaccio € quase
todo historias verdadeiras, assim como as outras fontes das quais provém toda
inven¢do romantica.

1.3 A FORMA ROMANTICA DO FRAGMENTO

A forma da escrita fragmentéaria foi desenvolvida substancialmente em um momento
relacionado a um problema especifico da historia da filosofia, segundo O tradutor e estudioso do

romantismo Marcio Suzuki (1997, p. 11):

*! Esse ¢ um aspecto fundamental da correspondéncia entre antigo ¢ moderno. Peter Szondi, mais uma
vez, esclarece, baseado no fragmento 851 (SCHLEGEL, 2016, p. 199) que reproduzimos seguindo o
comentario do critico: ‘““nos géneros romanescos, sdo a maneira, a tendéncia € o tom que sdo
determinados. Nos géneros classicos, ao contrario, forma, matéria ¢ estilo.” Nao se trata de um exame da
relacdo entre forma e espirito nos géneros antigos ¢ modernos, ou da diferenga entre espirito das duas
épocas. A ideia ¢ que aos trés aspectos da obra classica (forma, matéria, estilo) correspondem no
romance, na obra romantica, trés outros aspectos: a maneira, a tendéncia e o tom. Outros textos de
Schlegel, bem como textos de outros autores, como, por exemplo, o estudo de Goethe intitulado Simples
imita¢do da natureza, maneira, estilo (1789), permitem determinar o conteudo dos pares 1) forma e
maneira, 2) matéria e tendéncia, 3) estilo e tom, ou, segundo outro arranjo, que se apodia sobre a
interpretagdo dos conceitos, 1) forma e tendéncia, 2) matéria ¢ tom, 3) estilo e maneira.a oposigao estilo-
maneira é goetheana; nos termos forma-tendéncia, o acabamento da figura classica € oposto ao elemento
progressivo, o carater inacabado, fragmentario, da obra moderna; a oposi¢do matéria-tom, enfim, designa
o0 contraste entre o carater sensivel e plastico da obra antiga e o carater musical, intelectual e refletido da
obra moderna. E nesse espirito que é necessario examinar os conceitos em vista de seu valor historico, de
sua aptiddo a permitir uma analise capaz de diferenciar as obras antigas e modernas.”
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E sem divida um trago peculiar e surpreendente da filosofia de Friedrich
Schlegel que tente se firmar como um “caos de fragmentos” exatamente num
momento da historia da filosofia em que os maiores esforgos estdo voltados para
a completude e acabamento sistematico da critica kantiana.

Trata-se, em um sentido prioritario, da forma filoséfica por exceléncia desses chamados
primeiros romanticos em geral e de Schlegel em particular, ainda que o ensaio, por exemplo, seja
também fundamental nesse contexto. Com tal consideragdo, seguimos ainda Suzuki (1997, p.
12), “em vez de sintoma de um fracasso intelectual, a percepcao da fragmentagdo e do
dilaceramento da consciéncia poderia ser antes considerada como um dos instantes em que o
idealismo alemao se da conta de seus limites”. O conhecido fragmento 24 de Athendum confirma
essa condicdo: “muitas obras dos antigos se tornaram fragmentos. Muitas obras dos modernos ja
o sdo ao surgir” (SCHLEGEL, 1997, p. 51). Marcio Suzuki (1997, p. 13) centra a atengdo na

auséncia do principio sistematizante da filosofia kantiana:

No entanto, o que justamente torna seu texto “obscuro e dificil” [Critica da
razdo pura] € a auséncia de um principio a partir do qual ndo somente se possa
entender a presumida unidade e coeréncia do saber, mas também como ocorre a
“conexdo necessaria” daquela forma originaria da filosofia “com todas as
formas singulares dela dependentes™ — incluindo, ¢ claro, aquela sob a qual se
apresenta a propria critica da razao pura.

Segundo o mesmo autor, esse “problema estd no centro das inquietacdes de Schlegel”, e
continua, “Schlegel teria entdo como primeira tarefa mostrar que ha também na consciéncia,
estreitamente enlagada com sua imperscrutavel unidade, uma primordial e inevitavel inclinagao
para o fracionamento — um pendor original a fragmentag¢ao” (SUZUKI, 1997, p. 14).

Para outro pensador fundamental do romantismo, Novalis, o fragmento ¢ a forma
primordial de expressdao do pensamento. De acordo com o notavel especialista no pensamento
romantico alemdo Rubens Rodrigues Torres Filho (2001, p. 19), “a relagdo do sujeito com um

ideal, objeto do dever-ser, no sentido kantiano isto ¢é: abertura indeterminada para uma
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determinacdo futura, inesgotavel, no sentido fichtiano”. Ainda segundo o autor, trata-se, também
nesse caso, de fragmentos.”
Arlenice Almeida da Silva (2011, p. 76) aponta para essa dimensdo filosofica dos

fragmentos de Schlegel:

Com respeito ao método empregado no Studium-Aufsatz, como ¢ mais
conhecido, ressalte-se que essa dupla exigéncia, a da historia ¢ a da filosofia, € a
primeira formulagdo daquilo que Schlegel, no fragmento 302 da Athendum,
nomeard de “pensamentos entremesclados”, desde que se entenda que os
modestos “rabiscos e rascunhos da filosofia” aqui se apresentam com mais
seriedade e rigor, ou seja, como o ponto de vista moderno e filosofico, que
permite a interpenetragdo entre arte, ciéncia e filosofia.

A autora (SILVA, 2011, p. 78) acrescenta também uma nota historico-filoséfica muito

(13

importante, ao destacar o método original schlegeliano, “... j& alicergado em pressupostos
criticos, presentes de modo geral em todo o primeiro romantismo. Em primeiro lugar,
encontramos em Schlegel o mesmo procedimento antitético, como em Fichte e também em
Schiller, de iniciar a exposi¢do pela contraposi¢ao entre real e ideal.”

De modo anélogo a Schlegel, o jovem Lukécs, em 4 teoria do romance, mantém a critica
presente na perspectiva do pensador romantico. A reflexdo sobre a historicidade das formas ¢
resguardada e a forma do romance ocupa o cendrio central da obra. No entanto, se a Teoria do
romance ¢ um experimento original, o ensaio para Lukécs ndo ¢, de modo algum, um fragmento,
no sentido de algo inacabado ou inesgotavel, mas, ao contrario, ¢ a preparacdo para o sistema,
para a filosofia da arte, como dito no final do artigo sobre o ensaio, em 4 alma e as formas. E por
essa razdo, ou seja, pela busca e formulacdo de um sistema, que na Filosofia da arte e na
Estética de Heidelberg, suas obras sistematicas e especulativas, o jovem Lukacs comeca com a
pergunta, de matriz kantiana: as obras de arte existem, sendo assim, como sdo possiveis? Se ¢
verdade que o livro sobre o romance de 1916 pertence ao contexto especulativo do autor,

poderiamos, entdo, também perguntar: se os romances existem, como sdao possiveis? E

conjuntamente, por extensao, uma teoria do romance ¢ factivel? A pergunta, ndo formulada pelo

* Rubens Rodrigues Torres Filho (2001, p. 19), esclarece: “ele proprio oferece uma indicagdo bastante
precisa, ao dar, a uma das coletdneas mais bem cuidadas que deixou, o titulo de Fragmente oder
Denkaufgaben (neste volume Fragmentos ou tarefas de pensamento).” NOVALIS. Polen. Sdo Paulo:
Iluminuras, 2001.
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: . . : 23
autor nesses termos, manifestamente, obtém como resposta o “ensaio de morfologia cultural”

(SILVA, 2013, p. 113) publicado em 1916, e que, como se sabe, seria a introducdo a um estudo
monumental da obra de Dostoiévski, e, deste modo, avanca e ndo interrompe a indagacao inicial
da sua Filosofia da arte, iniciada em 1912, a0 mesmo tempo em que continua ativado o
procedimento experimentado em A alma e as formas: uma inteligéncia critica diante de um
objeto cultural pré-formado, tal como procederam, por caminhos amplamente diversos, por
exemplo, Simmel e Rickert:** “Lukécs aproxima com originalidade forma do romance e historia,

confrontando a histdria literaria e as teorias do romance da época” (SILVA, 2013, p. 114).

» Ainda segundo a autora (SILVA, 2013, p. 114): “comparando as formas tragicas e as épicas no tempo,
Lukacs eleva o romance a diagnostico de época e consciéncia da modernidade: o romance, diz ele, ¢ a
forma épica que corresponde a uma situagdo trans-histdrica de cisdo entre o mundo e o sentido.”

** Estes sdo os termos de Theodor Adorno (2003, p. 16) em seu texto O ensaio como forma, de 1954-
1958, ao referir-se a “corporagdo académica”, a qual nutria notorio desprezo pela forma ensaio, isto ¢, “a
especulacdo sobre objetos especificos ja culturalmente pré-formados”, segundo o autor. Para Simmel
(2013, p. 85), “quanto mais afastado um produto estiver da atividade animica subjetiva de seu criador,
quanto mais inserido numa ordem objetiva, valida para si, mais especifico sera seu significado cultural,
mais apropriado estard para ser integrado como um meio geral no desenvolvimento de muitas almas
individuais”. Para Rickert (2007, p. 70), no contexto de fundamentacdo da tarefa filosofica, “a filosofia
deve portanto voltar seu olhar para os bens culturais para ai encontrar a diversidade de valores”.



2 HEGEL E O ROMANCE

Comegamos pelo que o proprio Lukacs assegura sobre seu percurso intelectual nos
livros de juventude. Assim, o autor mesmo atesta seu progressivo afastamento de Kant e sua
aproximagao, critica, todavia, de Hegel. E desse modo, afirma o filésofo no conhecido
prefacio de 1962 para uma nova edi¢do de A teoria do romance (LUKACS, 2000, p. 9):
“encontrava-me, a essa altura [no periodo em que redige 4 teoria do romance], no processo
de transi¢ao de Kant para Hegel”.

Esse fato foi recentemente notado, com todo o rigor, pelo estudioso da estética e do
pensamento hegeliano, Marco Aurélio Werle, (2013, p. 27), que afirma: “ja a Teoria do
romance de Lukacs também se move na esteira hegeliana da crise da arte ¢ do mundo
modernos, da historicizacdo da estética e da teoria dos géneros poéticos”. O mesmo autor
(WERLE, 2013, p. 172) nos fornece outra indicacdo valiosa do modo de tratamento da
literatura, em Hegel, e que pode seguramente ser estendido a maneira como Lukécs
estabelece, nesse momento de sua obra, seu objeto privilegiado de estudo, apontando assim
para a aproximacao mencionada: “pois a literatura ¢ a forma do saber que expde da melhor

maneira o caminho da singularidade para a universalidade e nos d4 a esperanga e a utopia de

que esse caminho € real e possivel.”

2.1 A EPOPEIA SEGUNDO HEGEL

Em seus Cursos de estética, Hegel teoriza o “estado de mundo épico universal” no
qual sdo formadas as epopeias de tipo “homéricas”. A comunidade organica, na qual ndo ha
divisdo da consciéncia, é sua base fértil. Ha nesses estados universais de mundo, uma
harmonia estabelecida entre singular e universal, entre sujeito e mundo, que torna possivel ao
sujeito agir de maneira plena em sua singularidade, ou antes, torna possivel que existam
herdis tais como os herdis homéricos, ou mesmo o poeta-herdi da Divina comedia de Dante

Alighieri. Her6is plenos em mundos igualmente plenos.
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A epopeia propriamente dita ¢ a forma culminante da épica antiga. Segundo Hegel
(2004, p. 91), a epopeia atinge o “espiritual concreto na forma individual”. Assim, continua o

filosofo:

E a epopeia, na medida em que tem por assunto [Gegenstande] o que €,
alcanga como objeto [Objekt] o acontecer de uma agdo, que deve chegar a
intuigdo em toda a amplitude das circunstancias ¢ das relacdes como um
acontecimento rico, na conexdo com o mundo em si mesmo total de uma
nacdo e uma época.

Essa unidade constituida por singular e universal ¢ certamente o principio sobre o qual
se estruturou essa forma. Assim, afirma Hegel (2004, p. 92): “a obra épica, como uma tal
totalidade originaria, ¢ a lenda [Sage], o livro, a Biblia de um povo, e toda nacdo grande e
significativa tem tais livros absolutamente primeiros, nos quais € expressado para eles o que ¢
seu espirito originario”.

Segundo o autor (HEGEL, 2004, p. 93), o individuo, singular, ndo est4, nessas formas
origindrias, separado do “todo substancial da na¢do”, de modo que esse ¢ seu mundo e apenas
nele pode “se sentir [fiihlen] familiar”, apenas nessa indistin¢do de fundo, ou antes, nessa
unidade de vinculos.”> A epopeia também é caracterizada pela relagio do homem com a
natureza exterior, nas palavras do autor, “da qual ele retira os meios para a satisfagdo de suas
caréncias”. Desse modo, Hegel (2004, p. 99) acentua a organicidade natural de homens e

coisas:

O que o homem precisa para a vida exterior, a casa e o patio, a tenda, o sofa,
a cama, a espada ¢ a langa, o navio com o qual singra os mares, 0 carro que
o conduz para a luta, o modo como prepara seus alimentos, a caca, sua
comida e bebida: tudo isso para ele ndo deve ter-se tornado apenas um meio
morto, e sim nisso ele ainda deve sentir-se [fiihlen] vivo com todo o sentido
e si mesmo [Sinn und Selbst] e, desse modo, dar ao que é em si mesmo
exterior, por meio da conexdo estreita com o individuo humano, uma
configuragdo individual ela mesma humanamente animada.

* Segundo o filésofo (HEGEL, 2004, p. 91): “A visio de mundo [Weltanschaaung] e a objetividade total
de um espirito do povo, apresentadas em sua forma que se objetiva a si mesma como evento efetivo,
constitui, por isso, o contetido e a Forma do épico propriamente dito.”



Ao proceder a uma comparagdo com o tempo presente, Hegel (2004, p. 99) vé o
surgimento de um contexto amplamente distinto de caracteristicas, que por sua vez conduzem

a constata¢do de uma mutagdo no interior do género €pico:

Nossa maquinaria e industria atual, com os produtos que provém delas, bem
como em geral, o modo de satisfazer nossas caréncias exteriores da vida,
seriam, segundo este lado, igualmente como a organizagdo estatal moderna,
inadequados para o pano de fundo da vida que exige a epopéia originaria.

Como podemos ver, ao voltar a atengao para a relagdo do homem com a natureza e
com os produtos de sua transformagdo com vistas a satisfagdo de suas caréncias, o filésofo
idealista alemao aprofunda a analise da transformacao ocorrida nessa relagdo, constatada pela
comparagdo do épico antigo com o €pico moderno, a organicidade natural cede terreno a
outra forma, cada vez mais artificial. De modo semelhante a constatagdo de Friedrich
Schlegel, segundo a qual se vive em sua época uma experiéncia temporal de fragmentagao da

antiga unidade de vinculos. Sendo assim, afirma Hegel (2004, p. 101) similarmente:

As multiplas descrigdes de coisas e estados exteriores também t€m o mesmo
fundamento em Homero. Ele, na verdade, ndo se detém muito em cenas da
natureza, tais como sdo apreciadas em nossos romances; ao contrario, ¢
sumamente circunstanciado na descricdo de um cajado, cetro, cama, das
armas, vestimentas ¢ umbrais, ¢ ndo se esquece nem de mencionar o0s
gonzos nos quais se dobra a porta. Entre nos tais coisas iriam parecer muito
exteriores e indiferentes, alias, segundo a nossa formacdo, somos de uma
distingdo sumamente refrataria diante de uma série de objetos, coisas e
expressoes, ¢ temos uma ordem hierarquica ampla nos diversos estagios da
vestimenta, dos utensilios e assim por diante. Além disso, hoje em dia toda
produgdo e preparo de qualquer meio de satisfagdo de nossas caréncias se
fragmenta em tal variedade de ocupagdes da atividade de fabricagdo e
oficina, que todos os lados particulares desta ampla ramificagdo estdo
rebaixados a algo de subordinado, que nés ndo devemos observar e relatar.

2.2 A PROSA DO MODERNO

Ao contrario dos herdis antigos, no tempo presente, como caracteristica fundamental

do moderno, Hegel aponta para a natureza especifica do sujeito contemporaneo, via de regra,
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oposta ao herdi da epopeia. Hoje, o sujeito pode integrar um Estado desenvolvido, no entanto,
a antiga coincidéncia entre singular e universal ndo pode mais ser reproduzida nos termos
anteriores.

Se antes a arte era uma forma sensivel do divino, como afirma Hegel (2015, p. 186):
“pois, em primeiro lugar, a unica substancia divina se cinde e se dispersa em uma pluralidade
de deuses que repousam em si mesmos de modo autdnomo, tal como na intuigdo politeista da
arte grega”, agora, nos atuais estados prosaicos de mundo, ela passa para um nivel cotidiano
na vida dos homens, que exige ser partilhada.

Com o deslocamento da antiga unidade entre singular e universal, o sujeito
necessariamente se liga a uma ordenacdo existente, em grande parte alheia aos seus anseios
proprios, de finalidades determinadas a partir de uma exterioridade nao raro incognita. Como

aponta a comparagao hegeliana (HEGEL, 2015, p. 203):

Assim, pois, em nosso atual estado do mundo, o sujeito pode em geral sem
duvida agir segundo este ou aquele aspecto a partir dele mesmo, mas cada
individuo singular pertence — seja para que lado queira se dirigir — a uma
ordem subsistente da sociedade e ndo aparece como esta forma viva
auténoma, total e ao mesmo tempo individual desta propria sociedade, € sim
apenas como um membro limitado dela. Por isso, ele apenas age enquanto
envolvido nela e o interesse por tal forma, assim como o Contetdo de seus
fins e atividade, ¢ infinitamente particular. Pois, por fim, a questdo sempre
se limita a visdo do que se passa com este individuo, se ele alcangou sua
finalidade com éxito, que impedimentos e¢ adversidades se opdem, que
envolvimentos casuais e necessarios impedem ou levam ao desfecho e assim
por diante, a existéncia do direito neste individuo singular é, pois,
igualmente limitada como o préprio individuo singular, diferentemente da
existéncia do direito, dos costumes ¢ da legalidade em gerais no auténtico
estado herdico. O individuo singular ndo ¢ mais agora o portador ¢ a
efetividade exclusiva destas poténcias como na idade heroica [ Heroentum).

Em um movimento semelhante as formas anteriores, a forma da arte romantica teve
seu surgimento a partir da dissolucdo da forma da arte classica, desenvolveu-se e
encaminhou-se, necessariamente, para sua desagregacdo. De acordo com o pensamento de

Hegel (2014, p. 252):
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O espirito que tem como principio a adequagdo de si mesmo consigo
mesmo, a unidade de seu conceito com a sua realidade, apenas pode
encontrar sua existéncia correspondente em seu mundo espiritual familiar
proprio do sentimento, do animo, em geral, da interioridade. Desse modo, o
espirito chega a consciéncia de ter seu outro, sua existéncia, enquanto
espirito, junto a ele ¢ nele mesmo, ¢ assim de desfrutar primeiramente sua
infinitude e liberdade.

Assim, continua Hegel (2014, p. 252), ao demonstrar o principio da Forma da arte

romantica,

Esta elevagdo do espirito para si mesmo por meio da qual ele conquista em
si mesmo sua objetividade, que antes ele precisava procurar no exterior e no
sensivel da existéncia, e se sente ¢ se sabe nesta unidade consigo mesmo,
constitui o principio fundamental da arte romantica.

Ao comentar esta forma de arte, Marco Aurélio Werle (2013, p. 140) nota que

A arte romantica € essencialmente aberta, ndo fechada como o ideal
classico. Ela se abre para ser compartilhada; alids, somente alcanga um
sentido quando se encontra no campo interpretativo do sujeito, seja ele
produtor ou espectador. [...] A arte romantica ndo pode prescindir dessa
participacdo do espectador. Por sua estrutura interna ela se dirige ao sujeito,
exigindo sua participag¢do e abolindo a separa¢do contemplativa. Entretanto,
também aqui impde-se uma mediagdo com o sensivel, uma considerag¢do
pelo campo objetivo, pois os homens querem ver seu mundo refletido na
arte diante de si e anseiam reconciliar-se com o seu meio ambiente. O
humanus se torna o centro.

Constata-se com essa caracterizagdo da Forma da arte romantica a oposi¢ao da época
atual as formas da Antiguidade e da Idade Média. Por contraste, em uma consideracdo que
tem parentesco com alguns temas da sociologia de Georg Simmel como pano de fundo,
chega-se a conclusdo de que “essa percep¢do da emergéncia da individualidade na época
moderna concorda com certos diagnosticos feitos no século XX, quando esse tema alcanga
mais evidéncia, principalmente na sociologia” (WERLE, 2013, p. 153).2° Hegel (2014, p.

328) registra parte importante da dissolugdo da forma romantica da arte inicialmente como

% Atesta Werle (p. 154): “na compreensdo de Georg Simmel, ha dois grandes momentos na historia do
individualismo: a época da renascenga italiana (individualismo da disting@o), quando o individuo queria
se apresentar como distinto, generoso e dotado de valor, e a época do século XVIII (individualismo da
liberdade), quando o problema do individualismo se acentua, pois abrangeu entdo “as mais variadas
queixas e afirmagdes de si (Selbstbehauptungen) em oposi¢ao a sociedade”.



retorno da cavalaria, como o romanesco especificamente: “a contingéncia da existéncia
exterior transformou-se em uma ordem firme, segura, da sociedade civil e do Estado, de
modo que agora a policia, os tribunais, o exército, o governo estatal, surgem no lugar dos fins
quiméricos que o cavaleiro fez para si mesmo.” Ainda de acordo com Hegel, esse ¢ o periodo
dos romances de cavalaria ¢ dos romances pastorais.

Segue disso a constatacdo de que, j4 em sua €poca, segundo o filésofo (HEGEL,
2014, p. 328): “particularmente os jovens sdo estes novos cavaleiros, os quais tomam como
um infortinio o fato de em geral existir a familia, a sociedade civil, o Estado, as leis, as
ocupacgdes profissionais etc., pois estas relacdes de vida substanciais, com seus limites, se
opdem de modo cruel aos ideais e ao direito infinito do coragdo”.?’

Do ponto de vista da arte, a modernidade ¢ marcada, para Hegel, pela dissolugdo
formal. De maneira muito sintética, podemos afirmar, seguindo os passos de Hegel, que na
Antiguidade, as formas da arte expressaram o absoluto, o divino, ou nas palavras do autor
(WERLE, 2011, p. 26), um “equilibrio perfeito entre o sensivel e o espiritual”’. Com as
exigéncias que surgiram, as obras de arte, como as outras figuras do absoluto, adentram em
um periodo de crise; o que conduz a formulagdo, pelo filosofo idealista, da questdo do fim da
arte. De acordo com Werle (2011, p. 27), “na era crista, a arte ¢ marcada por um desequilibrio
entre o conteudo espiritual ¢ a forma sensivel, a qual é ultrapassada por aquele. E nesse
momento que se situa propriamente o “fim da arte””. Em outras palavras, chega-se a
conclusdo, de certa forma, de que os deuses saem de cena. Em seu lugar colocam-se questdes
muito humanas em um processo que ultrapassa os limites da arte propriamente.

De acordo com Marco Aurélio Werle (2011, p. 13):

27 rqe . .
Marco Aurélio Werle esclarece que Hegel pensa aqui justamente no romance Os anos de aprendizado
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de Wilhelm Meister de Goethe: “note-se que esta ¢ uma das raras vezes em que Hegel se refere a esta obra
importante de sua época. Cf. HEGEL, 2014. p. 328 nota 40. Parece ressoar aqui uma critica aos
romanticos; ndo por acaso, o romance de formagdo de Goethe, como afirma o jovem Lukacs, esteve no

centro da experiéncia individual dos romanticos, ao menos do circulo de Schlegel e Novalis.
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Esses dois pontos sdo os mais importantes no diagnostico de Hegel: o fim da
arte significa ao mesmo tempo uma abertura e uma restricdo para a arte. Os
diferentes debates posteriores sobre o fim da arte, via de regra, sempre oscilam
entre esses dois polos, que Hegel, como pensador dialético, soube manter
cuidadosamente em equilibrio e em tensdo. Para alguns, o fim da arte implica
uma “perda”, e para outros um “ganho”. A perda esta no fato de que a arte deixa
de ser a referéncia de sentido elevada de outrora. O mito se ausenta do meio
artistico. Ja o ganho diz respeito a possibilidade de remog¢ao dos entraves e das
restrigdes e aponta para uma conquista de liberdade, seja no alargamento formal
de horizontes artisticos, seja no fomento ao ambito da reflexdo na arte. [...] no
fundo, o fim da arte decorre basicamente desse processo que Hegel verifica em
todo o saber humano e que determina os rumos da historia ocidental, a saber, a
passagem da substancia para o sujeito, do em si ao para si. Ndo s na arte, mas
na religido, na filosofia, na politica e em todas as esferas do saber, a filosofia de
Hegel ndo se cansa de apontar para os processos de racionalizagdo que
consolidam a maxima do oraculo de Delfos: “conhece-te a ti mesmo”.

A conclusdo do jovem Lukacs, — que lembra Simmel no texto 4 crise da cultura
(1917)* — “ndo vivemos mais em um mundo fechado”, o qual seria “asfixiador”, ou seja, ndo
ha caminho de retorno possivel ao mundo experimentado como na plenitude configurada nas
epopéias homéricas ou na Divina comédia de Dante, surge entdo em um sentido aproximativo
de Hegel. Nos termos do jovem Lukécs (2000, p. 35), “ndo ha mais totalidade espontanea do
ser”. Aqui aflora, em parte, a concordancia do jovem Lukacs a Hegel (2004, p. 99), na
afirmacgdo do filésofo alemdo de uma impossibilidade épica da epopeia em um mundo ja

ordenado prosaicamente:

Uma constitui¢do ja muito organizada do estado de mundo desenvolvido,
com leis elaboradas, jurisdicdo penetrante, administragdo bem organizada,
ministérios, chancelarias de Estado, policia etc. temos de rejeitar como
terreno de uma ag@o autenticamente épica. [...] assim, encontramos na
epopéia certamente a comunidade substancial da vida e do agir objetivos,
mas igualmente também a liberdade neste agir e nesta vida, que parecem
surgir inteiramente da vontade subjetiva dos individuos.

** Destacamos, como exemplo, um infimo fragmento do diagnéstico simmeliano (SIMMEL, 2013, p.

102) que ¢ referido ao importante tema dos meios e fins da cultura: “o enorme crescimento, intensivo e
extensivo, de nossa técnica — que de modo algum ¢é apenas a técnica dos dominios materiais — nos envolve
numa rede de meios e de meios para meios que, mediante cada vez mais instancias intermediarias, nos
afasta de nossas metas verdadeiras e definitivas. Aqui mora o imenso perigo interno de todas as culturas
altamente desenvolvidas, ou seja, das épocas nas quais o dominio da vida estd todo coberto por um
maximo de meios edificados uns sobre os outros. A elevagdo de certos meios a fins tltimos pode tornar
essa situacdo psicologicamente suportavel, mas deixa-a na realidade ainda mais sem sentido.”
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2.3 O ROMANCE NOS CURSOS DE ESTETICA

Hegel, em seus Cursos de estética, nao fez analises exaustivas de romances, no entanto,
tratou de apontar possibilidades e impasses do contetido especifico dessa forma literaria. Suas
formulacdes sobre o tema certamente sao referéncias constantes para Lukécs, ainda que seja, por
vezes, objeto de contraposi¢ao critica por parte do filésofo hungaro.

O romanesco, como momento da dissolucdo da forma romantica da arte, ¢ tido pelo autor
como a contraposicao da “contingéncia da existéncia exterior” tornada “ordem firme” do mundo
e dos individuos, com seus fins subjetivos diversos. Para Hegel (2014, p. 328), os “novos
cavaleiros”, os herdis modernos dos romances, t€ém seus anseios, seus fins subjetivos, em
oposicao a ordem do mundo. Sendo assim, segundo o autor (HEGEL, 2014, p. 328) a narrativa

do embate ¢é o sustentaculo dessa forma:

Eles [os herdis romanescos] se encontram, enquanto individuos com seus fins
subjetivos do amor, da honra, da distingdo ou com seus ideias de melhoria do
mundo, em oposicdo a esta ordem subsistente ¢ a prosa da efetividade, as quais
lhes colocam, de todos os lados, dificuldades no caminho.

Do confronto entre este sujeito, com fins subjetivos proprios e alheios a ordem do mundo,
e a realidade prosaica da organizagdo social cada vez mais dominante, segundo Hegel (2014, p.
328), “a familia, a sociedade civil, o Estado, as leis, as ocupagdes profissionais etc.”, surge a

adaptacdo como verdade do embate. Assim, afirma o filésofo (Hegel, 2014, p. 328-329):

Mas estas lutas no mundo moderno nada mais s3o do que os anos de
aprendizado, a educagdo do individuo na efetividade presente, os quais
alcancam, desse modo, seu verdadeiro sentido. Pois o fim de tais anos de
aprendizado consiste no fato de que o sujeito aprende com a experiéncia, que
ele se forma [hineinbildet] com seus desejos e opinides nas relacdes subsistentes
¢ na racionalidade destas, se insere no encadeamento do mundo e adquire nele
um ponto de vista adequado.

O romance seria assim a narragdo de um percurso de educacdo, formagdo e adaptacdo.

Como mencionado por Werle (HEGEL, 2014, p. 328), Hegel leva em consideracdo aqui o
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romance de formacdao de Goethe Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister, do qual, com
razdo, tal conclusdo pode ser derivada. Considerando a luta entre as disposi¢des do sujeito € o

estado prosaico do mundo, o filésofo nota jocosamente (HEGEL, 2014, p. 329):

Por mais que alguém também tenha combatido o mundo, tenha sido empurrado
para 14 e para ca, por fim ele encontra, contudo, na maior parte das vezes sua
moga e alguma posi¢ado, casa-se ¢ também se torna um filisteu do mesmo modo
que os outros; a mulher se ocupa do governo doméstico, os filhos nao faltam, a
mulher adorada, que primeiramente era a inica, um anjo, se apresenta mais ou
menos como todas as outras, o emprego da trabalho e aborrecimentos, o
casamento ¢ a cruz doméstica, e assim se apresenta toda a lamuria dos restantes.
— aqui vemos o mesmo carater da aventura, apenas que este encontra seu
significado correto e o fantdstico deve experimentar nisso a corregao necessaria.

O tom caricatural ¢ deixado de lado quando Hegel historiciza as formas épicas ao longo
de seu desenvolvimento, desde as epopéias antigas até as formas modernas. Como vimos, as
epopéias sao formas €épicas dos estados heroicos de mundo. O seu correlato moderno ndo surge
sendo quando a efetividade prosaica da ordem do mundo ja esteja estabelecida de modo firme.

Como podemos ver, para Hegel (2004, p. 137-138),

De uma maneira inteiramente diferente [da epopeia] se passam as coisas com 0
romance, a moderna epopeia burguesa. Aqui intervém novamente, de um lado
de modo pleno, a riqueza e a variedade de interesses, de estados, de caracteres,
de relagdes de vida, o amplo pano de fundo de um mundo originariamente
poético, do qual nasce a epopeia propriamente dita. O romance, no moderno
sentido, pressupde uma efetividade ja ordenada para a prosa, sobre cujo terreno
ele novamente recupera em seu circulo da poesia — tanto no que diz respeito a
vitalidade dos acontecimentos quanto no que se refere aos individuos e seu
destino -, até onde ¢ possivel nesta pressuposicao, seu direito perdido. Uma das
colisdes mais apropriadas e mais comuns do romance ¢é, por isso, o conflito
entre a poesia do coragdo e a prosa oposta das relagdes, bem como da
contingéncia de circunstincias externas: uma cisdo que ndo se soluciona nem
tragica nem comicamente ou encontra a sua realizagdo no fato de que, de um
lado, os caracteres que se impulsionam inicialmente contra a ordem de mundo
comum aprendem a reconhecer o auténtico e substancial nela, se reconciliam
com suas relagdes ¢ penetram ativamente nas mesmas, de outro lado, eliminam
a forma prosaica naquilo que operam e realizam e, desse modo, colocam no
lugar da prosa que se encontra diante deles uma efetividade aparentada e amiga
da beleza e da arte.



3 O PROJETO FILOSOFICO DO JOVEM LUKACS

Que ¢ um projeto?

Friedrich Schlegel. Titulos dos fragmentos.

E justo falar em um projeto filoséfico no jovem Lukécs, mesmo por tratar-se de um
filosofo de formagdo, tendo concluido seu doutorado em Filosofia na Universidade de
Budapeste em 1909. No entanto, seu interesse teorico cedo ultrapassa os limites estritos da
filosofia, no rumo da critica e da produgao teatral, da sociologia e da literatura.

Neste momento, privilegiamos a proximidade, por certo critica, entre o pensador
romantico Friedrich Schlegel e o jovem Lukacs. Pois o proprio autor hingaro tinha plena
clareza quanto a essa aproximacao. Nao sera dificil ao leitor perceber nos textos do jovem
Lukacs que o pensador hungaro tinha clareza quanto ao papel desempenhado pelos
romanticos alemaes em uma reflexao dedicada as relagdes possiveis entre arte e vida, sendo
inspirado por seus pensadores e poetas. Partindo desta constatagdo, ¢ licito notar relativa
proximidade, especialmente de Friedrich Schlegel (1997, p. 50), que afirma no fragmento 22
de Athendum (1798):

Um projeto € o germe subjetivo de um objeto em devir. Um projeto
completo teria de ser ao mesmo tempo inteiramente subjetivo e inteiramente
objetivo, um individuo indiviso e vivo. Segundo sua origem, inteiramente
subjetivo, original, somente possivel justamente nesse espirito; segundo seu
carater, inteiramente objetivo, fisica e moralmente necessario. O sentido
para projetos que poderiam ser chamados de fragmentos do futuro ¢
diferente do sentido para projetos do passado somente pela dire¢do, que é
progressiva naquele, mas regressiva neste. O essencial ¢ a capacidade de ao
mesmo tempo idealizar e realizar imediatamente os objetos, de os
complementar ¢ em parte executar em si. Uma vez que transcendental ¢
justamente aquilo que se refere ao vinculo ou a separagdo do ideal e do real,
se poderia dizer que o sentido para fragmentos e projetos ¢ o componente
transcendental do espirito historico.
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Como vemos, para Schlegel, os fragmentos comporiam uma unidade em algum
momento do futuro, para o qual uma convergéncia conduziria, mais pelo anseio partilhado
entre os seus camaradas de Jena e Berlim do que por uma efetiva guinada de desdobramentos
dos eventos historicos mundiais ou da realidade em curso. Como notou expressamente o
jovem Lukécs. Os romanticos estiveram a caca do que Lukdacs, no ensaio sobre Novalis,
chamou cultura.”®

Pode-se perfeitamente entender esse objetivo com base no apontamento, bastante
conhecido e consequentemente lembrado por Lukacs (2015, p. 84): “Friedrich Schlegel
escreveu certa vez que a Revolugdo Francesa, a doutrina da ciéncia de Fichte e o Wilhelm
Meister de Goethe constituiam as grandes tendéncias da época”. Nao por acaso o romance de
formacgdo exemplar (Bildungsroman), junto a filosofia de Fichte e a Revolucdo Francesa,

esteve no centro da experiéncia vivida de cada um dos membros dos circulos romanticos,

como afirma Lukacs (2015, p.88),

O Wilhelm Meister foi a vivéncia decisiva de todos eles, embora apenas
Karoline [Schlegel] tenha se mantido fiel ao processo de vida de Goethe, ¢
apenas Novalis tenha tido a coragem de falar com franqueza da necessidade
de uma separagdo. Novalis via claramente a superioridade de Goethe em
relacdo a si e a seus companheiros de viagem.

O que estava em jogo, a experiéncia individual de cada pensador e de cada poeta
romantico com o romance de formagdo de Goethe, era a possibilidade de “sonhar como meta
de vida a harmonia final do Wilhelm Meister” (LUKACS, 2015, p. 88). A busca pelo
equilibrio entre forcas contrarias ressalta o individualismo do projeto: “o romantismo quer
atingir a harmonia ultima com o maximo de individualismo” (LUKACS, 2015, p. 88). Porém,
como se sabe, houve o esfor¢o consciente dos romanticos de ndo ceder ao isolamento. O

, . , . yy- . . . 30
possivel insulamento ¢ combatido pela pratica da simpoesia e da sinfilosofia.

* “Hoje provavelmente chamariamos de cultura aquilo a que almejavam” (LUKACS, 2015, p. 86).
30
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De acordo com Medeiros (2018, p. 193): “a tarefa da compreensao dialética de problemas artisticos e

existenciais e da singularidade na multiplicidade ¢é realizada através de um jogo agradavel de perguntas e
respostas que o fragmento propicia. Os romanticos buscam uma escrita que deixe em aberto novas
possibilidades de leitura e compreensdo. Esses autores chegam mesmo a cunhar dois verbos para
expressar essa dialética: os neologismos sinfilosofar e simpoetizar, que apontam para novas formas

discursivas que demandam ag¢des em conjunto.”



De acordo com o estudioso Constantino Luz Medeiros (2018, p. 193), “o fragmento e
as formas breves no primeiro romantismo alemao representam modos de didlogo e
exteriorizagdo artistica, os quais favorecem a reflexao filosofica e a contemplagdo artistica”.
Diferentemente dos objetivos dos pensadores romanticos com a constituigdo de uma
totalidade a partir dos fragmentos, para o jovem Lukdcs, os ensaios seriam uma preparagao
para o sistema vindouro. Nao ha em Lukacs a ideia de uma compreensao infinita.

Considerando a conformacdo do objeto da critica que o ensaio efetua ao sujeito da
experiéncia, lembremos a pergunta fundamental do inicio do livro de 1911: para o jovem
pensador, o que ¢ o ensaio? Um produto da cultura, em sentido neokantiano, um “bem”
cultural, posto sob uma nova iluminagdo por um sujeito do conhecimento. O ensaio ¢, desse
modo, conceituado em novos termos como uma forma da experiéncia, como assevera Lukacs
(2015, p. 32), “um intelecto que se supde soberano possa jogar livremente com qualquer tipo
de possibilidade”.

Uma forma renovada, ndo integralmente moderna, entretanto, pois em ¢épocas
primitivas ndo havia distingdo entre “ciéncia e arte (e religido e ética e politica)” (LUKACS,
2015, p. 33), tendo em vista que Platdao, os misticos medievais e Montaigne sdo considerados
ensaistas exemplares. Essa unidade foi partilhada em algum instante posterior, € a ciéncia “se
fez autonoma”. Deste modo, entra em cena a figura central do critico, ou mesmo do ensaista.
O que faz lembrar também da figura do pensador na formula¢do da cultura filosofica de
Georg Simmel.”!

A forma do ensaio abre o horizonte para um novo modo de reflexdo. Afastada dos
tratados cientificos e filosoficos, no entanto, mantendo o rigor conceitual suficiente para nao
cair no esteticismo, ou antes, em uma forma de “esoterismo de ateli¢”, por exemplo, como
diria Lukacs (1981, p. 36) alguns anos depois, no manuscrito da Philosophie der Kunst

(1912-1914), para designar o “comportamento “justo”, aquele do conhecedor que penetra as
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Leopoldo Waizbort (2013, p. 31), em seu monumental ensaio sobre Simmel, assevera: “o filoésofo,

assim como o ator, “se oferece” na sua arte. O resultado esta impregnado, no mais profundo, pela
subjetividade daquele que conduz a interpretagdo. Ele se oferece a si mesmo, no que possui de mais
intimo mas falar em resultado ndo ¢ o mais apropriado. Pois para Simmel “esse escavar ¢ a necessidade e
determinacdo interior do nosso espirito”. O que vale ¢ percorrer um caminho, ¢ escavar, € nio

propriamente o que se encontra no final.”



intencdes do artista”.*> Para o jovem filésofo hungaro, o ensaio dirige seus questionamentos
as obras e aos seus criadores em busca do sentido possivel que lhes trouxe ao mundo. Esse
direcionamento reflete a necessidade de organizag¢do da vida a partir de um centro que seja
mais organico. Um eixo fundamental que guie a alma solitaria em meio ao mundo cadtico.

Para o romeno Nicolas Tertulian (2008, p. 29), estudioso que manteve estreito contato
com Lukacs, trata-se, em 4 alma e as formas, de uma espécie de dicotomizagdo entre formas
de vida: “era como se um hiato irremedidvel separasse, na visdo do jovem Lukacs, a
existéncia empirica da existéncia essencial, a vida corrente da “verdadeira vida”.” Neste
contexto, o escopo da forma ensaio era a critica, capaz de ventilar o “sentido” subterraneo dos
fenomenos existenciais de superficie. De acordo com Tertulian (2008, p. 31), “na concepgao
de Lukacs, o ensaio ndo era, de forma alguma, um simples decalque da obra, mas sim, ao
contrario, uma espécie de didlogo existencial entre a obra dada e o ponto de vista do critico”.

Adentramos aqui nos dominios de um pensamento que procura radicalizar as
possibilidades de conhecimento do sujeito, no campo filosofico da estética, e, a0 mesmo
tempo, definir com precisao sua distdncia do psicologismo e do positivismo que se nutria em
diversos circulos intelectuais e, de modo menos acentuado, das discussoes travadas entre os
neokantianos. Note-se, todavia, que Lukacs forneceu um contributo notavel a este debate com
a publicagdo do ensaio 4 relagdo sujeito-objeto na estética, na revista Logos em 1918.%

A nosso ver, a compreensao da posicao ocupada pelo ensaio na filosofia do jovem
Lukacs ¢ estratégica: deixa claro qual ¢ o método de abordagem do objeto. O autor de 4 alma
e as formas (LUKACS, 2015, p. 32) circunscreve as inquirigdes fundamentais da forma
ensaio: “a questdo sobre o que € o ensaio, que expressao almeja e de quais meios e caminhos
se serve”. Nos termos do pensamento neokantiano que norteava os embates filosoficos de
entdo, o jovem ensaista fala em “distingdo de valor”, para demarcar com nitidez a valoragao
adequada do ensaio como forma ideal ao seu objeto, isto €, as obras de arte. Nessa direcao,

afirma o autor (LUKACS, 2015, p. 32): “e se tento isolar o ensaio com o maximo de

2 Com efeito, Silva (2016, p. 19) registra que: “para Lukécs, até mesmo as estéticas forjadas por artistas
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ou pesquisadores proximos ao “fazer” artistico, como Alois Riegl e Konrad Fidler, que certamente
contribuiram muito para a compreensdo da obra, cairam no “estecicismo”, na acentuagdo dos tragos
psicologicos do artista, isto ¢, numa forma de “esoterismo de atelié” e, portanto, também ndo explicaram

as obras.”
33 Lukacs. G. A relagdo sujeito-objeto na estética. Artefilosofia, Ouro Preto, n. 14, julho, 2013.
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radicalismo, ¢ justamente porque o considero uma forma artistica”. Ou seja, o sujeito diante
das formas julga e valora.

Os termos lukacsianos ndo deixam duvida quanto as pretensdes epistémicas contidas
no ensaio: busca-se, de modo desafiador, levar as ultimas consequéncias a figura¢do da forma
ensaio como adequada para expressar algo — a verdade? Talvez — da obra de arte. Declara o
jovem pensador (LUKACS, 2015, p. 32): “fago-o em nome da ordem (portanto, quase de um
modo puramente simbdlico e improprio)”.

O ensaista Lukacs recorre a tragédia Heracles, de Euripedes, para demonstrar que o
her6i, ao questionar-se diante da irracionalidade da vinganca de Hera, passa dos dilemas
vividos na esfera da imediaticidade — “matéria corporea”, segundo Lukécs (2015, p. 36) —
para outra, inteligivel, da qual provém as respostas para os mesmos dilemas. Em um belo
exemplo literario do problema do conhecimento da separagdo das esferas da imediatidade e
do inteligivel.** No entanto, a distincia entre uma e outra é abismal, provocadora de uma
cisdo, e assim, afirma o autor: “como sdo os deuses de verdade? Em quais deuses podemos
crer e em quais nao? O que ¢ a vida e qual o melhor meio de suportar virilmente o sofrimento
que ela nos causa? A vivéncia concreta que despertou essas perguntas desaparece numa
distancia infinita” (LUKACS, 2015, p. 35). Aqui ja ndo hd mais a unidade originaria da
antiguidade que possibilitou a formulagdo das respostas antes das perguntas, como afirmaria
posteriormente o autor em A teoria do romance. Com o exemplo de Heéracles, de Euripedes,
Lukécs perspectiva dois tipos da realidade animica. Segundo o autor (LUKACS, 2015, p. 36),
“na vivéncia de cada homem estdo contidos ambos os elementos, ainda que com intensidade e
profundidade diferentes”.

Tanto o critico quanto o poeta sdo construgdes tedricas que funcionam, interagem e
integram, em uma filosofia estabelecida no intercimbio permanente com a literatura, em
todas as suas formas. Ambos, critico e poeta, sdo tipos formais possiveis de vivéncias
singulares, e que a partir disso, tornam-se operantes partindo dos dois tipos de realidade
animica. A exposicao do raciocinio de Lukacs fundamenta-se sobre esse campo conceitual:

ha duas formas, a vida e a vida. Assim, afirma Lukacs (2015, p. 36) no ensaio que inaugura o

34 . . .. . . ~ L.
Vemos aqui reproduzir-se o raciocinio neokantiano de Rickert, de acordo com o que expde Eric

Dufour (2003, p. 41): “se o conhecimento ndo ¢é representacdo, porque ele ndo ¢ uma simples reproducao
de uma realidade transcendente, mas que faz escolhas, elimina o inessencial e ordena o caos das
sensacdes — em uma palavra: ela homogeneiza um continuum heterogéneo que pode somente ser vivido.”



livto de 1911 e pode ser lido como uma plataforma tedrica para os outros textos que

compdem a mesma obra:

[...] Existem dois tipos de realidade animica: a vida é uma, e a vida ¢ outra;
ambas sdo igualmente reais, mas elas nunca podem ser reais a0 mesmo
tempo. [...]; também na lembranca podemos sentir, ora essa, ora aquela, mas
a cada momento podemos sentir apenas uma dessas duas formas.

Trata-se aqui, como em outros momentos da obra de Lukacs, do problema
fundamental da passagem da “imediatidade do simples vivido” para a forma fechada e
completa, que abarca uma totalidade da vida (Lukacs, 2015, p. 122). A ocupagdo com esse
problema esta também partilhada com os neokantianos, por exemplo, como constata Rickert
(2007, p. 75), “toda nominacdo compreensivel pressupde uma formacdo de conceito que
transforma o vivido e que, por consequéncia, destroi de novo a unidade”, e assim, “desde que
falamos de uma efetividade do vivido, suprimimos a unidade imediata e damos
conceitualmente forma ao vivido”.

Lukacs (2015, p. 44) fala em uma “luta pela verdade” travada pelo ensaista: “também
aqui ha uma luta pela verdade, pela corporificacdo da vida que se capturou de um homem, de
uma época, de uma forma”. Em tom moderadamente polémico, afirma o autor que o ensaista
busca a “verdade”. Obviamente, o autor refere-se a uma forma especifica de verdade, no caso,
“a verdade do mito [...] os verdadeiros poetas dos mitos buscaram tdo somente o verdadeiro
sentido de seus temas, cuja realidade pragmatica ndo podiam nem queriam por em questdao”
(LUKACS, 2015, p. 45). Com tal proposi¢do, o tedrico hiingaro questiona seu interlocutor,
Leo Popper, com uma pergunta retorica; interpela assim ao poeta: “ora, voc€ ndo percebe que
cada mundo pode ter sua propria mitologia?” (LUKACS, 2015, p. 45).

Por meio da dualidade das vivéncias, mencionada anteriormente, Lukacs (2015, p.
36), nota que ha simultaneamente uma “dissociacdo dos meios de expressao”: a oposi¢ao
entre imagem e significado. Ou seja, para o jovem Lukdacs, a dissociacdo aponta para a
distingdo entre poesia e critica, cabendo a ultima a tarefa de esclarecer essa dissociagao.
Ainda assim, o autor demonstra a relatividade dessa separagdo, uma vez que, “[...] o

significado estd sempre envolto em imagens, e toda imagem surge banhada pelo reflexo de
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uma luz além de toda imagem.” (LUKACS, 2015, p. 37). A poesia diz a verdade do mundo,
do objeto, do que ¢ vivido. “A poesia ndo conhece nada que esteja além das coisas em si
mesmas; para ela cada coisa ¢ séria, Gnica e incomparavel” (LUKACS, 2015, p. 36).*

Poetas e criticos, no caso, ensaistas, produzem “simbolos da vida” (LUKACS, 2015,
p. 46). Esses simbolos sdo formados, sdo tematizados, alicer¢ados por um principio
elementar: a nostalgia. Esse fundamento torna-se operante nas obras do jovem Lukécs, e ¢
essencial para nossa hipodtese: a separacdo, a cisdo, entre sujeito e mundo, € que opera como

suporte das estruturas filosoficas que guiam a reflexdo lukacsiana sobre as formas literarias.

Nao ¢ verdade que se trata de uma sutil e comovente ironia o fato de um
critico que sonha nossa nostalgia através de um quadro florentino ou de um
torso grego, extraindo para nés o que haviamos buscado em toda parte sem
sucesso, comece a falar de novos resultados da pesquisa cientifica, de novos
métodos e novos fatos? (LUKACS, 2015, p. 46).

Como Lukacs deixa notar com o exemplo de Socrates, trata-se de uma nostalgia da
Ideia, “[...] 4nsia de valor e forma, de medida, ordem e meta [...]” (LUKACS, 2015, p. 51),
para aqueles que experienciaram a vivéncia de sua proximidade, e, a partir da recordagdo, na
vivéncia do tempo como intervalo, entre afastamento e aproximagdo, experimentam a
complei¢do do relativo em sua vida cotidiana. H4 uma vida cotidiana a qual a arte sempre
aparece como contraponto, como possibilidade formal de uma realidade essencializada em
valores absolutos, como rota de fuga do trivial. Assim, a poesia, “representa as conexodes
entre homem, destino ¢ mundo [...] apenas com a ajuda dessas abstragdes ¢ que posso
designar esses polos possiveis da expresséo literaria” (LUKACS, 2015, p. 37).

E possivel, € razoavel, concluir, entdo, que, para Lukacs, a poesia, em suas formas,
expressa a verdade; mais que qualquer outra forma, mais que qualquer objeto humano. Ela
diz a verdade, assim, sobre a historia da humanidade, “ela [a poesia] representa as conexoes
mais profundas entre homem, destino e mundo, e certamente surgiu dessa busca pela

profundidade [...]”. Em harmonia com a perspectiva neokantiana, a poesia, ou a arte, ¢

35 4 . . C o~ . . . , ,
E interessante notar a presenca dessa dissociagdo diagnosticada pelo jovem Lukacs no ntcleo da

chamada “disputa das Horas” entre Fichte e Schiller. Sobre o embate entre os pensadores alemaes ver a
Introdugdo de Ulisses Razzante Vaccari em Fichte, J. G. Sobre o espirito e a letra na filosofia. Sdo Paulo:
Imprensa oficial, 2014.
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entendida como um bem cultural, depositaria dos valores e efetividade dessa relagdo diante
de um sujeito que julga e, portanto, age e conhece o mundo, digamos.

De outro modo, a pavimentagdo do caminho percorrido pelo critico exige a
especificacdo de sua mirada aqui, pela perspectiva de construgdo filosofica do sentido.
“Referimo-nos aos principios fundamentais que diferenciam as formas entre si: a matéria da
qual tudo ¢ feito, o ponto de vista, a concep¢ao de mundo que imprime unidade a todas as
coisas.” (LUKACS, 2015, p. 39). O sujeito do conhecimento, nesse caso o critico, o ensaista,
tem vivéncias, que encontram seu meio de expressao no ensaio. Sob camadas de uma critica
aparentemente despretensiosa, o jovem pensador projeta suas inquiricdes filosoficas
decisivas. Indaga Lukécs, como outros pensadores em sua época, por exemplo, Rickert,*
entre outras ponderagdes: o que € a vida, o homem, o destino? Temporariamente afastado da
pretensdao de respostas que levem a elaboracdes sistemadticas, o que entra em conta aqui € o
exercicio autonomo intelectual que o género ensaio possibilita.

A questdo do destino ¢ central. Por qué? O destino ¢ vivido como resposta as
perguntas fundamentais, e deste modo, assevera Lukacs (2015, p. 39), “quando se passa por
esse tipo de vivéncia, tudo o que ¢ externo espera em rigida imobilidade a decisdo que
desencadeara a luta dos poderes invisiveis, inacessiveis aos sentidos”. Essa relevancia
aparece em cada forma da arte poética de maneira particular, “toda escrita representa o
mundo no simbolo de uma relagdo de destino; o problema do destino determina em toda parte
o problema da forma” (LUKACS, 2015, p. 39). O destino é o ponto 6timo, maximo,
nevralgico, o ponto de ebuli¢cdo, “de unido entre o externo e o interno, entre a alma e a forma”
(LUKACS, 2015, p. 40). E, portanto, fundamental do ponto de vista filoséfico, na estrutura

da obra literaria. As vivéncias do critico sdo formuladas por Lukacs (2015, p. 39) no ensaio,

Trata-se da vivéncia intelectual, da vivéncia conceitual — as questdes
intelectuais vividas sentimentalmente, como realidade imediata, como
principio espontaneo da existéncia; a concep¢do de mundo em sua pura
nudez, como acontecimento animico, como for¢a motora da vida.

36 . r . . ,
Para Rickert, uma filosofia ¢ eficaz quando responde a esses questionamentos: “somente assim €

possivel uma resposta a essas questdes: “qual ¢ o objetivo dessa existéncia [Daseins]”, “que devemos
fazer”? obtemos entdo pontos de referéncia e alvos para nosso querer e nosso agir. Ora isso € o que ha de
mais elevado a alcangar por parte de uma visdo de mundo” (RICKERT, 2007, p. 83).



O conteudo da nostalgia dessa vivéncia, objeto da poesia, como vimos, do
acontecimento animico, nos escritos do filésofo e critico Rudolf Kassner pode,
inequivocamente, ser ampliado. Irradia-se de tal modo que, no caso do critico, assevera
Lukacs (2015, p. 61), “a nostalgia de certeza, de medida, de dogma vive nele com uma forga
incrivel, mas também incrivelmente oculta, enredada em ironias selvagens, encoberta por
uma rigida forma de exposi¢ao”. Como forma da consciéncia do “platonico”, ou nos termos
do jovem Lukécs (2015, p. 49), do “critico”, tal no¢ao da nostalgia adquire exemplaridade ao
ligar-se, e desse modo, aparece e reaparece, através dos ensaios, como ironia, antes de tudo

platonica:

O platonico jamais cria uma vida humana (ela ja existira antes em alguma
parte, independentemente de sua vontade e de sua forca), apenas pode
conjurar as sombras e demandar resposta para a sua pergunta — e apenas
nisso o critico é soberano; pergunta cuja importancia o interpelado talvez
nunca tenha notado. (LUKACS, 2015, p. 62).

De modo analogo, a forma do ensaio ¢ pensada pelo jovem Lukéacs como preparagao
de um sistema vindouro, sem a pretensao de respostas definitivas as perguntas possiveis, no
entanto, sem condenar de antemao sua possibilidade. Tomada de posicao singular, confessada
e tematizada em carta ao amigo Leo Popper, em relacdo a forma e as possibilidades contidas
no ensaio. Lukacs olha para seus textos e v€ o ensaista. No entanto, reconhece a natureza, de
algum modo, precursora da forma ensaio: “os ensaios reunidos para este livro [4 alma e as
formas] estdo a minha frente, ¢ eu me pergunto se trabalhos assim devem mesmo ser
editados, se ¢ possivel que deles resulte uma nova unidade, um livro.” (LUKACS, 2015, p.
31). Hoje vemos que se tratava entdo de uma intui¢do correta: Lukdcs escreveu ensaios de
critica literaria, teatral e de cinema; no entanto, em um intervalo de tempo relativamente
curto, também escreveu uma filosofia da arte de intengdo sistematica, ainda que inconclusa.

Obviamente, como a obra ensaistica denota, ndo era uma intengdo sistematica em
sentido estrito, pois o jovem Lukécs ndo impugna essa possibilidade. Basta recordarmos o
que é exposto no final do texto O ensaio como forma (LUKACS, 2015, p. 50) e veremos uma

amostra muito clara da perspectiva viva para um sistema, sem duvida, possivel:
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Com atitude serena e orgulhosa, o ensaista pode afirmar sua condigdo
fragmentaria diante das pequenas perfeigdes da exatiddo cientifica e do
frescor impressionista, mas também ¢ certo que suas mais puras realizagoes,
suas maiores conquistas, perdem a forga com a chegada da grande estética.

Considerando essa tensdo entre ensaio e sistema como eficaz no sentido de
impulsionar o pensamento, ¢ possivel descortinar a unidade formada por alguns temas nos
desdobramentos do percurso intelectual do autor. Nessa perspectiva, hd um pequeno texto de
1910 que nos auxilia a elucidar o que ¢ a filosofia para o jovem Lukacs. Ao responder um
critico hungaro de A alma e as formas, que centra a critica em uma suposta “nebulosidade” na
forma de expressao escrita de seus ensaios, o jovem pensador apresenta um conjunto notavel
de consideracdes filosoficas, desfazendo ao mesmo tempo equivocos comuns.’

Segundo Lukécs (2015a, p. 180)*®, a filosofia rompe com o pensamento corrente,
cotidiano. Sendo assim, “algo qualitativamente diverso dele, algo “antinatural”; e inclusive as
condicdes do pensamento filosdfico somente podem se criar com os maiores esfor¢os, com a
superagao do pensamento cotidiano e dos habitos cotidianos”. A afirmagao incisiva da quebra
entre filosofia e pensamento cotidiano aproxima-se da atitude fenomenoldgica de Edmund
Husserl (2008, p. 38) e dos neokantianos como Rickert, por exemplo, segundo a qual, na
atitude intelectual natural, que estd implicada na base das ciéncias naturais, “[...] viramo-nos,
intuitiva e intelectualmente, para as coisas que, em cada caso, nos estdo dadas e obviamente
nos estdao dadas, se bem que de modo diverso e em diferentes espécies de ser, segundo a fonte
e o grau de conhecimento”. De natureza totalmente distinta, a atitude intelectual filosofica €
seu contraposto, instaurando uma dimensao de critica do conhecimento natural, como afirma
Husserl (2008, p. 45), “a filosofia pura tenha de prescindir de todo o trabalho intelectual
realizado nas ciéncias naturais e na sabedoria e conhecimentos naturais ndo cientificamente
organizados, e dele lhe ndo seja permitido fazer qualquer uso.”

De acordo com essa perspectiva, estamos, por assim dizer, implicados no mundo de
maneira natural. O mundo ¢ aceito pelo sujeito, quer prestemos aten¢ao ou ndo, e de tal modo
que todas as coisas corporais, eu incluso, estdo no mundo; como afirma o autor (HUSSERL,

2001, p. 34),

*7 Trata-se de um prefacio ao volume de ensaios Esztétikai kultiira (1913).
* Lukécs, G. Acerca de aquella cierta nebulosidad. In: Acerca de la pobreza de espiritu y otros escritos
de juventud. Buenos Aires: Gorla, 2015. Trad. Miguel Vedda e outros.



A existéncia do mundo ocorre por si; ela ¢ de tal forma natural que ninguém
pensara em enuncia-la explicitamente numa proposi¢do. Nao temos nos a
continuidade da experiéncia, em que o mundo estd o tempo todo presente
diante de nossos olhos de maneira incontestavel? Essa evidéncia é, em si
propria, anterior, tanto as evidéncias da vida cotidiana, que se relacionam
com o mundo quanto aquelas de todas as ciéncias das quais a vida é, alias, o
fundamento e o suporte permanentes.

Ao fundamentar a filosofia desse modo, Husserl passa do registro de experiéncia da
“natureza corporal” para o “fendomeno de existéncia”. Com isso, o fildésofo opera o que chama
de abstencdo: “abstenho-me de toda crenga empirica, de maneira que a existéncia do mundo
empirico ndo mais seja valida para mim, essa abstencao ¢ o que ela ¢, e esta incluida em todo

o cotidiano da vida perceptiva” (HUSSERL, 2001, p. 37). Assim, continua o autor,

Num certo sentido, para mim, o mundo percebido nessa vida reflexiva esta
sempre ali; ele é percebido como antes, com o conteudo que, em cada caso,
lhe ¢ proprio. Continua a aparecer para mim como até entdo, mas, na atitude
reflexiva que me € propria como filésofo, ndo efetuo mais o ato de crenga
existencial da experiéncia natural; ndo admito mais essa crenga como valida,
ainda que, ao mesmo tempo, ela esteja sempre ali e possa até mesmo ser
captada pelo olhar da atengdo. (HUSSERL, 2001, p. 37).

E por meio da operagdo da epoché que funciona a chamada “redugio fenomenoldgica
transcendental”. A partir da qual a existéncia da subjetividade transcendental ¢ possivel,
portanto, da possibilidade de um fundamento filosofico para o conhecimento, como descreve

o teorico da fenomenologia (HUSSERL, 2001, p. 52),

A alterag@o ¢ essencial, pois o estado vivido, ingénuo de inicio, perde sua
“espontaneidade” primitiva precisamente pelo fato de que a reflexdo toma
por escopo o que de inicio era estado ¢ ndo objeto. A tarefa da reflexdo ndo
¢ reproduzir uma segunda vez o estado primitivo, mas sim observa-la e
explicar seu contetido.

Sem levar adiante a analogia com o tedrico da fenomenologia, cabe destacar ainda sua
influéncia profunda em todo o conjunto de pensamento do século XX, de Adorno a
Heidegger, por exemplo. E preciso mencionar também que em sua Filosofia da arte, o jovem
esteta hingaro elabora uma sofisticada fenomenologia da obra de arte, de seu criador e seu

receptor, o que denota a preocupacdo de Lukacs em conhecer e operar com os conceitos
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elaborados por Husserl.*” Enfim, voltando a resposta de Lukécs ao critico de seus ensaios,
Lukacs (2015a, p. 180) aponta a “responsabilidade” da compreensao de uma filosofia para o
leitor, ideal, por assim dizer, incumbido por completar o caminho que conduz até o
conhecimento propiciado pela experiéncia filosofica: “porque uma compreensao fecunda em
resultados apenas pode ter lugar quando o leitor completa internamente a luta”. Como uma
forma de ser do pensamento, a filosofia “s6 pode ser conceitual”, ou seja, o contrario da
“linguagem da vida corrente”, porque esta “[...] se torna univoca através de seu uso, ja que,
em fungdo da pratica, ela deve ser facil de compreender” (LUKACS, 2015a, p. 181).

Tarefa duplamente laboriosa no caso do nosso autor, pois, segundo ele mesmo
(LUKACS, 2015a, p. 181), dedica-se a “filosofia aplicada. Quando o conceitual regressa a
vida”. A ideia de que a vida seja uma miscelanea, ndo raro ambigua, aparece nesse contexto e
relembra a sua presenga nos textos de 4 alma e as formas e no didlogo Da pobreza de
espirito. Sdo conhecidas as palavras de Lukacs (2015, p. 218), no ensaio sobre os dramas de

Paul Ernst,

A vida ¢ uma anarquia do claro-escuro, em que nada se realiza plenamente,
em que nada chega ao fim; um coro comega a cantar, logo surgem outras
vozes para perturbar o conjunto. Tudo flui e se mistura num fluxo impuro e
sem controle; tudo ¢ destruido, tudo ¢ ceifado, nada jamais floresce a ponto
de se tornar vida real.

E no didlogo, de 1912, entre as personagens Martha e o amigo de sua irma, “j& na vida
ordinaria nenhuma forma pode se tornar clara e pura. Mas tudo o que ¢ claro s6 pode surgir
porque rompe violentamente com esse caos, porque corta seus vinculos com tudo aquilo que
o prende a terra” (LUKACS, 2015, p. 257). Portanto, de modo semelhante as formas da arte,
a filosofia € ruptura, instaura¢do de um ponto de ndo retorno, de abertura de possibilidade de
passagem. Se, na vida corrente impera a ambiguidade, na filosofia, as expressdes vitais
tornam-se univocas.

No entanto, h4 um corte definitivo que separa os homens, assim afirma o autor
(LUKACS, 2015a, p. 182), “aquele que 1¢ filosofia vivenciara problemas ou solu¢des de
problemas onde o homem comum somente percebe confusdo.”A fundamentacdo desta

conclusdo concorda com o conceito de filosofia de Heinrich Rickert, com a atitude filoséfica

* Lukécs,G. Philosophie de I'art (1912-1914). Paris: Klincksieck, 1981. Trad. Rainer Rochlitz.

51



em Husserl e pode ser vista no ensaio sobre o ensaio de Lukacs; porém, vejamos ainda o que
afirma o jovem Lukacs (2015a, p. 182): “porque a questdo mais importante na filosofia, a
questao do ser, por exemplo, ndo ¢ em absoluto uma questao para a ciéncia. Isso € correto: o
noumeno apenas se apresenta na filosofia.”

O tedrico da sociologia da cultura Lucien Goldmann (1963, p. 156), em posfacio
escrito para a edi¢do francesa de A4 teoria do romance, considera que o jovem Lukacs, em 4
alma e as formas, ao reencontrar “a grande tradicao da filosofia cldssica, colocando no centro
de suas preocupagdes o problema das relacdes entre a vida humana e os valores absolutos”,
desenreda o “sentido auténtico da filosofia kantiana” (GOLDMANN, 1963, p. 162). Este
seria o resultado fundamental obtido por Lukdacs, ao retomar “a significagdo tragica do

kantismo” (GOLDMANN, 1963, p. 163). Na visao do autor (GOLDMANN, 1963, p. 163),

No centro do livro [4 alma e as formas] se encontra a descri¢do de uma
estrutura significativa atemporal particular, a visdo trdagica, que Lukacs
considera nessa época como unica verdadeira e que ele opde as outras
formas inauténticas de evasao e de pseudo-recusa da vida cotidiana.

Ao especificar a denominada visdo tragica, assevera Goldmann (1963, p. 166) que,

Lukacs, em 4 alma e as formas, reencontra a problematica de Pascal e de
Kant na sua forma mais radical. Ele afirma o nio-valor absoluto do mundo
social para o individuo, sua inautenticidade e aquela de toda vida que dele
participa, seja pouco ou se faca a menor ilusdo sobre a possibilidade de uma
existéncia intramundana valida. O homem ¢é mortal ¢ por isso mesmo a
unica autenticidade que lhe ¢ possivel reside na consciéncia univoca e sem
falha de seus limites, do ndo-valor do mundo que eles conduzem, e da
necessidade de sua recusa radical.

O filosofo romeno Nicolas Tertulian (2008, p. 47), também ndo subestima a presenga
de conteudos derivados do neokantismo no pensamento de Lukacs. O filésofo menciona, por
exemplo, a critica que Lukacs empreendeu ao “cientificismo” do Manual de materialismo
historico, de Bukarin, denotando desse modo, “a perpetuacdo, sob uma forma radicalmente
modificada, de certos elementos da distin¢cdo, feita com insisténcia por Rickert, entre os
métodos das ciéncias da natureza e os métodos das ciéncias do espirito” (TERTULIAN,

2008, p. 47).
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Ainda que o didlogo possivel entre os textos do jovem Lukacs com as obras dos
pensadores neokantianos nao esteja entre os topicos fundamentais da pesquisa, trata-se de um
caminho que parece promissor. Com essa constatacdo inicial avangamos nesse percurso, em

concordancia com o que nota Arlenice Almeida da Silva (2013, p. 109),

Com os ensaios de 4 alma e as formas constitui-se o quadro conceitual da
primeira estética lukacsiana: um itinerario para a modernidade que passa
obrigatoriamente pela lenta ruptura com a metafisica. O ensaio conquista o
estatuto de género filosofico fundamental, um misto de criagdo intelectual e

4

artistica que ¢, sobretudo, expressivo da modernidade ao subtrair, com
liberdade formal, de uma obra ou de um destino singulares, motivos para
refletir sobre a existéncia humana ou sobre o tempo.

Como ¢ possivel perceber no texto acima, o jovem Lukéacs concentra sua atividade
critica no ponto limitrofe, entre literatura e filosofia. Combinando rara expressividade
literaria e refinado senso filosofico, o autor almeja enxergar os fendmenos simultaneamente
de modo artistico e cientifico. Nesse contexto, inicio do século XX, ha o esforco comum de
varios pensadores para estabelecer um marco de critica aos limites da sistematizagdo do
conhecimento filos6fico ao mesmo tempo em que buscam fundamentar rigorosamente as
assim chamadas ciéncias do espirito (geisteswissenchaften) ou ciéncias humanas. Dentre
outros, Husserl, Dilthey e os neokantianos, com destaque para Rickert e Lask, foram
importantes no percurso do jovem Lukacs.

Assim, ndo nos parece ser um equivoco considerar que a forma do ensaio, no caso de
Lukécs, radicaliza a possibilidade de conhecimento embasada na critica da razdo que
circulava nos conceitos neokantianos, singularizada sem duvida pela visdo tragica, conforme
a interpretacdo de Lucien Goldmann, pois assim exigem seus objetos, no caso, obras de
arte.’’ O fundamento dessa possibilidade continua sendo alocado no desdobramento
filoso6fico da relagdo entre sujeito e objeto. Com a teoria do valor, de corte neokantiano, como

corolario. Como mencionamos, no contexto do inicio do século XX, no periodo de juventude

% A nosso ver, Goldmann (1963, p. 167) expressa corretamente a unidade da forma ensaio no jovem
Lukacs, ao notar que: “Lukécs define o ensaio (e nesse sentido ele foi sempre um grande ensaista) como
uma “forma” auténoma situada entre a literatura e a filosofia”.
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do autor, o predominio da fundamentacdo da ciéncia na filosofia era relativamente
hegeménico™'.

O alinhamento do jovem Lukécs, na obra de 1916, ao pensamento de Hegel ¢, com
toda a razdo, frequentemente ressaltado por seus leitores. Em relacdo ao tema da primeira
secdo de A4 teoria do romance, especificamente a ideia que se faz ali da Grécia pré-filosofica.
E compreensivel recordar-se dos paragrafos da Fenomenologia do espirito nos quais Hegel
contrapde a eticidade grega a moralidade moderna; também pode-se lembrar dos Cursos de
estética, em que as epopeias, propriamente as de Homero, sdo modelos, a partir dos quais as
histérias dos povos podem ser narradas.*

Como resultado de tal preponderancia, a dimensdo filoséfica de componentes
neokantianos é, por vezes, subestimada. Sem perder essa constatagao de vista, encontramos,
no texto que inaugura o nuamero inicial da revista Logos®, uma reflexio do filosofo
neokantiano Heinrich Rickert que, por sua argumentacdo no sentido de apresentar um novo
quadro conceitual para a filosofia, ecoa na teorizagdo lukacsiana.

Com efeito, a filosofia para Rickert, € a ciéncia que deve explorar o todo. Ela enfrenta
o que todas as outras ciéncias singulares rejeitam, dispensam; estas tratam de partes do
mundo, logo, ¢ tarefa filosofica a exploragdao do todo do mundo (Das A/l). De acordo com o
autor (RICKERT, 2007, p. 65), “é caracteristico da situagdo cientifica contemporanea que
cada parte da realidade efetiva seja tornada o objeto de uma ciéncia singular”. Tarefa dupla,

retoma antigos problemas, ao mesmo tempo em que enfrenta novos problemas que chegam

1 Pensamos aqui, por exemplo, na criagio do mundo historico nas ciéncias humanas de Dilthey e na

formulacdo do sistema aberto dos valores de Rickert. Arno Miinster (1997, p. 57), ao analisar os primeiros
trabalhos e a amizade juvenil de Lukacs e Ernst Bloch, afirma que: “de fato, o trabalho literario e
filosofico desses dois pensadores comega a assumir forma no campo das correntes filosoficas
predominantes na época: o neokantismo e o vitalismo de Simmel ¢ Dilthey.”. Dufour (2003, p. 127)
informa que: “o procedimento “nomothético” (Windelband) ou “método generalizante” (Rickert) consiste
no desinteresse pelo individual ou o singular em proveito do “género” ou da “lei”, isto é, do universal. Ao
contrario, o procedimento “idiografico” ou “método individualizante” consiste em visar & compreensao de
um evento absolutamente singular — isto ¢, de que “aquilo que ndo foi jamais produzido de nenhum modo
antes”. Esses dois “pontos de vista” sobre uma mesma realidade, que ndo sdo de forma alguma
contraditorios, mas que se complementam ¢ permitem evitar uma concepgdo unilateral do pensamento
cientifico, sdo unicamente abstragdes exigidas pela analise do 16gico que, obviamente, se entrelagam no
conhecimento efetivo.”

* De acordo com Paulo Meneses: “E nessa se¢io [HEGEL, 1992, p. 221 ¢ ss.] que Hegel apresenta, pela
primeira vez, sua distingdo entre eticidade e moralidade, aquela moldada sobre o mundo grego, esta como
caracteristica de nossa modernidade.” (MENESES, 2003, p. 37-38).

# Logos. Internationale Zeitschrift fiir Philosophie der Kultur, 1, 1910-1911. Como se sabe, essa revista
foi fundamental para o jovem Lukacs, na qual publicou diversos trabalhos.
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por meio do “desenvolvimento do conceito de mundo” (RICKERT, 2007, p. 51), “por isso”,
prossegue, “a questao do objeto da filosofia deve sempre reaparecer”.

Por sua vez, o conceito de mundo tem uma dupla determinacdo: “quem reflete o
mundo se coloca a si mesmo por isso em oposi¢do em relagdo a ele” (RICKERT, 2007, p.
52). Entretanto, “[...] o mundo deve significar precisamente a totalidade (die Totalitdit) que
engloba toda coisa (Alles), portanto o eu ai compreendido bem como o mundo no sentido
mais estreito, e ¢ para esse conceito mais largo do mundo que a filosofia estd orientada”
(RICKERT, 2007, p. 52). Desse modo, a questdo fundamental da filosofia ¢ a determinagao
de uma “visdo de mundo” (Weltanschauung) que abarque sujeito e objeto, de modo que o
mundo tenha um sentido integral para o sujeito; em outros termos, que eu ¢ mundo sejam

integrados pela capacidade de resolugdo da filosofia. Nas palavras de Rickert (2007, p. 57):

Gragas a ela [visao de mundo], com efeito, ndo queremos apenas conhecer
as causas que nos engendram, nds ¢ todas as outras coisas, para assim tudo
explicar de acordo com sua necessidade causal, mas queremos também obter
uma compreensdo do mundo que nos faga conhecer, como se costuma dizer,
o “sentido” de nossa vida, a significagdo que ¢ aquela do eu no mundo.

Como ¢ possivel observar, o objetivo de compreensao atribuido a filosofia por Rickert
ressoa na problemética da forma do ensaio para o jovem Lukacs. A formagdo conceitual do
vivido em Rickert corresponde a configuragcdo da vivéncia (Erlebnis) no jovem Lukdacs, no
entanto, bem entendido, somente como pergunta que se demora na obten¢ao de uma resposta.

Em seu importante texto de 1910, O conceito da filosofia, Heinrich Rickert demonstra
que a colocacdo do problema filosofico nos termos de sujeito e objeto limita sua possibilidade
de resolugdo. Aqui entra em cena a postulagdo conhecida da teorizagdo dos valores. Segundo
o tedrico neokantiano, uma resposta, ou melhor, uma saida do impasse entre objetivismo e
subjetivismo — que, segundo ele, ¢ basicamente o mesmo da querela medieval dos
universais* —, ¢ o reino dos valores — “um reino de validades axiologicas [Wertgeltungen]”

(RICKERT, 2007, p. 62) sua esfera de existéncia ¢ afastada tanto do objetivismo quanto do

* Para o autor (RICKERT, 2007, p. 57) ¢ a oposi¢io entre objetivismo e subjetivismo que se torna aguda:
“ndo ¢é necessario desenvolver aqui mais o fato de que a esta oposicdo se atam igualmente de maneira a
mais estreita as oposi¢des do mecanismo [mécanisme] e da teleologia, do dogmatismo e do criticismo, do
empirismo e do racionalismo, do psicologismo e do apriorismo, do nominalismo e do realismo, do
naturalismo e do idealismo ou de toda outra forma de supranaturalismo.”
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subjetivismo. Ainda que valores estejam ligados a toda efetividade. De acordo com Rickert

(2007, p. 65),

Bens ¢ valoragdes ndo sdo valores, mas ligacdes de realidades efetivas a
valores. Isto porque os valores eles mesmos nao podem se encontrar nem no
dominio dos objetos nem nos sujeitos, porém constituem um reino para si
que se situa para além de sujeito e objeto. E se o mundo consiste assim em
realidades efetivas e em valores, entdo a oposicao entre esses dois reinos ¢
ao mesmo tempo a oposi¢do na qual se mantém o problema do mundo. Essa
oposicdo ¢ mais englobante que aquela do objeto e do sujeito.

Segundo a teoria rickertiana, o valor ¢ alguma coisa que estd fora da historia. O valor
liga-se, a0 mesmo tempo, ao sujeito que valora e ao objeto, que ¢ determinado assim como
“bem” ao qual o valor se acopla. Desse modo o valor se constitui como uma espécie de elo
que funciona ao conectar-se tanto a um termo quanto a outro. Como lembrara o Lukacs
maduro no prefacio de 1962.*> Em tal procedimento, o tedrico neokantiano aponta também
para uma teoria da cultura. Esta seria a constituicdo do conjunto de bens e sua disposi¢ao
temporal como historia em sua relagdo com os valores. Assim afirma o autor (RICKERT,

2007, p. 63),

Ha objetos que, como se diz, tém valor ou aos quais valores sdo atados, e
que chamam por conseguinte eles mesmos de valores. Uma obra de arte ¢
um exemplo de tal efetividade objetiva. Mas se pode perceber seguramente
que o valor que lhe ¢ atado ndo coincide, por assim dizer, com sua realidade
efetiva. Tudo o que é efetivo em um quadro, a tela, as cores, a pintura, ndo
pertencem aos valores que a isso sdo ligados. Por consequéncia chamamos
“bens” tais efetividades objetivas ligadas a valores para distingui-los dos
valores que lhe sao ligados.

Como explica Rickert, ndo se trata de fazer abstra¢ao da efetividade. E aqui podemos
vislumbrar igualmente, de relance, por certo, a proximidade com o jovem Lukacs. Assim,

explica Rickert (2007, p. 70),

* Afirma criticamente Lukacs (2000, p. 12) entdo: “Kantianos como Rickert e sua escola cavam um
abismo metodoldgico entre valor atemporal e realizagao historica do valor.”
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E nisto mesmo, nas realidades efetivas que se podem encontrar os valores
em sua diversidade e sua determinidade de conteudo, € o conceito das
realidades efetivas ligadas aos valores que lhe sdo essenciais pertencem
ainda, por consequéncia, ao conceito de filosofia enquanto doutrina do
valor. Encontramos tanto mais certamente esse conceito que refletimos o
fato de que a esséncia do valor ¢é sua validade. Disso se segue, com eftito,
que, os valores que entram em considera¢do para a compreensdo axiologica,
sdo aqueles para os quais uma pretens@o a validade ¢ elevada, e que ndo ¢é
mais que na vida cultural que as realidades efetivas as quais tais valores sdo
atados [attachées] sao imediatamente acessiveis. A cultura ¢ o conceito de
um bem, e ela ndo pode ser compreendida mais que como tal.

A questdo fundamental aqui ¢ a da relagdo entre a unidade de valor e a realidade
efetiva. Rickert considera que o “todo da efetividade” ndo entra no conceito das ciéncias
particulares. Assim, afirma o filésofo (RICKERT, 2007, p. 65), “o que ¢ caracteristico da
situacdo cientifica contemporanea que cada parte da realidade efetiva seja tornada o objeto de
uma disciplina singular”. O todo ndo pode ser encontrado como podem ser encontradas as
partes da efetividade que o compdem, este ¢, particularmente, o terreno das ciéncias
singulares. No entanto, deve ser buscado. “Ele [0 todo] ndo pode ser mais que pensado como
alguma coisa que deve ser sempre buscada e jamais encontrada” (RICKERT, 2007, p. 67).
Em uma perspectiva critica tanto do subjetivismo quanto do objetivismo, Rickert demonstra
que uma reflexdo filosoéfica sobre sujeito e objeto adquire sentido apenas quando estes sdao
referidos aos valores, o sujeito na medida em que valora e o objeto na medida em que passe a
ser considerado como depositario do valor, isto € como bem cultural.

Adiante, Rickert (2007, p. 71) anota que a filosofia sempre se ocupou de bens
culturais historicos, ainda que ndo se desse conta disso na maior parte do tempo; € assim nao
seria diferente com a estética que “[...] volta seu olhar para a arte na sua diversidade
historica”. Tal qual a formulagdo lukacsiana que parte da natureza presente da obra de arte, e
a partir da constatagio inicial investigar os caminhos de sua possibilidade.*®

O jovem Lukécs parece-nos, pensa parcialmente em termos proximos de Rickert. Para

o pensador hungaro, cada obra de arte ¢ uma realizacdo do valor estético, no entanto,

% Assim o jovem Lukacs (1981, p. 5) abre a investigagdo sistematica de sua estética: “se a estética deve
ser fundada sem pressupostos ilegitimos, ¢ necessario que ela comece por perguntar: “obras de arte
existem — como s@o possiveis?””. Silva (2016, p. 19) nota que: “se a pergunta decorre da perspectiva
kantiana, o desdobramento ¢, sobretudo, fenomenoldgico, no sentido de propor uma investigacdo que

9999

almeja “dar voz ao objeto™”.
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diferente de Rickert, a arte ndo seria apenas um “bem” ao qual um valor estaria ligado,
porém, a propria efetivagao do valor.

Para voltarmos a nossa questdo, a filosofia, para o jovem Lukécs, pode ser entendida
entdo menos como uma atitude do erudito que coleciona “visdes de mundo” e mais como
forma de vida que se interroga sobre seu proprio tempo, e especialmente diante de obras de
arte, ou formas artisticas, de todos os tempos. De outro modo, recordamos que ¢ a partir de
dentro da desintegrag¢do da substancia no mundo grego da Antiguidade classica que a filosofia
adquire sentido. E de maneira crescente. Vejamos o exemplo aventado por Lukacs, a tltima

cena de Heracles, de Euripedes, a qual ja nos referimos acima:

A tragédia ja estd concluida quando Teseu aparece e toma conhecimento de
tudo o que aconteceu, a terrivel vinganga de Hera contra Héracles. Em
seguida, o abatido Héracles e seu amigo se pdem a conversar sobre a vida; o
tom das perguntas ¢ semelhante aos didlogos socraticos, porém seus autores
sd0 mais rigidos ¢ menos humanos, suas perguntas sdo mais conceituais e
distantes de qualquer vivéncia que nos didlogos de Platao.

Lukacs (2015, p. 36) destaca o elemento nao dramatico do final da obra de Euripedes.
E de maneira tal que ressalta a existéncia de dois tipos de realidade animica, isto €, a oposi¢ao

entre a vida ¢ a vida e a sua vinculagao a filosofia, como vimos acima:

Acontece que, na maioria das vezes, a luta pela prioridade e pela supremacia
foi travada na filosofia, e os gritos de batalha soam a cada vez de um jeito
diferente e, portanto, também desconhecidos e irreconheciveis para a
maioria dos homens.

A vida de Socrates — seu gesto e sua relagdo com a filosofia — ¢ paradigmatica da
posic¢do do critico — do ensaista — diante da obra e da vida. Lukacs (2015, p. 48) afirma que
“os gregos sentiram cada uma das formas de que dispunham como uma realidade, como algo
vivente, ndo como uma abstra¢do”. Portanto, na periodizagdo do espirito da cultura grega
antiga, operada por Lukdcs, o filosofo, Socrates, por exemplo, seria a Gltima configura¢do do

. 47 . r
homem grego pleno, como escreveu em Teoria do romance.”” O destino do filésofo grego

7 Assim afirma Lukécs (2000, p. 33) entdo: “mas o sabio é o ultimo tipo humano, e seu mundo é a
ultima configuracdo paradigmatica da vida que foi dada ao espirito grego.”



permaneceria assim como ideal para o ensaista, segundo Lukacs (2015, p. 48), nos seguintes

termos,

Apenas o desfecho da significado, sentido ¢ forma a tudo, mas aqui — nos
didlogos e na vida de Socrates — o desfecho ¢ sempre arbitrario e irénico.
Uma pergunta ¢ formulada e desenvolvida ao méaximo, convertendo-se na
pergunta de todas as perguntas, mas ao final deixa tudo em aberto.

Também vimos que o afastamento progressivo da vida considerada trivial, afastada
da ideia, ¢ uma forma de contrapeso e, desse modo, assevera Lukacs (2015, p. 47),
“Socrates viveu sempre nas questdes ultimas, qualquer outra realidade era tdo pouco viva
para ele como eram suas perguntas para o homem comum”. Destacamos assim a relativa
proximidade, como vimos, que afirma, segundo o pensamento de Husserl, a atitude
filoso6fica como oposto da atitude natural; de maneira semelhante, para Rickert, toda
ciéncia, e também a filosofia, suprime o viver irracional e conduz as vivéncias elementares
e originarias para conceitos mais universalizantes. Para o jovem Lukacs, no ensaio, forma

artistica e forma filoséfica sdo aproximadas.
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4 O ROMANCE COMO FORMA EM A ALMA E AS
FORMAS

Nao ¢ nossa intengdo demonstrar uma “evolucao”. Antes preferimos pensar em todas
as possibilidades que uma forma literaria apresentou, pensada sob perspectivas conceituais
distintas em momentos também distintos, para 0 mesmo autor, ou seja, € plausivel supor que
ha modulagdes complexas insuspeitas ou ainda por descortinar-se em tal desenvolvimento
intelectual. Assim, cabe perguntar: quais possibilidades essas formas de exposi¢do do
romance e sua forma apresentam para o filésofo hingaro? Qual ¢ a particularidade da forma
artistica do romance? Como a estética foi relacionada com a filosofia pelo jovem Gyorgy
Lukacs em suas formulacdes em torno do romance?

Hé4 uma progressiva constatacio de que a forma do romance, género literario
especifico, apresenta um desenvolvimento historico suspeito, por alguns considerado como
género menor, principalmente até meados do século XVIII. Com Rousseau, Goethe, Diderot
€ os romanticos € a teorizagdo da poesia progressiva, o romance muda de estatuto, sendo
necessaria uma teoria para apreender a importancia do género.

Como Lukacs modulou a teorizacdo do romance no interior de sua filosofia? Para o
leitor familiarizado com sua obra, logo se torna perceptivel que, a partir de dentro do
pensamento do autor, no ordenamento estrutural de sua obra, ndo ¢ uma questdo irrelevante.
A forma romance ja ¢ temporamente, no alvorecer de suas indagacdes sobre literatura,
qualificada de maneira complexa, ainda que a aten¢do do jovem autor parega, em muitos
momentos de seus textos, essencialmente direcionada ao drama moderno, a novela e a poesia
lirica. A recordacdo do ensaio sobre Charles-Louis Philippe (1910) e do dialogo sobre
Laurence Sterne (1909) auxiliam a dimensionar a preocupagdo de Lukacs com a forma
romance logo de saida em sua obra ensaistica.

Por consequéncia, reencontramos nossa questdo: como foi possivel estruturar-se uma
parte significativamente extensa da obra do pensador hungaro pela reflexdo continua sobre a
forma do romance? Qual ¢ a capacidade de esclarecimento, de elucidagdo, integralizadora
dessa forma, que ¢ a forma literdria moderna por exceléncia, no caso da grande épica,

herdeira da epopeia antiga e da épica de cavalaria? Como a indagacdo sobre o romance ¢
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constantemente retomada e aprofundada por Lukdcs? Diante de cada novo problema?
Recolocando-se ante sua época, politica e filosoficamente?

No expressivo afastamento de qualquer consideragdo com carater sistematico, €
factivel atinar que ha um conjunto eloquente de observagdes sobre romances e romancistas,
portanto ¢ um equivoco considerar que ha pouca reflexdo sobre o romance em 4 alma e as
formas, ou ainda que tenha sido considerado como género “menor” pelo jovem Lukécs. Em
consonancia com nosso objetivo, ao efetuarmos a leitura dos ensaios, apuramos
direcionamentos importantes do modo de entendimento e abrangéncia filosofica da forma da
obra de arte literaria.

Qual ¢ o procedimento tedrico do jovem Lukécs em A alma e as formas? Como € o
uso da literatura nessa obra? O que apontam as consideragdes dos ensaios? Como arte, vida e
filosofia adentram nessas consideracdes? O distanciamento do leitor contemporaneo
possibilita uma leitura que ressalta o contetido proficuo das obras da juventude de Lukacs. O
entalhamento da questdo estética ¢ primoroso desde sua estreia. No entanto, a lapidagdo
conceitual foi significativamente nuancada ao longo de suas obras.

Sem forgar a leitura com uma constatacdo que pareca trivial demais, pode-se afirmar
que A alma e as formas € uma obra de riqueza conceitual e analitica inexcedivel. Hoje ¢
verossimil enxergar uma unidade complexa de elementos teoricos ali presentes que retornam
e reaparecem, tanto na Filosofia da arte (1912-1914) quanto em 4 teoria do romance (1916),
sem deixar de notar a continuidade tedrica multiarticulada que vai até as Anotagoes sobre
Dostoiévski.

. . f 5483
O livro 4 alma e as formas ¢é o resultado de um percurso tedrico,

composto por
ensaios criticos sobre autores em que as formas de vida, e suas obras, sdo analisadas,
hipoteses sdao formuladas e criticadas, em um exercicio de autonomia intelectual
impressionante. A filosofia no jovem Lukéics ndo ¢ uma ciéncia que se caracteriza como
forma estanque. Os conceitos sdo mobilizados na critica a formas de vida, e obra, ou seja,
constatam-se que as estruturas do mundo dos escritores em tela entraram em seu ocaso, em

uma zona histérica crepuscular, decurso de crise intelectual quase permanente de formas,

homens e teorias; teste de possibilidades e abertura decidida genuina, para figuragcdes

* Esse percurso foi, e ainda é com certeza, objeto que desperta o interesse daqueles que se dispdem ao
contato com a obra de Lukécs, por seu sentido muito singular como intelectual formado no interior da
cultura burguesa, e que caminha, de maneira surpreendente, para a reflexdo sobre a Revolugao proletaria.



intelectuais que pudessem ressignificar, ou antes, simbolizar, a vida. Seja pela lente
hegeliana, que enxerga a dissolu¢do da forma romantica, ou pela lente romantica, que vé€ os
desdobramentos da poesia universal progressiva, nota-se que ha uma flutuagdo das formas,
uma abertura para a produgao de novas formas, a perda das normas fixas, em suma para a
invengao.

Nessa perspectiva, em uma bela passagem do ensaio sobre Beer-Hofmann (1908),
assevera o jovem Lukacs (2015, p. 173): “esse ¢ o mais profundo sentido das formas:
conduzir ao grande instante de um grande siléncio e configurar a multiplicidade errante da
vida como se tudo nela ocorresse apenas em virtude de instantes como esse.”

A filésofa estadunidense Judith Butler (2015, p. 12), na introdu¢do a edigdo
norteamericana, reproduzida na brasileira, de 4 alma e as formas, observa que ha, ja no livro
Historia do desenvolvimento do drama moderno alemdo, “os comegos de uma concepcao
dialética acerca do antagonismo entre o individuo criador e as condigdes sociais que
hostilizam a autoexpressao do género humano”.

O problema estruturante da busca de uma forma de vida dotada de sentido ético e
estético situa o sujeito na vida social. De modo tal que, a forma, nesse sentido, ¢ coroamento
de uma busca de natureza singular. Individual por principio, nesses termos, “a subjetividade
ainda ¢ louvada como um elo mediador de cunho lirico e formal entre uma vida particular e
as condic¢des historicas” (BUTLER, 2015, p. 12). As dimensdes historicas e sociais das
formas literarias, sempre juntas, na leitura de Butler (2015, p.12), frutificam, pois
“comunicam uma realidade compartilhada”.

Ainda segunda a autora, os termos de Lukacs baralham a distingdo, em alta no nosso
tempo, nos estudos literarios, entre “uma abordagem tematica e uma abordagem formal”. A
observacao de Butler (2015, p. 18) aponta para essa dire¢ao, “o contexto penetra a forma e se
torna parte do processo de composigdo. E isso que significa afirmar que a forma possui uma
dimensdo histérica”. Ou seja, recordando um tema presente nos estudos sobre Lukécs,
derivado dos Cursos de estética de Hegel, trata-se da historicizacdo das categorias estéticas,
procedimento que ja pode ser visto em A alma e as formas e que foi levado a termo de
maneira substancial em 4 feoria do romance.

Nesta obra, confirma-se que as formas ndo sdo estaticas. Nao ha tipologia diretiva das

formas, como em principio pode-se pensar, por exemplo, durante a leitura da segunda parte
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de A4 teoria do romance; o que ha ¢ uma tipologia aplicada particularizada, especifica. Nas
palavras de Judith Butler (2015, p. 16), “a forma estd sempre em conex@o com a vida, com a
alma, com a experiéncia; a vida produz a forma, mas a forma deve destilar a vida.” De acordo
com o jovem Lukacs (2000, p. 85), uma tipologia que se pretenda normativa do romance ¢
impossivel por seu proprio carater: “a composicdo do romance ¢ uma fusdo paradoxal de
componentes heterogéneos e descontinuos numa organicidade constantemente revogada”.

O sustentaculo de uma concepgdo estética nascente, ¢ que apenas assinala seus
contornos, ¢ enunciado de modo direto: “as formas circunscrevem uma matéria que, de outro
modo, dissolver-se-ia no todo” (LUKACS, 2015, p. 40). E justo pensar que essa matéria,
exclusiva em cada forma, aponta para determinagdes relacionadas com a temporalidade, isto

¢, tém uma historia propria, se relacionam, ja que sdo determinagdes da vivéncia do artista.

4.1 O ENSAIO SOBRE NOVALIS

Enfim, voltando a caracterizagdo do romance em A alma e as formas, destacamos que
o ensaio sobre Novalis salienta, nos tedricos do primeiro romantismo, a projecao de alcangar
algo que estava temporalmente adiante. Qual ¢ a natureza do movimento romantico? Em um
sentido preciso, havia uma esperanga que, nesse caso, funcionou tensionando o desejo pelo
reino da cultura que viria, e, portanto tratava-se da aspiragdo pelo objeto que estaria no
futuro. Ou seja, seria o caso de pensarmos que se alude a perspectiva de uma transformacgao
das formas de vida na qual uma construgdo ativa do eu seria o escopo. Na visdo de Lukacs
(2015, p. 87), o romantismo do circulo de Jena teve como meta a obtencdo de uma vida

inteiramente nova, diante da desintegracdo pela qual as estruturas passavam,

Em toda parte e em todas as formas vitais de exteriorizacdo a pergunta era a

mesma: como se pode e se deve viver hoje? Buscava-se uma ética da

genialidade (“o génio ¢ a condigdo natural do homem”, disse Novalis) e,

além dela, uma religido; pois a ética mesma ndo podia ser sendo um meio
~ . ; . 5494

para a obtencdo dessa meta distante, dessa harmonia efetiva.
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4 Constantino Luz de Medeiros (2018, p. 17), assevera: “a ocupacgdo dos romanticos alemaes com a arte
literaria insere-se no paradigma de alteragdes sociais, economicas, politicas e culturais ocorridas durante o



O ensaista hungaro emite um juizo critico € a0 mesmo tempo produtivo em relagao
aos romanticos. Sua lucidez critica ¢ exemplar, ao assegurar que, “somente Goethe conseguiu
para si uma nova ordem” (LUKACS, 2015, p. 85). No mesmo ensaio, Lukécs modula a
oposi¢ao do autor do Werther aos outros romanticos ao denotar o €xito de Novalis, pois, “de
todos esses grandes teodricos da arte de viver, somente a ele foi concedido viver de modo
harmonioso” (LUKACS, p. 93-94).

Assim, Lukacs faz perceber a especificidade de Goethe e Novalis, no contexto
romantico. Segundo o ensaista, o ciclo romanesco do Wilhelm Meister, de Goethe, ¢ pensado
nos termos de um ponto de ancoragem para as possibilidades da vida, ao contrario do
comportamento andmalo diante da histéria dos pensadores romanticos, segundo Lukacs
(2015, p. 84), “pois apesar da riqueza de tudo o que fora sonhado e disseminado por eles,
“havia algo de perverso no todo”.” O romance de formacao de Goethe exibe uma forma bem
sucedida, diferentemente dos romanticos. Com a exce¢do de Novalis, de acordo com
Lukacs.”

Diante da iminente catastrofe racionalista da marcha histérica — representada por
Napoledo e a restauracdo da velha ordem —, a formacao (Bildung), do Eu, em termos
fichteanos, despontava entdo como o Unico caminho seguro para o sujeito, nas palavras do
autor (LUKACS, 2015, p. 90), “falavam do “Eu” nos termos de Fichte. Nesse sentido, eram
egoistas: fanaticos e servos do proprio desenvolvimento, para quem as coisas s6 eram amadas
e estimadas na medida em que promoviam seu crescimento”.

O fluxo de projecdo da razao na historia volta-se entdo para dentro, por meio de um
percurso formativo individual, no cultivo de uma interioridade, tal qual afirma o autor
(LUKACS 2015, p. 84): “na medida em que um progresso externo era algo inconcebivel,
todas as energias se voltaram para dentro, e logo o “pais dos poetas e dos pensadores”

superaria todos os demais em profundidade, sutileza e forga espiritual”.
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século XVIIL, na Europa. A época da critica, como foi definida por Immanuel Kant (1724-1804), teve
como uma de suas consequéncias a busca pela liberdade e pela autonomia em todos os ambitos do

conhecimento humano, influenciando igualmente a maneira de conceber a criacdo e a critica literaria.”

" Wilma Maas (2000, p. 113-114) afirma que: “Em relagio a tradi¢io critica do romance de Goethe,

oS

trabalhos de Schlegel e Novalis sdo fundamentais porque apontam, em meio a recepgao diversificada de
Os anos de aprendizado, a oscilagdo existente entre o canone e a ironia, entre uma leitura harmoniosa e

"

conciliatéria e uma outra leitura, moderna e "problematica"”.
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Ante o revés da racionalidade aludido acima, constata-se, conforme a argumentagao
de Lukacs (2015, p. 86), que o pampoetismo derrotado dos romanticos tinha como objetivo
alcangar “cultura”: “hoje provavelmente chamariamos de cultura aquilo a que almejavam,
mas eles, que a tinham pela primeira vez como uma meta possivel e redentora, langaram mao
de mil férmulas poéticas para descrevé-la e divisaram mil caminhos para alcanga-la”. Ou
seja, os pensadores do circulo romantico tinham por objetivo alguma coisa que estava no
futuro. Tal objetivo foi, como se sabe, rnalogrado.51

A gloriosa conquista de Goethe repousa sobre um delicado equilibrio, segundo Lukacs

(2015, p. 85),

Naquele mar de individualismos temperamentais ¢ indomaveis, seu culto do
Eu, conscientemente tirdnico, é uma ilha de magnifica prosperidade. A sua
volta, o individualismo degenerou numa anarquia do instinto, perdeu-se
numa miudeza de detalhes e estados de alma, convertendo-se em miseravel
renuncia; apenas ele conseguiu encontrar uma ordem para si. Era forte o
bastante para esperar com serenidade os favores da sorte, mas também para
afastar friamente todos os perigos.

r

Goethe, sobretudo o grande romancista, ¢ valorizado de modo que sua obra se
contraponha aos romanticos. E possivel notar aqui, no contraponto entre Goethe e Schlegel, um
esbo¢o do que seria a forma do romance. A busca de uma ordem para a sucessdo infinita de
multiplicidades da vida, a organizacdo da riqueza da vida, o reforco da critica a0 romantismo
estavam na base da reflexdo sobre o romance que o jovem Lukacs comegava entdo a explorar de

modo mais intensivo, com vistas a uma elaboracdo para além das propostas romanticas.

4.2 O ENSAIO SOBRE STORM

Sempre considerando a perspectiva dos ensaios de 4 alma e as formas, passamos a

visar nesse momento o gesto do novelista e poeta lirico Theodor Storm. Ao contrario dos

>l Segundo Lukacs: “a concepgdo de mundo do romantismo ¢ o mais auténtico pampoetismo: tudo é

poesia, € a poesia ¢ 0 “Uno e o Todo”. Nunca e para ninguém mais a palavra “poeta” [Dichter] foi tao
plena de significados, sagrada e ampla, como para os romanticos.”



primeiros romanticos, que depositaram suas esperancas utopicas no futuro, o escritor e juiz
alemdo voltou sua arte para a experiéncia de seu tempo e configurou uma vivéncia da
passagem temporal de algo que se esvai, do fenecimento de uma forma de vida, isto ¢, uma
forma completamente diferente daquela dos primeiros romanticos e de seu “panpoetismo”, ao
dar corpo a uma /’art pour I’art. No caso, a forma de vida de uma pequena parte da burguesia
das pequenas cidades alemas, que entdo se industrializava e com isso se modernizava.

Diante desse breve apontamento sobre o contexto do ensaio sobre Storm, notamos que
se encontra com frequéncia na literatura sobre Lukéacs uma posi¢ao, quase sempre matizada, ¢
verdade, de que o ensaio Metafisica da tragédia conteria a demarcagao exemplar do que seria
a “forma” para o jovem Lukacs.

Assim, Miguel Vedda (2006, p. 198) assinala que, para o jovem Lukacs, “somente por
meio da forma (e por defini¢do, da tragédia) ¢ possivel fugir do relativismo”, o autor aponta
ainda que “foi necessaria a experiéncia da Grande Guerra para que Lukacs descobrisse o
colapso da Weltanschauung kantiana, e tencionasse rastrear a verdade na vida ordindria.”
(20006, p. 198).

Por sua vez, Machado (2004, p. 17) apresenta uma visao mais totalizante, mais global,
da forma, ao afirmar que, “em cada ensaio desse livro, o jovem Lukécs pretende ndo apenas
analisar obras literdrias singulares, mas também apreender a “forma de vida” (Lebensform) de
cada artista”. Ao destacar a importancia da relacdo entre Irma Seidler e Lukacs, o mesmo
autor (Machado, 2004, p. 19) assevera que “[...] a maneira dualista do jovem Lukécs: a forma
¢ o absoluto em relagdo a caotica vida cotidiana”.

Algo semelhante ¢ dito por Tertulian (2008, p. 29. Itadlico do autor), ao sustentar que
“aos olhos do jovem Lukdacs, a tragédia aparecia como a encarnagdo superlativa da vida
essencializada, como o modo supremo de articulagdo dessa forma para a qual tendiam todas
as suas aspiracdes e nas quais ele via a condi¢do inaliendvel da verdadeira arte”.

Com esse resumo muito breve, ¢ possivel pelo menos perceber que essa dimensao que
enxerga o fio condutor da forma da tragédia na obra do jovem Lukacs esta bem estabelecida.
De fato. Sendo assim, jogamos um pouco de luz em outra dire¢do. Se, para muitos, 0 ensaio
Metafisica da tragédia ¢ exemplar de uma continuidade tedrica, notamos que o texto sobre
Theodor Storm e [’art pour [l’art ¢ também fundamental no percurso do autor sobre o

romance. E o que intentamos demonstrar a seguir. Acreditamos que a especificidade da
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tragédia, no interior da filosofia de Lukacs, foi fartamente contemplada e analisada e, por essa
razdo, interessa-nos, nesse momento, uma perspectiva mais abrangente sobre o conceito de
forma para o jovem Lukécs que aponte a0 mesmo tempo para a considera¢ao do épico, nesse
caso para as novelas do escritor e juiz alemao.

Lukéacs denota, nesse texto, ainda que de maneira indireta, que o universo do romance
¢ problematico e eivado de tensdes. Longe da estabilidade burguesa, entdo experimentada,
nao seria possivel que Storm se aproximasse da forma romanesca, permanecendo no territorio
da novela, no qual estava sempre em seguranga. A incumbéncia da épica romanesca seria
destinada ao seu amigo, por sinal, o grande romancista Gottfried Keller. Essa seguranga da
vida burguesa, objeto da experiéncia vivida do autor, conduziu Theodor Storm a ser o
“ourives meticuloso e sereno” de novelas e versos liricos exemplares, elevando, dessa
maneira, “a competéncia artesanal — eis o traco essencial desse esteticismo” (LUKACS, 2015,
p. 107).

Nessa direcao, Butler (2015, p. 18) enfatiza: “o contexto penetra a forma e se torna
parte do processo de composi¢do. E isso que significa afirmar que a forma possui uma
dimensao historica. E acredito que essa afirmacdao ¢ o que Lukacs tem a nos ensinar”’. De
modo complementar, Silva (2013, p. 106-107) oferece-nos um panorama amplo e,

simultaneamente, preciso:

[...] o problema da forma [em A alma e as formas] é equacionado em uma
critica imanente, caso a caso, com base nos varios indicios, em que se
verifica a influéncia reciproca entre a individualidade do poeta e as
circunstancias de seu tempo. Em Theodor Storm, Stefan George, Paul Ernst,
Novalis, Lawrence Sterne, Charles-Louis Philippe ou Kierkegaard, Lukacs
examina fraturas existenciais, isto &, cisdes entre sujeito e mundo, que sdo
resolvidas na e pela forma.

Persistimos nesse ponto pelo interesse critico ao qual a reflexdo lukacsiana conduz.
Para determinar, em uma obra multifacetada, os primeiros lances das consideracdes sobre os
géneros literarios e, por consequéncia, o romance. Em outros termos, visamos elucidar o caso
da forma romance especificamente em Lukacs, concordando seriamente com Butler (2015, p.
20), para quem, “a tarefa da forma, da forma literaria, mas também da “forma” num sentido

vagamente platonico, consiste em racionalizar os acasos da existéncia”.
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Assim, percebemos que, no caso da forma de Storm, sua dimensdo ¢ historicizada e
com efeito perspectivada. Qual era a aspiracdo de Storm? E preciso reparar nesses dois
niveis: o engajamento histérico, politico e social, contido nas “formas vitais de
exteriorizagio” (LUKACS, 2015, p. 87) e a forma (Form) da arte. Nos romanticos de Jena, ao
contrario de Storm, ndo obstante a dire¢do rumo a uma esmerada cria¢do artistica, sua
intengdo era exterior a propria arte; nas palavras de Lukacs (2015, p. 89), “ndo se trata de
l’art pour [’art, mas de um pampoetismo [Panpoetismus]”. Ou antes, como afirma ainda

nosso autor (LUKACS, 2015, p. 84),

Os homens destinados a agdo tinham de silenciar ou cair em desgraca, ou
entdo se tornavam meros utopistas, restringindo sua atuagdo ao campo das
frias possibilidades intelectuais; homens que do outro lado do Reno teriam
se tornado herodis tragicos aqui s6 puderam viver seu destino na esfera da
poesia.

Ap6s Theodor Storm, instaurou-se um paradoxo entre a burguesia e as exigéncias
estéticas de uma /[’art pour [l’art. Nesse ensaio, o jovem Lukacs aponta para a dimensdo
temporal, historica, da reflexdo estética de maneira nitida, de modo que podemos concluir
que se encontra, aqui, uma pista sobre a qual podemos seguir na busca da elucidacdo do
romance e sua forma.

A correlacdo entre vida e trabalho ¢ visada, socioldgica e esteticamente, de maneira
acurada e produtiva: o0 momento inicial do ensaio ¢ uma pintura expressiva da forma de vida
burguesa no contexto stormiano. Nesse quadro representativo da comunidade burguesa pré-
industrial, o trabalho em algum momento tornou-se problematico — aqui parecem ressoar
tanto as analises de Max Weber e Georg Simmel quanto as de Karl Marx, que Lukacs leu na
época do curso ginasial e depois, por meio dos proprios Weber e Simmel, especialmente
durante a redacio da obra Evolugdo histérica do drama moderno (1911).

O sociodlogo alemao, e professor de Lukéacs por um periodo, Georg Simmel, em seu

texto Infelices Possidentis!, de 1893, demonstra que houve uma mutagdo na forma da

> No prefacio de 1967 para Histéria e consciéncia de classe, declara Lukéacs (2003, p. 3): “[...] ja no

colégio havia lido alguma coisa de Marx. Mais tarde, por volta de 1908, ocupei-me inclusive de O
capital, a fim de encontrar um fundamento socioldgico para minha monografia sobre o drama moderno.
Nessa época, meu interesse estava voltado para o Marx “socidlogo”, visto em grande medida pelas lentes
metodologicas de Simmel e Max Weber.”



diversdo no contexto social de industrializacdo da Alemanha. Para cle, o trabalho diario
extenua as energias dos individuos de tal maneira que lhes torna praticamente impossivel
escapar dos prazeres de baixa demanda das “for¢as animicas” (SIMMEL, 2013, p. 42).
Efetivamente, troca-se a profundidade pelo superficial, o estimulo a razdo pelo “aticamento
dos sentidos e a embriaguez dos nervos” (SIMMEL, 2013, p. 39). Nesse sentido, a excitagao
da vida tornada continua desencadeia o esvaziamento da energia animica individual. Tal
constatacdo ndo é sem consequéncias para as classes altas, pois, de acordo com Simmel

(2013, p. 41),

Entre a paixdo de ganhar tudo e o temor de perder tudo, o homem moderno
¢ jogado de um lado para o outro, a concorréncia entre os individuos, as
racas, os niveis sociais encena a cagada febricitante do trabalho diario e
arrasta inclusive quem nao trabalha a ritmica irrequieta, a exaustdo de si
mesmo ¢ ao medo, evidente ou obscuro, de que aqueles de cujo trabalho ele
vive ndo estardo sempre inclinados a trocar suor por cupons.

Como se trata de algo imposto, esse processo deixa marcas: “a vida se tornou terrivel,
assustadora, tragica, ¢ o complemento disso, seu reverso inevitavel, ¢ justamente que o
descanso, a peca [0 drama] se tornem sarcasticos, orgiasticos, ébrios” (SIMMEL, 2013, p.
40). Em outras palavras, a burguesia torna-se ansiosa; nesse momento, o instantaneo captado
por Storm, confirmado sociologicamente por Simmel, retrata a vida burguesa alema das
pequenas cidades, em lento processo de transformacao; em outras palavras, uma experiéncia
tornada historica, nos termos de Lukacs, de modo que essa unidade historica era vivida como
tal. Ele capta a unidade entre arte e vida quando esta ainda ndo se tinha rompido. Com Storm,
ainda se esta no terreno do épico. Mesmo que se recuse a escrever romances, em nome de um
épico menor: a novela. No entanto, alguma coisa mudou. As coisas caminham, mas ndo se
sabe bem para onde.

Sao tragados os contornos de possibilidades de coincidéncia entre tempo historico e
sentido, sedimentados na figuragdo da arte. Lukdcs insiste, afirma e reafirma, que somente o
espectador ativo da rude natureza litoranea do mar do Norte pode narrar “grandes e profundas
vivéncias”. Apenas os nativos dessas paisagens inospitas podem tecer narrativas relativas a
mondtona regularidade desses espagos. Ou seja, tempo e espaco coincidem no enraizamento

de tais sujeitos, e somente assim, a transmissao da sabedoria passada de geracdo em geragdo
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adquire forma, podendo ser narrada. Tal constatacdo ¢ atestada pelo trecho seguinte do ensaio

(LUKACS, 2015, p. 111),

Somente os olhos daqueles a quem cada arvore e cada arbusto recordam
grandes ¢ profundas vivéncias, somente aqueles seres que, nas etapas
decisivas de sua vida, foram acompanhados pelas sombras do lento
anoitecer ou pelos tons timidamente vermelhos do poente litordneo sdo
capazes de enxergar nessa monotonia cinzenta. Igualmente tranquilas e
monotonas sdo as pequenas cidades com suas quinquilharias herdadas dos
avos ou de antepassados ainda mais antigos. E mesmo o tom cinzento dessas
casas, desses aposentos, decompde-se num arco-iris de mil cores aos olhos
do nativo, para quem cada armadrio ¢ capaz de contar a histéria de muitas
coisas que ele viu e ouviu ao longo de sua vida.

Nestes termos, Lukécs apresenta uma reflexdo sobre a temporalidade que se desdobra
em consideracdes expressivas do ponto de vista filosofico. Sua perspectiva € crepuscular — a
lembrar que o ensaio “fala de coisas que ja foram vivas um dia”. Ao apontar para a
“dissociacao violenta” entre vida e arte, Lukacs possibilita duas constatagdes: sob condic¢des
especificas, arte e vida coincidem e, ainda assim, estruturam-se a partir da autonomia relativa
em suas esferas singulares. Vimos que nao foi este o caso dos romanticos, cujo impulso para
a forma acolhia sem reservas o destino, findando, desse modo, em uma atitude passiva,
incapaz de articular as tensoes da vida.

De Novalis a Storm, entretanto, conservou-se algo. Se os romanticos de Jena,
sobretudo, vislumbraram a instauragdo de uma nova cultura, tal como afirma Lukacs (2015,
p. 83), “[...] numa pequena cidade alema alguns jovens se reinem com o objetivo de criar a
partir do caos uma nova cultura, harmoniosa e universal”, nas novelas e na poesia lirica de
Theodor Storm, vida e obra aparecem fusionadas em uma unidade elevada. Seus personagens
encontram-se inseridos e integrados em um mundo sem fissuras.

O pensador hiingaro constata que arte e vida eram conexas: “a ideia de que a arte
encerra-se em si mesma e obedece apenas as suas proprias leis nem sempre foi reflexo de
uma dissocia¢do violenta ente vida e arte” (LUKACS, 2015, p. 99). Nesse contexto, a arte
repete da vida o valor mais importante: a busca da perfeigao por ela mesma.

Como retrato de época, Lukdacs ¢ suficientemente persuasivo: volta-se para Storm no
seu contexto ¢ localiza-se ali uma comunidade, um ethos de experiéncias partilhaveis de

sentido que contrasta com a desagregacdo atual. Ou antes, em suas proprias palavras
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(LUKACS 2015, p. 99), “hoje essa época ¢ encarada com nostalgia, com a nostalgia histérica
de que se ressente nossa humanidade complicada, condenada a eterna insatisfagao.”

No universo cultural integro da burguesia ao qual pertence a obra e a vida de Storm, e
que, segundo Lukacs também ¢ constituido por Edward Morike, Gotfried Keller e Paul Heise,
o trabalho determina uma forma de socializacdao especifica, através de uma comunidade de
valores ¢ interesses, enfim, de sentido, das experiéncias individuais possiveis. De acordo com
Lukacs (2015, p. 102), “talvez o valor vital e supremo da ética seja o de constituir um
territorio de encontro, territdrio no qual a eterna solidao se extingue [...]. A ética impele todos
os homens ao sentimento de comunidade [...]”. A conclusdo, socioldgica e estética, a0 mesmo
tempo, aponta para uma consequéncia muito precisa na dimensdao dessa ultima: “para o
verdadeiro burgués, a profissdo ndo ¢ uma ocupacao, mas uma forma de vida, determinando,
qualquer que seja seu contetido, por assim dizer, o tempo e o ritmo de vida, seu formato e seu
estilo” (LUKACS, 2015, p. 101). Na visdo de mundo do jovem Lukécs, Storm é o artesdo
eximio da arte poética lirica e da narragdo €pica da novela.

O narrador épico Storm deu um sentido ético-estético a sua vida. Inversamente a
vivéncia esteticamente figurada por Storm, Lukacs (2015, p. 99) aponta para a época presente
a partir de um ponto de vista critico: “hoje essa €época ¢ encarada com nostalgia” e adiante,
prossegue, “supde-se ter havido um tempo em que a proximidade com a perfeicao ndo exigia
todo o investimento de um génio, dado que a perfeigdo era algo evidente, e a possibilidade do
contrario ndo era sequer cogitada”. Desse modo, reconhece que, contrariamente a antiga
existéncia burguesa, hoje “essa existéncia burguesa ndo possui em si mesma nenhum valor”
(LUKACS, 2015, p. 100). Tal afirmacdo pressupde, entdo, que essa vida s6 pode ser
reconhecida, “ao encontrar algum valor nas obras que cria” (LUKACS, 2015, p. 100). A
segunda natureza, que contrasta vigorosamente com a primeira, inospita, do Mar do norte, a
existéncia burguesa, encontra sua formulagdo, sua figura historica, no anticapitalismo, no
caso anti-burgués, desses romanticos tardios, “a vida burguesa ¢, assim, um agoite que impde
a firme disciplina do trabalho aos seus entusiastas. Ao mesmo tempo, esse estilo de vida
burgués ¢ apenas uma mascara por trds da qual se esconde a dor selvagem e estéril de uma
vida fracassada e arruinada, a dor vital dos roménticos tardios” (LUKACS, 2015, p. 100).

Esses escritores, como Storm, nascidos no seio da burguesia, “que € o oposto da

burguesia atual, sdo seus grandes e auténticos representantes” (LUKACS, 2015, p. 108-109).
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Para esses autores, sua ética, sua moralidade, sdo inegocidveis; ndo ha margem para
dubiedade, conforme atesta o autor: “o dever, aquilo que tem de ser feito, ¢ fixado desde o
principio e para sempre com uma determinagio que exclui qualquer controvérsia” (LUKACS,
2015, p. 114). Seguindo o raciocinio do autor, conclui-se que, diante da opacidade do mundo,
de sua impenetrabilidade, ndo ha o que fazer, ou antes, ¢ preciso somente resignar-se no
cumprimento do dever, ja que ndo ¢ mais possivel agir com a finalidade de transformar o

mundo conforme o ideal subjetivo individual, tal qual afirma Lukacs (2015, p. 114),

Essa ¢ a forga que tem a consciéncia do cumprimento do dever como forma
de vida, como visdo de mundo, ¢ que conservou sua antiga validade
universal operante com o rigor de um imperativo categorico, ainda que ha
tempos se haja perdido a fé ingénua de que isso possa ter a menor influéncia
sobre o que acontece.

A lembrar das consideragdes iniciais do ensaio: Storm € o poeta tipico, pois encontrou
sua forma na vida, ao contrario do critico, que tem sua vida na forma; como recorda Lukécs,
essa forma de vida retorna a distingd@o schilleriana entre poesia ingénua e sentimental. A vida
do poeta e juiz de Husum nunca foi problematica, sua alma nunca foi vergada, ele enfrenta
serena ¢ firmemente todos os desenvolvimentos impostos pelas circunstancias do destino, em
que se entrelacam acaso ¢ necessidade, suas vivéncias sdo acolhidas na forma, ndo por
simples casualidade, de sua poesia lirica e de sua prosa €pica novelesca.

Nas formas das novelas curtas e da poesia de Theodor Storm apresenta-se um mundo
fechado, nos termos posteriores de 4 teoria do romance, e diriamos que em toda a obra do
jovem Lukacs predomina a concepc¢do da forma fechada nela mesma. A exigéncia formal de
coincidéncia entre a ética e a forma ¢ completa. A vida ndo escapa da forma como dado
impossivel de ser ordenado, pressuposto de toda narrativa, ou seja, a arte nao estd separada da
vida. A sua forma ¢ exitosa ao captar uma experiéncia comunitaria ndo destruida, ainda que
ameacada e efetivamente em vias de desaparecer do horizonte historico.

A partir desse €xito, pode-se inferir que na forma de Storm o exterior ¢ conquistado
pelo interior. A interioridade burguesa, no tempo histérico de formagdo pré-industrial,
portanto deslocada do progresso capitalista em curso em diversas cidades alemas, ¢
consideravelmente vigorosa para garantir a propria autonomia ao dar forma a experiéncia

vivida na comunidade que integra. A arte deriva seu valor mais importante da vida: a busca
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da perfeicao, o zelo que forma a obra como exterioridade produzida, aparecendo ao mundo
como perfeita em si mesma. A dimensdo da competéncia artesanal desses escritores €
realcada por Lukacs (2015, p. 107) na forma como se relacionaram com a arte, com a énfase
posta no trabalho: “[...] € sempre com certa resignagdo comovente que esses poetas dao por
terminada uma obra. Ninguém percebe mais claramente que eles a distancia entre a perfei¢ao
e o melhor que lhes foi dado criar”.

Nesse contexto comunitério de experiéncias compartilhadas, ha acontecimentos sob os
quais ¢ possivel ordenar uma narrativa, no caso especifico de Storm, uma novela ou o outro
género literario que lhe ¢ irmanado, a poesia lirica. Arte e vida compdem uma forma de vida
(Lebensform), a profissao burguesa ¢ exercida como vocagao inequivoca e, portanto, deve ser
desempenhada com o esmero de um mestre-artesdo. Da mesma maneira, a obra de arte deve
ser levada a termo com a estrita observancia dos principios éticos do oficio burgués. “A
profissao burguesa como forma de vida significa, acima de tudo, o primado da ética na vida”
(LUKACS, 2015, p. 101).

Em termos kantianos, trata-se da dimensdo universal da ética, partilhavel apenas
comunitariamente, “o homem ético ndo ¢ mais o comego ¢ o fim de todas as coisas”
(LUKACS, 2015, p. 102). Mais uma vez, a oposigdo a uma certa forma romantica esclarece-
nos: se, para um romantico antiburgués, “a obra ¢ a meta e o sentido da vida. [...] O trabalho
prosaico, pelo contrario, fornece um chao firme e seguro; como forma de vida, implica um
deslocamento nas relagdes entre vida e trabalho em favor da vida” (LUKACS, 2015, p. 102).
Essa forma de vida, disposta pela profissdo burguesa, da qual se deriva uma ética, portanto
ndo deslocavel em dire¢do ao tragico — entendido como o reconhecimento de algo como
insuperavel — ¢ sintetizada nos seguintes termos: para Storm, “sua vida nunca foi
problematica” (LUKACS, 2015, p. 105). Ou seja, essa ética ndo estd acima da vida, do
empirico. A possibilidade da relacdo com a historia ¢ harmoniosa.

O homem, fora das comunidades de experiéncias compartilhadas, rememora o
passado pela proximidade da nostalgia, isto ¢, a vivéncia do desenraizamento do sujeito
corresponde uma forma de recordagdo que o acompanha ao longo de sua vida. No ensaio
sobre Theodor Storm esta clareza em relacdo ao que foi perdido ¢ tematizada de maneira

substancial, a perda da experiéncia da vivéncia de pertencimento a uma comunidade ¢
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pressentida como “perigo”, tal como sugere acertadamente Miguel Vedda (2007, p. 8-9) ao

assceverar:

Nao menos singular que este interesse em estabelecer uma mediacdo entre
vida poética e vida prosaica ¢ a necessidade de encontrar um enraizamento
na comunidade de origem; o poeta [Theodor Storm] que escreve que
“Nenhum homem prospera sem pétria”, e que “Aquele que edificou sua casa
na patria / ndo deveria ir jamais ao estrangeiro”, demonstrou vez por outra
em suas narra¢des os perigos que se derivam da dissolugdo do pequeno
mundo abarcavel com o olhar e a instauragdo de formas de relagdo humana
abstratas e impessoais.

Em seu pregnante ensaio de 1909, o jovem Lukacs aborda esses temas com a
convicgao de que se trata de uma formacao historica diversa das formas de experiéncia social
posteriores. Por certo, de uma narrativa de um tempo passado, que ¢ configurada pela
recordacgdo, filtrada em termos derivados da nostalgia.

Lukacs matiza a experiéncia vivida de Storm como condutora da possibilidade
narrativa da novela. A ética do dever ¢ uma unidade, de modo que o narrador possa evocar,
ao final, no momento da narragdo, a recordacdo de historias que se configuram com o fio
condutor do sentido. Segundo Lukécs, essa retomada do procedimento épico ancestral de
narrar recordagdes tem como resultado a configuracdo de baladas. Esse resultado, por sua
vez, reage, de acordo com Lukacs (2015, p. 125): “ao expulsar da novela suas tendéncias
analiticas, realcando o momento sensivel e simbdlico, a influéncia da balada impede que a
novela se dilate, ampliando-se em dire¢ao ao romance (que nao tolera a pobreza do mundo
que abarca)”. Destacamos desse resultado a vinculagdo, a continuidade, do momento
“sensivel e simbdlico”, no narrador. O que é objeto de recordacdo, e, portanto pode ser
narrado, liga-se ao narrador, pois este, “vivencia apenas aquela parte dos acontecimentos que
o vincula a unidade, apenas o que foi significativo para ele, apenas aquilo que se tornou o
centro da construgdo”. (LUKACS, 2015, p. 125).

Lukacs sabia nessa €poca tratar-se de uma constitui¢do social ja evanescente, e, para
anteciparmos o tema fundamental da crise civilizatoria que foi o advento da Primeira Guerra
Mundial, declinando a possibilidade de qualquer coincidéncia vindoura entre forma e vida na
convergéncia de uma comunidade de experiéncias compartilhadas. Em sintese, ao final do

ensaio, o jovem Lukacs (2015, p. 128) constata de maneira atilada: “bravura, resignacao e
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dureza — eis a atmosfera vital (Lebensstimmung) da lirica do ultimo grande lirico burgués a

moda antiga”.

4.3 O ENSAIO SOBRE GEORGE

Com a dissolucdo da antiga lirica em Storm, justifica-se perguntar por sua forma
posterior em Stefan George. Caracterizar sua poesia e perguntar pela proximidade com as
possibilidades contemporaneas do épico torna-se assim razoavel. Seguimos assim o percurso
de Lukacs. Do esteta burgués antigo da /’art pour [l’art ao esteta de tipo novo da
impassibilite. Sem perder de vista que diferencas irredutiveis existem entre eles e sem a
pretensdo sendo de aproxima-los, pelo menos apontar também para a configuragao poética da
forma lirica de uma vivéncia do tempo.

Sendo assim, perguntamos, considerando o ensaio sobre Stefan George: Quem € o
homem contemporaneo em 4 alma e as formas? Ele tenta resistir a vida comum. Ou antes, ao
focalizarmos o essencial no sujeito das formas, qual ¢ a imagem de homem que sobressai? O
solitario (LUKACS, 2015, p. 220), diante da realidade sem alma do destino e da natureza.
Todos os personagens — em sentido literario-filosofico, por que ndo? —dos ensaios o sdo. No
entanto, nesse momento, voltemos nossos olhos para Stefan George, o poeta renano que
findou sua vida no exilio depois da sublevagdo nazista.

A categoria estética que aflora, com maior vigor, no ensaio sobre o poeta Stefan
George ¢ a impassibilite. A impassibilité, que podemos entender como o impassivel, ou
ainda, o imperturbavel, é um sinal distintivo do esteta da nova soliddo. Essa marca sinaliza
um problema de socializagdo e subjetivagdo, nos termos do autor (LUKACS, 2015, p. 129)

ela alude a um

Rétulo inevitavel aquele que ndo escolheu compartilhar das pequenas
alegrias ¢ insignificantes dores de todo mundo, que ndao se dispdoe a
perambular pelo mercado de uma cidadezinha qualquer se intrometendo em
seus estimulantes debates.

Porém, simultaneamente, significa também seriedade no trabalho artistico; os

exemplos de Lukéacs sdo eloquentes desse zelo pela obra: Grillparzer, Hebbel, Keats e



Swinburne, Flaubert e Mallarmé, figuram ao lado do poeta de Biidesheim. A marca central
desses estetas pode ser entrevista na clivagem, no conflito, da afirmac¢do de um eu e sua
socializagdo: o escopo ¢ “produzir uma poesia completa em si mesma, poesia dotada de vida
propria, sem caminhos para fora de si, independente de estados de alma comuns e que nada
exige do leitor além de que saiba ler” (LUKACS, 2015, p. 129). O que é comumente
considerado como a frieza, ou melhor, a “frialdade”, desses poetas, no contexto de interagao
social como vimos, ¢ uma percepc¢ao historica limitada. Por sua proximidade temporal-
cronoldgica, o leitor que lhes ¢ contemporaneo pode experimentar uma capacidade de
compreensao reduzida do poeta e da sua obra.

Ao apontar para essa incompreensdo, o jovem pensador apresenta, de maneira
embriondria, certamente, a ideia de mal-entendido; como sabemos, trata-se de um conceito
central no contexto da estética sistematica, que Lukacs desenvolvera alguns anos depois. Ha,
por consequéncia, uma desconexao entre a proje¢ao do leitor, sobre o poeta, e a obra de arte
em si, enquanto objeto deslocado da zona de influéncia de seu autor, assim constata Lukécs

(2015, p. 130) que,

O problema consiste em o leitor comparar o seu proprio sentimento diante
da vida com aqueles que (na sua opinido!) o poeta tem diante do mundo que
criou, de modo que a distingdo entre frio e calor, oriunda apenas dessa
tentativa de identificagdo, acaba sendo projetada sobre o proprio poeta.

Esse descompasso ¢ atribuido por Lukacs a “situagdo social” da obra. A argumentagao
provoca o leitor ao tencionar o raciocinio em um sentido historico- metafisico, com a

metafora do movimento celeste:

E a histéria daquele caminho que uma obra escrita percorre do romantico ao
classico, do bizarro a sublime simplicidade, do naturalismo a estilizagdo, do
frio ao calor, da exclusividade a popularidade, da impassibilité a confissdo —
ou o inverso; como o sol, que “nasce” pela manha, “chega ao éapice” ao
meio-dia e “morre” ao final da tarde. (LUKACS, 2015, p. 130).

O lastro historico dessa percepcao, e que foi devidamente conceituado pelo autor na
Filosofia da arte, havia sido formulado por Goethe, em sua correspondéncia com Schiller,

segundo Lukécs (2015, p. 131), que cita a missiva do poeta:
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Infelizmente, alguns dentre n6s, modernos, as vezes nascem poeta, vagando
por ai sem um destino certo, pois, se ndo me engano, os direcionamentos
particulares deveriam advir da realidade exterior, ¢ as circunstancias é que
deveriam determinar o talento.

A conclusdo porta a insignia fundamentalmente historica, conforme verifica Lukacs
(2015, p. 131): “talvez seja até supérfluo acrescentar: o esteta ¢ alguém que nasceu numa
época em que o sentido racional para a forma estd morto, em que a forma ¢ encarada como
algo que se recebe pronto da historia [...]”. Ainda que, como ressalta o autor com a metafora
do movimento dos astros, exista uma pré-disposi¢ao metafisica, em certo sentido imutével, do
destino historico da obra, e, em ultima analise, esse destino passe por mal-entendidos
recorrentes.

O poeta Stefan George confirma, e reafirma a “abstra¢do”, como Lukacs referia-se ao
poeta ideal, em sua carta a Leo Popper. Uma ideia ¢ lancada aqui de modo fulgurante: a
poesia de George ¢ extraida da vivéncia da nova soliddo. O lance certeiro eclode no instante
em que o pensador hungaro situa essa lirica solitaria do poeta alemao ao lado da narrativa do
Wilhelm Meister, de Goethe, e, em suas palavras, “um pouco, talvez, como em L’Education
sentimentale —, mas uma peregrinagdo completamente interior, completamente lirica, sem
todas aquelas aventuras e acontecimentos” (LUKACS, 2015, p. 132). Pensando no
desdobramento posterior, ¢ possivel tracar uma linha que vai dessa situacdo do sujeito
contemporaneo, a vivéncia da nova soliddo, na extracdo da poesia lirica, até as analises
dedicadas aos romances da desilusdo, tipo categorial do romance no século XIX, dos quais
Nyels Lyhne, do danés J. P. Jacobsen e Oblomov, do russo Ivan Gontcharov, com a expressao
maxima em Educagdo sentimental, de Gustave Flaubert, s3o os mais importantes, em 1914 ¢
1915. A vivéncia que guia as conclusdes de Lukacs, nesse caso, ¢ a mesma, isto €, a solidao
do sujeito desenraizado, sem ninguém para partilhar sua narrativa.

Ao contrario da lirica antiga, protagonizada por Heine, Byron e o jovem Goethe, na
qual “a vivéncia era concreta, € 0 poema, sua tipificacdo, ou seja, vivéncia tornada simbolo”
(LUKACS, 2015, p. 134), em George ha um “impressionismo do tipico. Seus poemas sio
registros de instantes altamente simbélicos” (LUKACS, 2015, p. 134).

Levando em conta essas consideragdes, ¢ possivel concluir que, para o jovem Lukacs,
esta ¢ uma forma de vivéncia contemporanea, historica e determinavel: a época de uma

subjetividade rica na experimentagdo de sua interioridade propria, a mais intima. Entretanto,
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essa vivéncia ndo alcanga o tipico, e deste modo, amplia, consequentemente, um espago que €
ocupado pela nostalgia da totalidade, em uma jun¢do particular de musicalidade e poesia,

como afigura Lukacs (2015, p. 137):

E aquilo de cuja auséncia nossa sensibilidade talvez se ressinta num poema
de Heine ou Morike ¢ justamente o que Schubert ¢ Schumman, Brahms e
Wolf acrescentaram com suas composi¢des: a grande generalidade
metafisica da vivéncia, aquilo que nela é tipico e ultrapassa a experiéncia
pessoal.

A vivéncia da arte, em sua expressao na poesia lirica atual, ¢ determindvel pelo mal-
entendido, pelo conteido animico ndo-comunicavel, ainda que universalizavel. Assim,

constata Lukacs (2015, p. 138):

A universalidade daquelas cangdes ¢ tal que elas podem emocionar ao
mesmo tempo centenas de pessoas numa sala de concerto; hoje, porém, nao
sentimos mais em sincronia com ninguém, e se alguma coisa ainda é capaz
de tocar muitos de nés a0 mesmo tempo, toca apenas a uma multidao de
solitarios.

Com esse Iéxico, no qual as palavras busca e soliddo projetam-se em uma dimensao
fundamental na forma da poesia lirica, entre outras com sentido proxima a elas, o que é posto
em relevo aproxima-se do ideério relativo ao herdi romanesco. Tal como reitera no ensaio o
jovem pensador, “com for¢a selvagem, procuramos romper o carcere doloroso de nossa
soliddo, mas o que estd mais proximo de nés ¢ o gozo refinado de nossa eterna soliddo.”
(LUKACS, 2015, p. 139).

O “homem” que emerge na obra de George esta afastado da natureza, da simplicidade,
tanto quanto estd separado dos outros homens e de suas relacdes. Porém, para além da
constatacao inicial, conclui-se a seguir que o herdi da forma romanesca caracteriza-se, grosso
modo, pela busca do sentido em uma forma de vida que possa ressignificar a existéncia, no
sentido de uma visdo de mundo.

Contrariamente a Storm, Stefan George ndo fez concessdes em sua forma, foi poeta
lirico e ndo se aproximou de outras formas, como foi o caso de Storm. H4, nessa lirica, a
narrativa de um fim. Uma aceitacdo, ao final da busca, do entrelacamento entre homem e

destino. H4 outra coisa ocupando o antigo locus da alma. A nova solidao, estilizada na forma
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de George, ¢ a ocupagdo subjetiva de um espago oco, vazio e portanto aberto a uma nova
apropriacdo; de acordo com Lukacs (2015, p. 149), na configuracdo dessa experiéncia do
tempo, o “homem das cangdes de George [...] € um solitario, desprendido de todo vinculo
social”. Ou ainda, essa lirica pode ser descrita, segundo Lukacs (2015, p. 140), pelo “eterno
desejo de pertencer a algum lugar e a nobre resignacao em face da velha tristeza de ndo poder

pertencer a lugar nenhum.”. De modo semelhante a resignagdo do her6i romanesco.

4.4 GOETHE E STERNE EM CONTRAPONTO

Afastando-se da questdo do tempo na nova lirica de Stefan George e aproximando-nos
um pouco mais do nosso objeto, ainda no universo dos ensaios de A alma e as formas, vemos
surgir o delineamento de duas perspectivas no dialogo ficticio do ensaio Riqueza, caos e
forma: um didlogo a proposito de Laurence Sterne. Nesse ensaio, na forma inusual do
didlogo no jovem Lukacs,” sdo expostos argumentos que se contrapdem ao marcar com
nitidez as oposigdes entre os preceitos representados nos jovens personagens Vicenz e
Joachim, ambos estudantes universitarios, que se encontram por acaso no quarto junto a moga
pela qual estdo enamorados. De inicio, € possivel perceber uma critica aos principios estéticos
do romantismo materializada nesse texto. O que os debatedores operam em tal dialogo? O
que se conclui ao final da leitura dessa interlocucao estético-filosofica?

Joachim advoga por um principio rigidamente formalizante, por assim dizer; Vincenz,
por sua vez, por uma anarquia formal das vivéncias. As forcas atuantes sdo praticamente
inconcilidveis. Vincenz assevera que a relatividade na visdo de mundo do irlandés ¢ a maior
riqueza de sua obra, pois “foi esse 0 mundo que Sterne viu e fez ver em toda a sua riqueza”
(LUKACS, 2015, p. 193). Uma constatagio que soa parecida a lirica de Stefan George. Como
simbolo da vida, “a irremediavel inadequacdo da relacdo dos homens entre si”, de acordo
com Lukacs (2015, p. 191). Desse modo, o jovem personagem faz daquela que poderia ser a

fragilidade na forma do autor de Tristan Shandy sua virtude,

> Lembremos que Lukécs escreveu o incontornavel Didlogo sobre a pobreza de espirito e que manteve a
intencdo inicial de compor A4 teoria do romance por meio de didlogos, a semelhanga do Decameron.



Sterne introduziu a relatividade na sua forma de ver os homens. Os dois
irmdos Shandy sdo, cada um ao mesmo tempo, Dom Quixote ¢ Sancho
Panga. [...] nenhum dos irmdos Shandy traz a mascara tipica de um
sentimento permanente do mundo. [...] ndo sem razdo se pode dizer que a
impotente estranheza de Walter Shandy diante das coisas ¢ a eterna
incapacidade do teérico frente a realidade.(LUKACS, 2015, p. 192).

Munido da distingdo operada pelo pensamento kantiano, Joachim garante: “Kant
b

estabelece uma distingdo entre o Eu “empirico” e o “inteligivel”. Para ser breve: o artista

pode expressar todo o Eu — e deve fazé-lo, mas s6 o “Eu inteligivel”, ndo o empirico”

(LUKACS, 2015, p. 204). O protesto de Vincenz a essa assercdo ¢ enfatico: “isso ¢

dogmatismo vazio”, mostra-se quase nulo diante do que ¢ evocado com o recurso a arma

kantiana, “talvez ndo tdo vazio”, rebate Joachim, ¢ continua,

Examinemos mais de perto o motivo pelo qual a subjetividade em sua
totalidade ¢ uma reivindicagdo justa, imprescindivel, se vocé preferir. Por
isso existe e para esse fim deve ser usada! Talvez seu unico direito a
existéncia — vocé mesmo aludiu a isso anteriormente — seja que sem ela nao
teriamos nenhuma experiéncia da verdade. Ela ¢ o unico caminho para a
verdade. Mas nd3o devemos nunca esquecer que ¢ sO6 o caminho, ndo a
meta”. (LUKACS, 2015, p. 204).

A nosso ver, sdo enunciados, no excerto destacado acima, temas fundamentais. A
escrita refinada do ensaista assoma juntamente o raciocinio filosoéfico que costura os temas do
sujeito kantiano, da experiéncia da verdade e da subjetividade. Topicos que, por assim dizer,
estdo na base da argumentacdo, posterior, da Filosofia da arte e na Estética de Heidelberg,
bem como em A teoria do romance.

A contraposi¢do entre as duas visdes antagonicas das possibilidades formais tem o
objetivo comum de plasmar a vida em arte, captar de maneira triunfante seu fluxo essencial
em uma obra. Contudo, ¢ somente o vencedor da contenda quem adquire o que ¢ disputado;
sem solucdo, a separagdo mantém-se entre o que fica com a vida, Vincenz, que beija a moga,
e o outro, Joachim, que vai embora, com a obra. Encarnados nos contendores estdo os ideais
estéticos que, de acordo com Lukécs, estabelecem a distancia de Sterne a Goethe. Em suma, o
romancista e clérigo irlandés com a descontinuidade formal, e, em outro polo, o grande artista

alemao Goethe, o classicista, que escolhe, valora e conduz sua forma até o fim. Tal confronto
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sobreleva a incompatibilidade do romance sem forma do irlandés a unidade da forma do
romancista alemao. O informe, o sem rigor formal, de Sterne se contrapde definitivamente a
forma romanesca do autor de Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister.

Na querela, o conceito de ironia romantica emerge em sua transparéncia e, de acordo
com a explanagdo dos contendores, apresenta-se em Laurence Sterne e, alguns anos depois, €
formulado pela mao dos fildésofos e poetas romanticos, como declara o jovem Vincenz
(LUKACS, 2015, p. 202), “pense nos fragmentos de Athendum, em Tieck, Hoffmann e
Brentano”.>*

A concepg¢do de mundo, ir6nica, de Sterne ¢ descrita como “jogo soberano [...] com
todas as coisas” (LUKACS, 2015, p. 202). Sendo assim, essa consciéncia irénica seria uma
figuracdo da ironia romantica, relacdo entre Eu e mundo. “E seu contetido ¢ sempre a

exacerbagdo do sentimento de totalidade” (LUKACS, 2015, p. 202). Desse modo, afirma
Lukécs (2015, p. 203),

Tudo ¢ importante, sem duvida, porque o Eu criador de todas as coisas pode
criar qualquer coisa, no entanto, por essa mesma razdo, nada pode ser
verdadeiramente importante, afinal, ele pode criar tudo de tudo. As coisas
estdo mortas, apenas as suas possibilidades animicas permaneceram vivas,
apenas aqueles momentos sobre os quais o Eu, o inico doador de vida, faz

recair seus raios de sol.

Dos mais importantes conceitos articulados por Lukacs na forma do romance, a ironia,
como estado de espirito e procedimento literario, adquire importancia capital na configuragao
romanesca, nao obstante, o pensador hungaro tenha tomado partido do “classicista” Joachim,
e, por conseguinte, de Goethe, no desfecho do didlogo no texto de 1909 que integra A alma e
as formas, e que se refira sempre criticamente a ironia de matriz romantica.

O jovem Joachim recorda-se da adverténcia de Goethe na fala inicial do didlogo

ficticio que se direciona aos leitores de Sterne (LUKACS, 2015, p. 187):

“E que foram criticados por Hegel (1999, p. 81-86) e Kierkegaard (1991) posteriormente.
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Ja leu o que ele [Goethe] diz sobre os diletantes? Vocé se recorda? “Erro
dos diletantes: querer unir imediatamente a fantasia com a técnica.” Nao se
deveriam tomar essas palavras como guia para uma critica a Sterne? E a
lembranga da vivéncia dessas palavras ndo deveria impedir toda entrega a
qualquer falta de forma (Formlosigkeit)?.

Constata-se, assim, que assoma aqui a estabilidade da importancia atribuida a forma
da obra de arte que o esteta hungaro conservara ao longo dos diferentes desdobramentos,
politicos e filosoficos, de sua vida. A capacidade de valorar, intrinseca a forma, caracteristica
de Goethe, ¢ similarmente ética, logo, a inabilidade para a forma de Sterne ¢ apontada como
fraqueza diante da vida, impossibilidade de conduzir um sentido, uma decisdo até¢ o fim. O
que leva, consequentemente, a um conjunto que nao ¢ uma unidade. Assim, constata Joachim

sobre as obras de Sterne (LUKACS, 2015, p.206),

Sdo inorganicos [seus escritos]. Fragmentos. Ndo porque ndo pudesse levar
uma obra a cabo, mas antes porque nunca distinguia entre um valor ¢ um
desvalor e porque ndo fazia escolhas. Nao compds suas obras porque carecia
da mais elementar pré-condi¢do para compor: ser capaz de eleger e valorar.

Lukacs faz lembrar aqui os termos da critica aos romanticos; diante de uma vivéncia
que ndo se submete a uma forma, a um valor, tem-se a fragmentacdo em estados de animo

. . . , A , 55 . .
(Stimmung), decaindo no elemento instavel da experiéncia sensivel.”” Assim afirma Vincenz:

E simplesmente falso que entre duas vivéncias intensas possa haver uma
contradicdo intensa e cortante. E falso, pois o essencial estd 14 onde agarrei
as coisas pela primeira vez, na for¢a da vivéncia: a possibilidade de que
ambas as coisas possam se converter numa vivéncia profunda para nds
exclui a possibilidade de uma contradicdo. A contradi¢do se encontra em
outra parte, ou seja, fora das vivéncias, fora de tudo o que podemos saber
sobre elas — no nada, na teoria.

A profunda separagdo entre Sterne e Goethe erige de modo brilhante o impasse da
forma romanesca. Em suma, quando o jovem Lukacs pensa em Goethe, pensa, decisivamente,

sobre seus romances, cuja primazia exemplar da forma foi notada por inumeros intelectuais

> Assim assevera Lukacs (2015, p. 92) no ensaio sobre Novalis: “o pre¢o que os roménticos tiveram de
pagar pela sua arte de viver foi um abandono aparentemente consciente da vida; entretanto, esse abandono
sO era consciente na superficie, no plano psicologico: sua natureza mais profunda e suas relacdes mais
profundas permaneceram desconhecidas para os proprios romanticos e, por isso, sem redencdo e forca
redentora.”
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contemporaneos. O ideal ético final do processo de formacao (Bildung) de Wilhelm Meister
parece, secretamente, ressoar de maneira resoluta diante da anarquia de multiplas vozes de
Tristam Shandy. Enfim, com essas sucintas observagdes, acreditamos pelo menos apontar

para a percepcao de que A alma e as formas também ¢ um livro sobre o romance.



5 TOTALIDADE DA FORMA

Toda forma artistica ¢ definida pela dissonéncia metafisica da vida que ela afirma e
configura como fundamento de uma totalidade perfeita em si mesma. (LUKACS,
2000, p.71).

No ensaio sobre o ensaio, em 4 alma e as formas, ao mencionar a formulacao de seu
amigo Leo Popper, o jovem Lukacs (2015, p. 38) expde o parametro de forma da obra de arte

que, via de regra, também ¢ o seu:

Uma vez vocé formulou a grande exigéncia que se impde a tudo o que ¢
artisticamente configurado, talvez a tinica exigéncia universal, que também
¢ inexoravel e desconhece excegdes: que na obra tudo seja formado a partir
da mesma matéria, que todas as suas partes sejam visivelmente ordenadas a
partir de um tnico ponto. E como toda escrita aspira tanto a unidade quanto
a multiplicidade, este € o maior problema estilistico de todos: o equilibrio na
multiplicidade das coisas, a rica articulagio na massa de uma matéria
uniforme.

Esse paradigma confirma-se na leitura dos ensaios subsequentes do mesmo livro. Por
exemplo, no ensaio sobre o escritor alemao Paul Ernst, Metafisica da tragédia, e que fecha A

alma e as formas, no qual, de modo semelhante, assevera, resoluto, o jovem Lukacs (2015, p.

242):

A forma ¢ a juiza suprema da vida. O poder de configuragdo ¢ uma forca
julgadora, uma forga ética, e toda obra artisticamente configurada contém
um juizo de valor. Todo tipo de configuracao artistica, toda forma literaria, ¢
um degrau na hierarquia das possibilidades de vida: eleger a forma adequada
para as manifestagdes de vida de um homem e decidir qual forma
corresponde ao seu momento mais intenso ¢ pronunciar uma sentenca sobre
seu carater e seu destino.
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Sendo assim, especificamente em relacdo as obras de arte literarias, pode-se ler no

ensaio sobre o escritor Richard Beer-Hofmann (LUKACS, 2015, p. 173):

Toda obra literaria, inclusive aquela surgida apenas da harmonia de belas
palavras, conduz a grandes portais pelos quais ndo ha passagem. [...] esse ¢
o mais profundo sentido das formas: conduzir ao grande instante de um
grande siléncio e configurar a multiplicidade errante da vida como se tudo
nela ocorresse apenas em virtude de instantes como esse.

No mesmo ensaio, Lukacs assinala um problema formal das novelas do autor, que
ultrapassa seu ambito, de um género épico formalmente menor e aponta para a forma do

romance, pois, segundo ele (LUKACS, 2015, p. 176),

4

O contetido das novelas ¢ o desenvolvimento de um ser humano em
consequéncia de uma catastrofe, de um acidente; mas ¢ essa justamente a
questdo: pode o desenvolvimento de um ser humano ser objeto de outra
forma artistica que ndo o romance? (E que, nesse sentido, ndo ¢ uma forma
rigorosa.)

Tal tema — a “falta de forma do romance”, ou a dificuldade e o perigo de
circunscrever um mundo, uma unidade, uma homogeneidade — aparece, de maneira
expressiva, no ensaio sobre Theodor Storm, também na anélise da forma de suas novelas,
como vimos.*®

O jovem Lukdcs logra ao apontar para o centro do problema do romance — a ideia da
apresentagao do desenvolvimento de um ser humano: a totalidade nao fechada do objeto.
Como pode uma obra de arte ndo ser uma totalidade, ou antes qual ¢ a natureza e a
possibilidade da totalidade do romance? De acordo com o jovem Lukécs, se, na epopeia, a
totalidade é uma forma natural, no romance, ela é abstrata.

A disjuncao empreendida que localiza totalidade fechada e totalidade oculta da vida,
isto ¢, a oposicdo da grande épica antiga — epopeia — anteposicionada a experiéncia moderna
do heroi épico — romance — ¢ reconhecida como motivagao fundamental da tarefa filosofica

do entdio jovem autor.”’ Em outras palavras, de uma totalidade a outra algo se passou e o

% Peter Szondi (1975, p. 139 e ss) demonstra que o problema da forma do romance estava presente nos

primoérdios de uma teoria do romance em Friedrich Schlegel.
>7 Szondi (1975, p. 97) salienta os fundamentos de separagdo: “a emancipagdo do entendimento esta na
origem dos tempos modernos; sua agdo consiste em separar e juntar: por isso Schlegel nomeia tal era



impacto nas formas artisticas foi devidamente registrado em suas maiores realizagdes, nos
romances exemplares. A “produtividade do espirito” rompe o encantamento do paraiso

perdido da antiga epopeia.’® Nas palavras de Lukacs (2000, p. 30):

O circulo em que vivem metafisicamente os gregos ¢ menor do que o nosso:
eis por que jamais seriamos capazes de nos imaginar nele com vida; ou
melhor, o circulo cuja completude constitui a esséncia transcendental de
suas vidas rompeu-se para nos; nio podemos mais respirar num mundo
fechado.

Aqui notamos a proximidade ao que Hegel teoriza como “estado de mundo épico
universal”, no qual sdo formadas as epopeias de tipo “homéricas”. A comunidade organica,
na qual ndo ha divisao da consciéncia, é sua base fértil, ou antes, onde a oposi¢ao entre eu e
mundo estd ausente. Nas palavras de Lukécs (2000, p. 31), “pois totalidade como prius
formador de todo fendmeno individual, significa que algo fechado pode ser perfeito; perfeito
porque nele tudo ocorre, nada ¢ excluido e nada remete a algo exterior mais elevado”,
continua o pensador hungaro, em um passo decisivo do raciocinio, “perfeito porque nele tudo
amadurece até a propria perfeicdo e, alcancando-se, submete-se ao vinculo”. Hegel (2004, p.

99) destaca a harmonia entre a liberdade da acdo e a vontade dos sujeitos, no caso da epopeia:

Uma constituicdo ja muito organizada do estado de mundo desenvolvido,
com leis elaboradas, jurisdicdo penetrante, administragdo bem organizada,
ministérios, chancelarias de Estado, policia etc. temos de rejeitar como
terreno de uma acdo autenticamente épica. [...] assim, encontramos na
epopéia certamente a comunidade substancial da vida e do agir objetivos,
mas igualmente também a liberdade neste agir e nesta vida, que parecem
surgir inteiramente da vontade subjetiva dos individuos.

Adiante, o filésofo alemao (HEGEL, 2004, p. 101) destaca a importancia progressiva
que o elemento prosaico da descricao dos objetos ganha. De acordo com o pensador, aprecia-

se — os modernos — “cenas da natureza”, em um movimento que denota aquilo que o jovem
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“quimica”. Todas as relagdes sdo destruidas, ou postas em questdo e submetidas a reflexdo. Se a esséncia

da Antiguidade era a coesdo, a da época moderna ¢ a fragmentag@o.”

¥ Franco Moretti (2014, p. 31) notou com distingdo a fungdo da prosa para o jovem Lukacs: “a diferenca
do verso, que “regulou” praticas educacionais durante milénios mediante um mecanismo de memorizagao
que exigia a repeticdo exata das estruturas dadas, a prosa pede uma reproducdo subjetiva de estruturas
que devem, sim, ser semelhantes, mas, enfaticamente, ndo as mesmas que as originais. Em A teoria do

romance, Lukacs encontrou a metafora perfeita para isso: “produtividade do espirito™.”
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Lukécs frisa mais de uma vez: a alienacdo da natureza, o gradativo afastamento da
experiéncia sempre menos imediata da primeira natureza.>
Desse modo, notamos igualmente a proximidade da indicagcdo de Hegel (2004, p. 98)

para a agao ideal dos eventos épicos, de acordo com o qual,

O mais apropriado para todo o estado da vida, que a epopéia transforma em
pano de fundo, consiste no fato de que o mesmo tem para os individuos a
Forma da efetividade dada, todavia ainda permanece com eles na conexdo a
mais estreita da vitalidade originaria.

Nos estados de mundo herodicos, tais como Hegel os descreve, a totalidade de vida foi
delineada como fechada,— sdo o que o jovem Lukdcs nomeia como “culturas fechadas”, sua
imagem recorrente € a esfera — e, neste caso, sao a Grécia, sobretudo anteriormente ao advento
da filosofia, e a podlis medieval da Igreja, especialmente na Divina Comédia de Dante Alighieri,
além de Giotto, Wolfram de Eschenbach, Pisano, Sdo Tomas e Sdo Francisco, para os quais,
salienta Lukécs (2000, p. 35), “o mundo voltou a ser uma circunferéncia perfeita, abarcavel com
a vista, uma totalidade”. Ressalve-se que tais configuracdes sao resultados de condicionamentos
historico-filosoficos especificos, por sua vez distintos daqueles da Grécia homérica, e por
suposto irrepetiveis. Como indica o autor (LUKACS, 2000, p. 58-59): “a imanéncia do sentido &
vida €, para o mundo de Dante, atual e presente, mas no além: ela ¢ a perfeita imanéncia do
transcendente.”

A constatagdo que ¢ assim demonstrada evidencia que ha uma mutacao entre imanéncia e
transcendéncia ao longo da historia da grande épica, digamos assim. Um lento percurso que
comega com a imanéncia, desde a epopeia grega até a epopeia medieval de Dante, e encaminha-
se para a transcendéncia do sentido. Sendo assim, testifica Lukécs (2000, p. 59) acerca da

epopeia dantesca:

> 0 jovem Lukacs (200, p. 64) em A teoria do romance nota que: “o alheamento da natureza em face da
primeira natureza, a postura sentimental moderna ante a natureza, ¢ somente a projecdo da experiéncia de
que o mundo circundante criado para os homens por si mesmos ndo ¢ mais o lar paterno, mas um
carcere.”



88

A distancia do mundo cotidiano da vida cresceu até tornar-se insuperavel,
mas, para além deste mundo, todo o errante encontra sua patria que o
aguarda desde a eternidade; toda a voz que aqui desvanece solitariamente 14
¢ aguardada com o coro que lhe assimila as vibragdes, integra-a a harmonia
¢ torna-se harmonia por meio dela.

A epopeia de Dante, segundo o jovem Lukacs, ja aponta para uma novidade do ponto de

vista formal. Para o jovem pensador (LUKACS, 2000, p. 68),

Dante ¢ o tinico grande exemplo de uma vitdria inequivoca da arquitetura
sobre a organicidade, ¢ por isso constitui uma transi¢do historico-filosofica
da pura epopeia para o romance. Ele possui ainda a completude e auséncia
de distdncia perfeitas e imanentes da verdadeira epopeia, mas seus
personagens ja sdo individuos que resistem consciente e energicamente a
uma realidade que a eles se fecha e, nessa oposigdo, tornam-se verdadeiras
personalidades.

Nesse passo historico-filosofico da forma, a laténcia da subjetivagdo do individuo aponta
o caminho sem volta da arte literaria rumo ao romance. Da totalidade das culturas fechadas a

totalidade abstrata da forma.

5.1 A FORMA DA TOTALIDADE ABSTRATA

No romance, a totalidade da vida ¢ oculta. Em sua forma, a busca e a constru¢ao dessa
totalidade adquirem expressdo. A capacidade de vivenciar os acontecimentos apresenta, assim,
como que a certiddo de nascimento do herdi do romance. O acontecimento € seu destino, a forma
romanesca ¢ possivel pelo que tal destino suscita e em como ¢ enfrentado, em suma, a
configuracao da vivéncia do destino como acontecimento.

De maneira distinta da novela, do drama e da poesia lirica, como Lukdcs enfatiza
inimeras vezes. O relancear de sentido sobre a vida do heréi romanesco manifesta sua Unica

possibilidade diante de um mundo fragmentario de estruturas que lhe sdo alheias, e diante das
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quais € impossivel qualquer evasao, isto €, a relacdo da alma do herdi com seu destino da forma
C TR - 60

ao romance. Grosso modo, esse sujeito ja nasce dentro de instituicdes do espirito objetivo.

Assim, sob seu ponto de vista, o mundo da convengdo adquire um sentido que lhe é

apartado e que aparece, e ¢ vivido, como estranho, alheio:

O processo segundo o qual foi concebida a forma interna do romance ¢é a
peregrinacdo do individuo problematico rumo a si mesmo, o caminho desde
0 opaco cativeiro na realidade simplesmente existente, em si heterogénea e
vazia de sentido para o individuo, rumo ao claro autoconhecimento. Depois
da conquista desse autoconhecimento, o ideal encontrado irradia-se como
sentido vital na imanéncia da vida, mas a discrepancia entre ser e dever-ser
ndo ¢ superada, e tampouco podera sé-lo na esfera em que tal se desenrola, a
esfera vital do romance; so ¢ possivel alcangar um maximo de aproximagao,
uma profunda e intensa iluminagdo do homem pelo sentido de sua vida.

De acordo com essa concepgdo, o individuo somente realiza a experiéncia de um “mero
vislumbre de sentido [...] a unica coisa pela qual essa luta vale a pena” (LUKACS, 2000, p. 82).
Logo, sua forma literdria ¢ configurada pela forma biografica que, segundo o autor, revela “da
maneira mais aguda possivel, a grande diferenga entre a ilimitagdo descontinua da matéria
romanesca e a infinidade continua da matéria da epopeia” (LUKACS, 2000, p. 82). Por que, para
o jovem Lukacs (2000, p. 83), a forma biografica do romance ¢ capaz desse ponto de vista que

busca de algum modo equilibrar a ilimitagcao?

A forma biografica realiza, no romance, a superagdo da ma infinitude: de
um lado, a extensdo do mundo ¢ limitada pela extensdo das experiéncias
possiveis do heroi, e o conjunto dessas ultimas ¢ organizado pela dire¢ao
que toma o seu desenvolvimento; de outro lado, a massa descontinua e
heterogénea de homens isolados, estruturas alheias ao sentido e
acontecimentos vazios de sentido recebe uma articulagdo unitaria pela
referéncia de cada elemento especifico ao personagem central ¢ ao problema
vital simbolizado por sua biografia.

Tal concepcao estd filosoficamente proxima da formulagdo de Wilhelm Dilthey, para
quem a autobiografia ¢ o mais especial dos registros. Para o filosofo alemdo, a autorreflexao,

“expressa de maneira escrita”, ¢ uma pratica fundamental na histéria humana e que se renova

% Semelhante ¢ a afirmacdo de Dilthey (1966, p.104): “o individuo, no entanto, nasce entre eles

[sistemas justapostos: religioso, juridico etc] e os encontra, portanto, frente a ele como uma objetividade
que existia antes, permanece depois e influi sobre ele com suas instituicoes”.
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constantemente. Segundo o filosofo (DILTHEY, 2010, p. 180), “ela [autorreflexdo] encontra-se
nos versos de So6lon tanto quanto nas autoconsideragdes do filosofo estoico, nas meditagdes dos
santos e na filosofia da vida da época moderna”. Ainda, em uma féormula do proprio autor
(DILTHEY, 2010, p. 178), “a autobiografia ¢ a forma mais elevada e mais instrutiva, na qual a
compreensdo da vida vem ao nosso encontro.”

Os exemplos filosofico-literarios sdo emblemadticos e com certeza falam por si, quais
sejam, Agostinho, Rousseau e Goethe. Com efeito, autores de paradigmaticas autobiografias.
Diante do questionamento efetuado (DILTHEY, 2010, p. 176): “como é que esses escritores
apreendem, afinal, compreensivamente a conexdo entre as diversas partes de seu proprio
transcurso vital?”” o alicerce do raciocinio ¢ uma ideia partilhada, de maneira modulada ¢ claro,
também pelo jovem Lukécs: “toda vida tem um sentido proprio” (DILTHEY, 2010, p. 178). Com
base nessa pressuposicao fundante, o ensaista Lukacs, em A alma e as formas, por exemplo, mira
a vida de artistas exemplares, tais como Novalis, Kierkegaard, Theodor Storm etc.

Ao desdobrar sua concepgao, Dilthey (2010, p. 178-179) esclarece seu ponto de vista

~ . . . . . e~ . , . 61
que enxerga a conexao entre perspectiva individual e aquilo que chama de visao historica:

Aqui [autobiografia], um transcurso vital ¢ o elemento manifesto, algo que
aparece sensivelmente, a partir do qual, entdo, a compreensdo se aproxima
daquilo que produziu esse transcurso vital em um meio social. Pois aquele
que compreende esse transcurso vital ¢ aqui idéntico aquele que o produziu.
A partir dai conquista-se uma intimidade particular em meio ao
compreender. O mesmo homem que busca a conex@o na historia de sua
vida, concretiza em tudo aquilo que sentiu como valor de sua vida, como
finalidade dessa vida, em tudo aquilo que esbogou como plano de vida, que
considerou, olhando para tras, como seu desenvolvimento, e, olhando para
frente, como a configuragdo de sua vida e de seu bem supremo.

Os termos sdo proximos, por isso ¢ interessante notar a especificagdo do mesmo
procedimento em Lukacs. Desse modo, em Teoria do romance, podemos observar que ha sem
embargo da proximidade ao pensador da Lebensphilosophie, uma operacdo distinta daquela

executada pela reflexdo na autobiografia. Se para Dilthey, em termos sintéticos, a autobiografia

6! Segundo Dilthey (2010, p. 180), somente na autobiografia a retrospecgdo estabelece as mediagdes com

as quais uma visdo historica ¢ produzida: “é somente ela [autobiografia] que torna possivel a visdo
histérica. O poder e a amplitude da propria vida, a energia da reflexdo sobre ela ¢ base da visdo historica.
Somente ela torna possivel que proporcionemos uma segunda vida as sombras exangues daquilo que
passou.”
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expoe o sentido de uma vida, especialmente a do escritor; para o jovem hungaro (LUKACS,
2000 p. 83), esse sentido ¢ configurado internamente na forma do romance pelo her6éi em seu
percurso vital, em um processo que aproxima-se, digamos, de uma fenomenologia da obra de

arte romanesca.

Que comeco ¢ fim dessa vida [do hero6i] ndo coincidam com os da vida
humana mostra que o carater dessa forma biografica estd orientado por
ideias: ¢ verdade que o desenvolvimento de um homem ¢ o fio a que o
mundo inteiro se prende e a partir do qual se desenrola, mas essa vida so
ganha relevancia por ser a representante tipica daquele sistema de ideias e
ideais ViV6i2dOS que determina regulativamente o mundo interior e exterior do
romance.

A diretriz basica, presente desde 4 alma e as formas, do desenvolvimento de um homem
na forma romanesca amplia-se pela nova dimensdo que o acontecimento adquire na vida: agora,
no romance, este ¢ vivido qualitativamente. Diferentemente da epopeia, na qual “o significado
que um acontecimento pode assumir num mundo de tal completude ¢ sempre quantitativo”
(LUKACS, 2000, p. 67), no romance, “estrutura e fisionomia individuais”, ou antes, parte e todo,
mundo e individuo épico, ambos surgem, afirma o autor (LUKACS, 2000, p. 67): “da reflexdo
polémica, voltada sobre si propria, da personalidade solitaria e errante”; ou seja, ndo ha mais
equilibrio entre parte e todo que possibilite o surgimento de um her6i epopeico, ou ainda, para
lembrarmos os termos de Hegel, mencionados acima, a integracdo completa de “liberdade neste
agir e nesta vida, que parecem surgir inteiramente da vontade subjetiva dos individuos™ sai de
cena. A novidade surge com a possibilidade da vivéncia do hero6i.

Com isso, enuncia-se o que ¢ fundamental para a possibilidade do desenvolvimento e da
configuracdo de uma filosofia da historia do espirito literario, materializada, corporificada,
expressa, digamos, em uma tipologia da forma romanesca, tal qual o jovem Lukacs executou na
segunda parte do ensaio de 1916. O que demonstra, por sua vez, um dispositivo de historicizag@o
da dialética das formas literarias. Sendo assim, destacamos em Lukdacs (2000, p. 84) a conexdo

do carater biografico do romance e da totalidade a que o género moderno conforma:

2" Em concordancia ao que afirma Arlenice Almeida da Silva (2011, p. 13) sobre a concepgdo da forma

literaria nos primeiros trabalhos do jovem Lukacs: “a forma ¢ aparéncia, puro campo ficcional que
introduz um valor e uma diferenga qualitativa na vida, Gnica realidade substancial diante de um mundo
insatisfatorio e contingente, mas que nao suprime a imediatidade do vivido.”
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O romance encerra entre comego ¢ fim o essencial de sua totalidade, e com
isso eleva um individuo as alturas infinitas de quem tem de criar todo um
mundo por sua experiéncia e manter a criagdo em equilibrio — alturas que o
individuo épico jamais pode alcangar, nem mesmo o de Dante, pois essa sua
importancia deve-se a graga que lhe foi dispensada, e ndo a sua pura
individualidade. Por meio desse proprio isolamento, contudo, o individuo
torna-se mero instrumento, cuja posicao central repousa no fato de estar apto
a revelar uma determinada problematica do mundo.

O processo descrito por Lukdcs ilustra a configuragdo de uma unidade. A unidade da

forma romance.

5.2 AS CATEGORIAS ESTETICAS DE A TEORIA DO ROMANCE

A formacdo de um pensamento sobre o romance em Lukacs dimensiona-se, sobretudo, a
partir de A alma e as formas, como vimos. No romantismo alemao, e em primeiro lugar Friedrich
Schlegel, encontram-se reflexdes, fragmentarias em sua maior parte, sobre a forma épica da
epop¢ia e do romance. Também em Hegel, na ideia de um mundo aberto a configuracao pela
prosa — nos Cursos de estética — tem-se um ponto de orientagdo central em relacdo a reflexao
sobre o romance. Além de Goethe e Schiller, Kierkegaard ¢ relevante para Lukéacs nesta
definicdo dos termos com os quais pensa a forma romanesca. Além dos trabalhos de Dilthey,
Simmel e Weber, como afirma o proprio autor no prefacio de 1962 para uma nova edi¢ao de 4
teoria do romance.

Kant ja havia demarcado um dominio proprio para a arte ao demonstrar que a experiéncia
estética ¢ de outra ordem que a moral e o conhecimento. Ainda que nao se esquega a importancia
da instituicdo filosofica da estética pelo filosofo alemdo Alexander Gottlieb Baumgarten, ¢ com
Kant, e a terceira critica — a Critica da faculdade do juizo (1790) — que a experiéncia estética
ocupa o espaco filosoficamente adequado enquanto objeto associado a tradi¢gdo da chamada

I 63
“Critica do gosto”.

6 Sobre Kant e a “viragem para a Estética”, recorremos ao esclarecimento de Leonel Ribeiro dos Santos
(2010, p. 36): “Na verdade, mesmo que a intencao de Kant, ao escrever essa Primeira Parte da sua Critica
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E do nucleo filoséfico kantiano que surgem as posi¢des discordantes de Fichte e Schiller
e dos tedricos do primeiro romantismo aleméo.**

No entanto, convém atinar para a observacdo critica do filosofo alemdo Friedrich
Schelling (2001, p. 25), derivada do texto de seu curso sobre Filosofia da arte, ministrado entre

1802 e 1805:

Depois de Kant, algumas mentes privilegiadas deram sugestdes acertadas e
contribuicdes isoladas para a Idéia de uma verdadeira ciéncia filosofica da
arte; mas ninguém estabeleceu ainda um todo cientifico ou mesmo somente
— de maneira universalmente valida e em forma rigorosa — os proprios
principios absolutos.

Nesse contexto, estava em jogo a possibilidade de fundacdo autonoma da experiéncia
estética e da obra de arte, considerando que as questdes relativas a arte e a experiéncia estética
circulavam e ganhavam corpo entre os intelectuais da época.

Se para o personagem Antonio (F. Schlegel), em Conversa sobre poesia, sua época nao ¢
romantica; o jovem Lukacs, para além da constatacdo, afirma a forma do romance como uma
expressao da época. Parece-nos que os termos do Lukacs (2000, p. 14) maduro sdo elucidativos
sobre sua obra de juventude, pois discernem certamente uma visdo de mundo (Weltanschauung):
“nela [4 teoria do romance], a problematica da forma romanesca ¢ a imagem especular de um

mundo que saiu dos trilhos.”®

do Juizo, ndo fosse propor uma «Estética», & maneira de Baumgarten, e ainda menos uma «Filosofia da
Arte ou das Artes» — embora tenha dado para esta Ultima interessantes indicagdes, em alguns dos
pardgrafos da obra, a sua singular abordagem dos problemas estéticos, sob a forma de «Critica do juizo
estéticon ou «Critica do juizo de gosto», representa um marco decisivo na histéria do pensamento
estético, o qual, se por um lado confirma e consagra o reconhecimento da natureza peculiar da experiéncia
e sentimento estéticos ¢ a respectiva irredutibilidade e autonomia frente a experiéncia cientifica e ética,
por outro, assinala aquilo a que ja se chamou a «viragem para a Estética», ou seja, o reconhecimento da
importancia fundamental da experiéncia estética e até do primado da Arte, no sistema das realiza¢des
superiores do espirito, o que veio a ser protagonizado na cultura germanica pelos movimentos classicista,
romantico e idealista de finais do século XVIII e comegos do século XIX, com reflexos e efeitos directos
ou diferidos por todo o espago da cultura europeia oitocentista.”

% Fichte, J. G. Sobre o espirito e a letra na filosofia. Sio Paulo: Imprensa oficial, 2014. p. 13 e ss. Ulisses
Razzante Vaccari apresenta a querela entre Fichte e Schiller, no contexto de publicagdo da revista das
Horas (die Horen): “entre outras coisas, a disputa das Horas revela a preocupacdo candente de expor a
filosofia de uma forma popular. Este objetivo ndo era apenas de Fichte, mas também o de Schiller.”

6 Essa declaragdo pode perfeitamente figurar como ideal na leitura da obra; a0 mencionar o “pessimismo
do presente” o autor aponta para sua verdadeira dimensdo: a conhecida referéncia ao seu “estado de
espirito”, que poderiamos certamente compreender como desolagdo total diante da barbarie da Primeira
Guerra Mundial e, concomitantemente, expectativa maxima de virada, em sentido messidnico-
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Como vimos, em Rickert (2007, p. 52), “o fato de que muitas épocas ndo conheceram o
problema do mundo indica somente que elas foram nao filosoficas”. Os termos de Lukacs (2000,
p. 25-26) coincidem, ao citar o poeta-filosofo Novalis — “Filosofia ¢ na verdade nostalgia, o

impulso de sentir-se em casa em toda parte”, € no comentario subsequente:

Eis por que a filosofia, tanto como forma de vida quanto como a
determinante da forma e a doadora de conteido da criacdo literaria, ¢é
sempre um sintoma da cisdo entre interior e exterior, um indice da diferenga
essencial entre eu ¢ mundo, da incongruéncia entre alma e acdo. Eis por que
os tempos afortunados ndo tém filosofia, ou o que d4 no mesmo, todos os
homens desse tempo sdo fildsofos.

Com efeito, em termos rickertianos, ha em A teoria do romance a constatacdo da
oposi¢do, ndo concilidvel no horizonte projetado de experiéncia, entre eu e mundo. “Desde
entdo, ¢ na relacao entre eu e mundo que se esconde o problema do mundo” (RICKERT, 2007, p.
52). Isso posto, certifica-se também que para Lukécs, sua época provavelmente seja a mais
filosofica, visto que, neste tempo ha uma fenda abissal separando, ou antes opondo, alma e
mundo, ainda que essa ideia ndo seja relativamente recente, o autor a radicaliza, ao estabelecé-la
como ponto de partida em uma teoria do romance.

Como aludimos, o jovem Lukécs faz filosofia em um sentido grandemente inspirado por
Rickert. O procedimento, sempre importante para Lukacs, de comparacdo entre formas tragicas e
épicas no tempo fundamenta a obtencdo do conhecimento de uma visao de mundo que funda
sincronicamente uma interpretacao do sentido da vida. Assim, manifesta-se a conexao de Rickert
com o objetivo lukacsiano. A obra ¢ filosofica em tais termos. Ou seja, lembrando o que ja foi
dito, a obra parte da constatacdo de que nos encontramos “fora do lar”, para, entdo, investigar a
forma literaria dessa constatacdo e a busca pelo caminho de retorno se encaixa no
estabelecimento de uma visdo de mundo, nos termos neokantianos de Rickert, de acordo com os
quais, seja possivel encontrar respostas para as questdes primordiais da existéncia, tanto no caso
da tragédia quanto no caso da épica, do romance.

A cisdo, presente no individuo problematico, fundamental para os desdobramentos do
romantismo em todas as suas configuragdes, integra o nucleo da filosofia de Kierkegaard. A

presenca de Kierkegaard no pensamento do jovem Lukdcs é pronunciada por ele proprio no

apocaliptico, e revolucionario, no qual a obra de Fiédor Dostoiévski, propriamente, seus herois, simboliza
a possibilidade de um novo mundo.
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prefacio de 1962. Segundo nota acertadamente Machado (2004, p. 128): “para Lukacs, ¢
Kierkegaard que pensa até o fim a situacdo do individuo problematico na tradi¢do européia
ocidental.”.

Kierkegaard ¢ o pensador dessa forma de subjetivagdo sentimental, solitéria,
“mascarada”, como diria o jovem Lukacs, que desvela e oculta concomitantemente. Theodor
Adorno (2010, p. 70), em sua tese de habilitacdo sobre o pensador danés, demonstra que a
filosofia de Kierkegaard constata uma fratura, um movimento que conduz a uma situagdo de
desintegracdo. Nas palavras do teodrico alemdo, essa seria a “concepcdo kierkegaardiana da

historia do espirito”, conforme Kierkegaard declara em sua obra Estddios no caminho da vida:

Pois face a desolagdo em que se aventurou, e onde ha mais para perder do
que apenas a vida, qualquer homem que ainda tenha sentimentos humanos
treme e recua. Ele se desintegrou das condi¢des fundamentais da existéncia
humana, e assim essas, que deveriam carregd-lo com seguranca através da
vida, transformam-se para ele em poténcias hostis.*®

O “sentido” ¢ perdido historicamente, de modo que a histéria pode ser vista como
transcurso da perda e da busca, isto ¢ da fratura. Consequentemente, esse continuo percurso de
afastamento conduz a ideia, filosoficamente disseminada em sua época, da alienagdo. Adorno
(2010, p. 71) afirma: “o que Kierkegaard denomina desintegra¢do das relacdes fundamentais do
existir humano chama-se, na linguagem filosofica de seu tempo, a alienacdo do sujeito e do
objeto”. Como critico de Hegel, ndo sdo estes os termos de Kierkegaard. Para o danés, ndo ha
identidade entre exterior e interior. Ha, pelo contrario, nos termos de Adorno, uma interioridade
sem objeto.

No jovem Lukacs, o herdi romanesco estd conceituado de maneira muito proxima a
interioridade sem objeto kierkegaardiana. Pensamos mesmo em uma analogia. Em termos
proximos aos de Kierkegaard, Lukacs (2000, p. 64-65) constata um progressivo deslocamento
entre homem, de suas estruturas, € natureza, € nomeia expressamente essa situacdo como

alienagao:

O alheamento da natureza em face da primeira natureza, a postura
sentimental moderna ante a natureza, ¢ somente a projecao da experiéncia de
que o mundo circundante criado para os homens por si mesmos nio ¢ mais o

% Kierkegaard, Estddios no caminho da vida. Citado de acordo com Adorno (2010, p. 70).
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lar paterno, mas um carcere. Enquanto as estruturas construidas pelo homem
para o homem lhe sdo verdadeiramente adequadas, sdo elas a sua patria inata
e necessaria; nenhuma aspiragdo pode nele surgir que ponha e experimente a
natureza como objeto de busca ¢ descoberta. A primeira natureza, a natureza
como conformidade a leis para o puro conhecimento e a natureza como o
que traz consolo para o puro sentimento, ndao ¢ outra coisa senido a
objetivagdo historico-filosofica da alienagdo do homem em relagdo as suas
estruturas.

Considerando tais aspectos, como poderia delimitar-se um conceito especulativo de
romance, universalizavel em suas manifestagdes? Uma das respostas de Lukacs encontra-se nas

primeiras se¢oes de A teoria do romance.

5.3 AS FORMAS DO ROMANCE NO ENSAIO DE UMA TIPOLOGIA
DA FORMA ROMANESCA

Epopeia e romance, ambas as objetivagdes da grande €pica, ndo diferem
pelas intengdes configuradoras, mas pelos dados historico-filosoficos
com que se deparam para a configuracdo. O romance ¢ a epopeia de uma
era para a qual a totalidade extensiva da vida ndo é mais dada de modo
evidente, para a qual a imanéncia do sentido a vida tornou-se
problematica, mas que ainda assim tem por intencdo a totalidade.
(LUKACS, 2000, p. 55).

A teoria do romance ¢ simultaneamente sua historia e a historia de suas formas. Os
conceitos utilizados por Lukacs na elaboragdo do objeto romance aparecem na exposi¢do da
tipologia da forma romanesca, de modo que as duas partes do ensaio compdem uma unidade.
Consequentemente, somente torna-se plausivel um discurso historico e filoséfico sobre uma
forma literaria assentado sobre as bases de uma analise particular de cada obra, no caso presente,
o romance. Ao mesmo tempo, a teoria do romance do jovem Lukacs apresenta-se como

possibilidade de elaboracdo do desenvolvimento de uma histéria desse género literario.
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O romance ¢ a forma literaria do exilio. Tal ¢ a asser¢ao de Lukacs (2000, p. 37), “pois a
forma do romance, como nenhuma outra, ¢ uma expressao do desabrigo transcendental.””®”' Sua
intengao, isto €, a inten¢do fundamental do her6i romanesco, como fazemos questdo de destacar
na epigrafe, ¢ alcangar a totalidade. Qual seria, em vista disso, sua constitui¢do interna, uma vez
que sabemos serem as formas épicas menores mais autdnomas? “O sujeito das formas épicas
menores enfrenta seu objeto de maneira mais soberana e autossuficiente”, afirma Lukacs (2000,

p. 48), pois, continua ele,

Sempre ¢ a sua subjetividade que arranca um pedaco da imensa
infinidade dos sucessos do mundo, empresta-lhe uma vida auténoma e
permite que o todo do qual ele foi retirado fulgure no universo da obra
apenas como sensa¢do e pensamento dos personagens, apenas como o
desfiar involuntdrio de séries causais interrompidas, apenas como
espelhamento de uma realidade que existe por si mesma.

O gesto de Storm — o novelista, e portanto o artista exemplar, por assim dizer, tal qual
declara o autor (LUKACS, 2000, p. 49): “a novela ¢ a forma mais puramente artistica” —, sua
negagao em escrever um romance, permanece paradigmatica para Lukacs (2000, p. 52), que

assevera:

Esse ¢ o paradoxo da subjetividade da grande €pica, o seu “quem perde
ganha”: toda subjetividade criadora torna-se lirica, e apenas a
meramente assimilativa, que com humildade transforma-se em puro
orgdo receptivo do mundo, pode ter parte na graca — na revelagdo do
todo.

Com efeito, nas formas épicas menores — pensamos, por exemplo, particularmente nas
novelas de Storm —, no limite, trata-se de uma subjetivagdo lirica do narrador. Conforme ilustra

Lukécs (2000, p. 49),

Essa lirica € aqui a unidade épica ultima; nao ¢ ela a volupia de um eu
solitario na contemplagdo de si mesmo livre de objetos, ndo ¢ a
dissolugdo do objeto em sensacdes e estados de animo, mas antes,
nascida da norma e criadora de formas, ela sustenta a existéncia de tudo
quanto foi configurado.

7 Machado (2004, p. 56) afirma: “o homem moderno vive numa condigdo de “sem-teto transcendental”
(transzendetalen Obdachlosigkeit) e enquanto o seu mundo estiver sob o dominio desses astros, o
romance permanecera sendo a forma literaria da modernidade par excellence”.
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No romance, pelo contrario, a forma exige a totalidade, e assim, um sujeito
contemplativo, capaz de ordenar uma totalizacdo de sentido feito presente na vida. Desse modo,
constata Lukacs (2000, p. 52): “isso ndo ¢ um juizo de valor, mas um a priori determinante dos
géneros: o todo da vida ndo permite nela indicar um centro transcendental e ndo tolera que uma
de suas células arvore-se em sua dominadora”. Ainda que, com o exemplo aduzido por Lukacs
(2000, p. 52-54) — “a arte elevada de Goethe nas Afinidades eletivas” — destaque-se a busca do

escritor por uma circunferéncia entre her6i e agdo nesse mundo em constante mudanca:

E perfeitamente capaz de tudo matizar e ponderar em fungdo do
problema central, mas mesmo as almas, guiadas de antemdo para os
estreitos canais do problema, ndo podem gozar aqui de uma verdadeira
existéncia; mesmo a agdo, reduzida as dimensdes do problema, ndo se
integra numa totalidade; a fim de preencher o casulo graciosamente
delgado desse pequeno mundo, o escritor se vé forcado a inserir
elementos estranhos, e ainda que isso sempre fosse tdo bem-sucedido
quanto em momentos esparsos de extremo tato no arranjo, disso jamais
resultaria uma totalidade.

Aqui notamos novamente uma aproximacao a Kierkegaard. O pensador danés, no texto
Primeira e ultima explica¢do, que compde o Pos-escrito as Migalhas filosdficas, de 1846, em

que trata da atividade literaria de seus pseudonimos, afirma que sua intengao nao ¢:

Fazer uma nova proposta, uma descoberta inaudita, ou fundar um novo
partido e pretender ir mais adiante que os outros, mas sim exatamente no
contrario, consiste em que ndo querem ter nenhuma significagdo, que
eles, no afastamento da distdncia da dupla reflexdo, querem reler a
escrita primitiva das condigdes da existéncia humana, individual, ler
mais uma vez, se possivel numa forma mais interiorizada, o antigo ¢
conhecido solo, transmitido pelos pais.*®

8 Seguimos a tradugio do trecho citado feita por Alvaro Valls na tese de Adorno sobre Kierkegaard.

Para o filésofo alemdo: “a imagem arcaica da escrita, em que a existéncia humana estaria assinalada,
expressa mais do que o mero existente. Inumeras comparacdes kierkegaardianas com a escrita referem-se
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De modo anélogo, para o jovem Lukacs, “a atividade do escritor ¢ uma exumacao do
sentido soterrado” (LUKACS, 2000, p. 57).% Pois, em tal procedimento, na prosa, ao contrario
da versificacao épica, ou inopinadamente lirica, diz Lukacs (2000, p. ), “o sentido se insinua
pouco a pouco”. Somente em um mundo desidealizado, a prosa alcanca esse poder de concisao
de sentido. Apenas no mundo da convengdo, que, como tal, engendra formas de subjetivacdo nas
quais nao se encontra uma correspondéncia estrutural entre sujeito e mundo. Assim, afirma o

autor (LUKACS, 2000, p. 62), ao apontar para a dialética fundamental do género romanesco,

Um mundo de cuja onipoténcia esquiva-se apenas o mais recondito da
alma; um mundo presente por toda a parte em sua opaca multiplicidade e
cuja estrita legalidade, tanto no devir quanto no ser, impde-se como
evidéncia necessaria ao sujeito cognitivo, mas que, a despeito de toda
essa regularidade, ndo se oferece como sentido para o sujeito em busca
de objetivo nem como matéria imediatamente sensivel para o sujeito que
age.

Descrito hegelianamente como segunda natureza, o mundo da convencao funciona como
uma espécie de impulsionador, a0 mesmo tempo em que nega o sentido ao sujeito. Esse
“complexo de sentido petrificado que se tornou estranho, ja de todo incapaz de despertar a
interioridade” (LUKACS, 2000, p. 64), instaura a tarefa filosofica, de modo semelhante em
Rickert, de descobrimento, desvelamento ou até de constru¢do, de um sentido possivel na vida.
Em suma, um nucleo a partir do qual a narrativa épica possa ser composta.

A secdo intitulada Condicionamento e significado historico-filosofico do romance
apresenta uma descricao tipoldgica da acdo do romancista, do ponto de vista da filosofia da arte.

Da atitude mental que conduz ao desfecho da forma.

ao “escritor’”’; mas esse ¢ a0 mesmo tempo o leitor do escrito” (ADORNO, 2010, p. 66). A traducao
francesa de Paul Petit do texto de Kierkegaard ndo apresenta a palavra solo, vejamos: “[...] I’écriture
originelle individuelle, humaine du rapport d’existence, le texte ancien, connu et transmis par nos peres, a
le relire encore une fois, si possible, d’une maniére plus intérieure.” (KIERKEGAARD, 2002, p. 526).

% Nesse sentido, tirante a carga religiosa, e diga-se ndo de todo exclusiva, uma anotagio do diario de
Kierkegaard sobre Wilhelm Lund, parente que viveu no Brasil e com quem se encontrou em Copenhague
uma vez, (Papers and journals. Londres: Penguin, 1996. p. 501) é expressiva: na tradugdo de Alvaro
Valls (2004, p. 8), “acudiu-me hoje a lembranca a identidade intima que minha vida tem com a sua.
Assim como ele vive 1a no Brasil, perdido para o mundo, mergulhado nas escavagdes dos extratos
antediluvianos, assim vivo eu, como que fora do mundo, a pesquisar os conceitos cristdos, na cristandade,
onde o Cristianismo estd em plena floracdo, exuberante com seus mil pastores, e onde todos sdo cristdos”.
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Os conceitos desenvolvidos por Lukacs na elaboracdo do objeto romance aparecem na
exposicao da tipologia da forma romanesca, de modo que as duas partes do ensaio compdem
uma unidade muito especial. Podemos, com certeza, afirmar que se trata, para o jovem autor, de
um tipo “romantico” de exposicao: o ideal filos6fico da épica € exposto na primeira parte e o real
da forma o ¢ na segunda parte. Os dois momentos sdo, portanto, inseparaveis.

O jovem Lukécs preserva aquele que seria talvez a nobre finalidade do romance para os
iluministas: um ideal de formagdo do individuo. Em seu estudo sobre Friedrich Schlegel,
Medeiros (2018, p. 164) esclarece que, em uma das primeiras consideragdes sobre o romance em

solo alemao:

O Ensaio sobre o romance de Blackenburg se alinha a tendéncia de
interiorizagdo do romance, que passa da exibicdo afetada das cortes, na
esfera publica, para a quietude e a soliddo da vida privada do sujeito
burgués. Para Blackenburg, o importante ¢ a exposi¢do do universo
interior do homem, observando toda a cadeia de movimentos de seu
desenvolvimento intelectual e espiritual.

No entanto, a0 mesmo tempo, o jovem Lukdcs aponta para o limite desse ideal. Qual
seria esse limite? Grosso modo, “a discrepancia ndo superada entre ser e dever-ser”. O antigo
ideal de formagdo ¢ assim mantido criticamente no horizonte. E a partir desse horizonte foi
possivel a Lukacs formular uma tipologia da forma romanesca. Portanto, sem deixar de notar as
ressalvas do proprio autor quanto ao referido procedimento, julgamos que ha, simultaneamente,
uma construgdo tedrica brilhante na segunda parte do ensaio de 1914-1915.

O que ¢ a tipologia da forma romanesca estruturada pelo jovem autor? Lukacs dispde em
quatro se¢des na segunda parte do ensaio algumas formas do romance. A exposi¢do nao ¢ longa,
ainda assim, ¢ conceitualmente densa e profundamente marcante, como atesta o proprio autor ao
referir-se a leitura, na época de sua publicagdo, primeiro em uma revista e depois em livro, em
1916 e em 1920 respectivamente, que fizeram Max Weber e Ernst Bloch, por exemplo.

Do ponto de vista metodoldgico, a tipologia do romance aproxima-se de Weber, Dilthey e
dos neokantianos. Reconhecemos, com o autor, as limitacoes desse feito. No entanto, seria uma
demasia limitar sua interpretacdo dessa maneira, como uma obra “mal desenvolvida” por conta
de seu método. Machado (2004, p. 56), ao apontar para o papel ocupado por Dostoiévski no final
de A teoria do romance, e da tipologia do romance, complementa que se trata de uma

“construcao historico-filosofica da forma romance”.
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Em sua tipologia, apds a Divina comédia de Dante, alvorece o romance moderno com o
Dom Quixote. O principio que fundamenta o desenvolvimento do inicio de sua historicizagdo da
forma romance ¢ apresentado logo no primeiro paragrafo da exposicao tipologica (LUKACS,

2000, p. 99):

O abandono do mundo por Deus revela-se na inadequacdo entre alma e
obra, entre interioridade e aventura, na auséncia de correspondéncia
transcendental para os esforcos humanos. Essa inadequagdo tem grosso
modo dois tipos: a alma é mais estreita ou mais ampla que o mundo
exterior que lhe é dado como palco e substrato de seus atos.

O jovem Lukacs nomeia como idealismo abstrato o primeiro tipo, do estreitamento da
alma do her6i romanesco, e que tem no grande romance de Cervantes a sua mais alta
expressdo.”** Dom Quixote configura-se como individuo problematico em um momento de
mutacdo historica. De modo simples, as formas de vida mudavam drasticamente entdo. Nas

palavras do filosofo hingaro (LUKACS, 2000, p. 106),

Assim, esse primeiro grande romance da literatura mundial situa-se no
inicio da época em que o deus do cristianismo comega a deixar o mundo;
em que o homem torna-se solitario e ¢ capaz de encontrar o sentido e a
substancia apenas em sua alma, nunca aclimatada em patria alguma; em
que o mundo, liberto de suas amarras paradoxais no além presente, &
abandonado a sua falta de sentido imanente; em que o poder do que
subsiste — reforcado por lagos utopicos, agora degradados a mera
existéncia — assume propor¢des inauditas e move uma guerra
encarnigada e aparentemente sem proposito contra as forgas insurgentes,
ainda inapreensiveis, incapazes de se autodesvelarem e de penetrarem o
mundo.

A exigéncia literaria da imanéncia do sentido ndo pode ser satisfeita a partir dessa nova

configuragdo do mundo sem deus. Sendo assim, a obra-prima de Cervantes alcanca sua

" Em uma caracterizacdo assaz sintética, porém correta, de 4 teoria do romance, afirma Pierre Chartier
(2000, p. 169), em sua Introducdo as grandes teorias do romance: “duas posi¢cdes extremas norteiam uma
tipologia do género romanesco fundada sobre a inica relagdo personagem-mundo”.
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plenitude, como sétira a antiga épica de cavalaria, tornada formalmente abstrata pelo transcurso

temporal; tal é a afirmacio lukacsiana (LUKACS, 2000, p. 104):

O romance de cavalaria sucumbiu ao destino de toda épica que quis
manter e perpetuar uma forma puramente a partir do formal, depois de as
condicdes transcendentais de sua existéncia ja estarem condenadas pela
dialética historico-filosofica.

O mundo, no qual deus ja ndo estd mais presente, ¢ ocupado pelo deménio. O demonismo
como psicologia de Dom Quixote ¢ marcado pela completa auséncia de senso transcendental de
espaco, isto €, segundo Lukacs (2000, p. 100), da impossibilidade total “da capacidade de
experimentar distancias como realidades”. O que conduz, portanto, a separacdo da psicologia e
da agdo. A acdo do herodi, e seus resultados no mundo, sdo incapazes de qualquer mudanca
substancial em sua alma, “a absoluta auséncia de uma problematica internamente vivida
transforma a alma em pura atividade” (LUKACS, 2000, p. 102). Assim, a vida desse herdi é
formada pela possibilidade de infinitas aventuras ndo conversiveis, ndo-comutaveis, em reflexao,
“quanto a esse aspecto de sua alma, falta-lhe todo tipo de contemplacdo, todo pendor e toda
aptiddo para uma atividade voltada para dentro” (LUKACS, 2000, p. 102).

O que Lukacs (2000, p. 61) afirmara anteriormente que, “crime e loucura sdo a
objetivacdo do desterro transcendental”, € parcialmente esclarecido quando olhamos para a falta
de senso transcendental de Dom Quixote. Falta a este a possibilidade de experiéncias de espago e
de tempo, sem as quais ndo ha a experiéncia, propriamente dita, a ndo ser um conjunto nada

1
coeso de aventuras.’

Cervantes vive no periodo do ultimo, grande e desesperado misticismo,
da tentativa fanatica de renovar a religido agonizante a partir de si
mesma; no periodo da nova visdo de mundo, emergente em formas
misticas; no derradeiro periodo das aspiragdes verdadeiramente vividas,
mas ja desorientadas e ocultas, tateantes e tentadoras. E o periodo do
demonismo a solta, o periodo da grande confusio de valores num
sistema axiologico ainda em vigéncia.

"' Espaco e tempo tém uma dimensdo primordial na memoéria. E o que registra também o filésofo

neokantiano Ernst Cassirer (2012, p. 73): “o espago e o tempo sdo a estrutura em que toda a realidade esta
contida. Nao podemos conceber qualquer coisa real exceto sob as condi¢des do espaco e do tempo.”
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O demoniaco desse individuo problematico ¢ caracterizado pela absoluta falta de uma
problematica interior. O sistema axioldogico do cosmos medieval ainda vigora, o que impde a
absoluta confusdo ao sujeito romanesco que ndo encontra mais o mundo aberto a uma
experiéncia épica nos termos da cavalaria, ja passados a memoria do narrador.

Nos paragrafos dedicados a Balzac, o jovem Lukécs conclui que o romancista francés
aponta em sua obra Comédia humana para a imanéncia puramente épica. Com base no

“demonismo subjetivo-psicoldgico”, para o qual, segundo Lukacs (2000, p. 113),

E algo absolutamente ultimo: ¢ o principio de toda a agdo humana
essencial que se objetiva em feitos épicos; a sua relacdo inadequada com
o mundo objetivo ¢ agravada & maéxima intensidade, porém esse
agravamento experimenta um contragolpe de pura imanéncia: o mundo
externo ¢ puramente humano e, no essencial, acha-se povoado de
homens que revelam uma estrutura espiritual semelhante, embora com
orientagdes e contetidos inteiramente diversos.

Segundo essa linha de raciocinio, no caso da Comédia humana de Balzac, a totalidade
abstrata da forma é a “vitoria definitiva da forma” romance (LUKACS, 2000, p. 115). O arco
temporal ¢ extenso, talvez aqui resida uma evidente lacuna do livro lukacsiano, de Cervantes a
Balzac, segundo o autor (LUKACS, 2000, p. 115), “todas essas tentativas de configuracdo tém
em comum o carater estatico da psicologia; o estreitamento da alma ¢ dado invariavelmente
como a priori abstrato.”

Lukacs assinala uma unica exce¢do a constatagdo mencionada. Um tipo romanesco
transicional entre as formas do estreitamento ou do alargamento da alma, o romance Lykke-Per
de Henrik Pontoppidan, que, para no livro do jovem Lukacs, tem uma importancia fundamental
ao sinalizar para uma possibilidade de configuragdo formal inteiramente nova. Por representar
uma forma de transicdo, mencionamos o comentario de Lukacs (2000, p.115-116) sobre o

romance do danés em sua quase totalidade porque ele

Representa a tentativa de conferir posi¢do central a essa estrutura
animica e retratd-la em movimento e evolugdo. Através dessa
problematica da-se um vinculo inteiramente novo: o ponto de partida, o
vinculo absolutamente seguro entre o sujeito e a esséncia transcendente,
torna-se o objetivo ultimo, e a tendéncia demoniaca da alma de separar-
se completamente de tudo quanto ndo corresponda a tal apriorismo
torna-se uma tendéncia efetiva. Enquanto no Dom Quixote o fundamento
de toda a aventura era a certeza intima do heroi ¢ a atitude inadequada
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do mundo com relagdo a ela, de modo que ao demoniaco cabia um papel
positivo e dindmico, aqui a unidade entre fundamento e objetivo
permanece oculta; a falta de correspondéncia de toda entre alma e
realidade torna-se misteriosa e, ao que parece, totalmente irracional, pois
o estreitamento demoniaco da alma revela-se apenas negativamente, no
ter de abrir mao de tudo quanto conquista por nunca ser “aquilo” de que
precisa, por ser mais amplo, mais empirico ¢ mais vivo do que aquilo de
que a alma partiu em busca. Enquanto 14 a perfei¢do do ciclo da vida era
a repeticdo variegada da mesma aventura e o seu ampliar-se em centro
que tudo contém da totalidade, aqui o movimento da vida segue uma
direcdo clara e determinada rumo a pureza da alma que chegou a si
mesma, que aprendeu com suas aventuras que somente ela propria —
num rigido encerramento em si mesma — pode corresponder a seu
instinto mais profundo ¢ que tudo domina; que toda vitéria sobre a
realidade ¢ uma derrota para a alma, ja que a enreda cada vez mais, até a
ruina, no que ¢ alheio a sua essé€ncia; que toda rentincia a um fragmento
conquistado a realidade ¢ na verdade uma vitéria, um passo rumo a
conquista do eu livre de ilusdes. Por isso a ironia de Pontoppidan estd
em permitir que seu herdi triunfe por toda parte, embora uma forca
demoniaca obrigue-o a encarar as coisas que conquista como sem valor e
improprias, e abandona-las tdo logo as possua. E a curiosa tensdo interna
surge do fato de so6 se poder revelar o significado desse demonismo
negativo ao final, com a consumada resignag@o do herdi, para emprestar
a toda vida uma clareza retrospectiva da imanéncia do sentido.

Para Lukacs, a alma do her6i de Pontoppidan permanece nao tocada pelos
acontecimentos. Diante dela, os eventos desfilam, segundo o autor (LUKACS, 2000. p. 117),
dado o seu “rigoroso apego a agdo norteado pelos antigos, a sua abstinéncia de toda mera
psicologia e, em termos de estado de animo, a enorme distdncia que ha entre a resignagdo como
sentimento Ultimo desse romance ¢ o romantismo decepcionado de outras obras
contemporaneas”.

Assim, adentramos na caracterizacdo do outro tipo de romance teorizado por Lukacs, a
forma segundo a qual a alma do herdi constitui-se em rico mundo interior contraposto ao mundo
fora de si. Como o proprio Lukacs anuncia ha o estreitamento do mundo em relagdo a alma do
her6i romanesco.

Segundo o Lukacs do prefacio de 1962, aqui se encontra um dos escassos méritos do
livro: a analise do tempo em Educac¢do sentimental. Assim, interpreta Lukacs que: “a nova
funcdo do tempo no romance — baseada na durée de Bergson — ¢ formulada aqui

inequivocamente”. Vejamos como Lukacs encaminha sua analise.
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O objeto da composigdo literaria ¢ neste caso, de acordo com o que concebe Lukacs
(2000, p. 118), a “realidade puramente interior, repleta de contetido ¢ mais ou menos perfeita em
si mesma, que entra em disputa com a realidade exterior, tem uma vida prépria rica e dinamica —
que se considera, em espontanea autoconfianga, a unica realidade verdadeira, a esséncia do
mundo”.

Percebemos com isso um passo atras em relagdo a acdo do herdi romanesco.
Contrariamente as agdes na forma de aventuras no Dom Quixote, ou mesmo na profusao
demoniaca da Comédia humana, nessa forma do romance do século XIX, “a possibilidade de
uma evasio ndo parece excluida desde o inicio” (LUKACS, 2000, p. 118). Como constata a
seguir, “aqui existe mais uma tendéncia a passividade” (LUKACS, 2000, p. 118).

A constatagdo dessa tendéncia engendra, com efeito, um conjunto de problemas para a
composi¢do dessa forma de romance. De acordo com o autor (LUKACS, 2000, p. 118), esses
seriam seus distarbios formais: “a perda do simbolismo épico, a dissolugdo da forma numa
sucessao nebulosa e nao configurada de estados de animo e reflexdes sobre estados de dnimo, a
substituicdo da fabula configurada sensivelmente pela analise psicoldgica.”.

A despeito das criticas e limites apontados, insistimos em salientar o que a nds parece
fundamental nessa forma. Ao conceituar a vivéncia do tempo para a interioridade, o jovem
Lukécs delineia com precisdo uma figura do mundo da convengdo, exterior ao individuo.
Consoante com o filésofo (LUKACS, 2000, p. 119): “¢ um mundo plenamente regido pela
convencao, a verdadeira plenitude do conceito de segunda natureza: uma sintese de leis alheias
ao sentido, nas quais ndo se pode encontrar nenhuma relagdo com a alma.” O mundo exterior, da
segunda natureza, perde importancia. As relacdes que poderiam assinalar para algum tipo de
vinculo com as estruturas sociais estdo interrompidas nessa forma. Em oposi¢do aos romances
mencionados — Dom Quixote, A comédia humana, Lykke Per — na forma tipica do romance do

século XIX, conforme Lukacs (2000, p. 119):

Ora, aqui cada uma dessas relagdes esta desde o inicio interrompida. Isso
porque a elevacdo da interioridade a um mundo totalmente independente ndo ¢
um mero fato psicologico, mas um juizo de valor decisivo sobre a realidade:
essa autossuficiéncia da subjetividade € o seu mais desesperado gesto de defesa,
a rentincia de toda a luta por sua realizagdo no mundo exterior - uma luta
encarada ja a priori como inutil e somente como humilhacao.
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O passo seguinte da dialética de Lukacs ¢ dado pelo romance de educagdo
(Erziehungsroman) de Goethe, Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister, como,
segundo Lukacs, uma tentativa de unir os polos dispares das duas formas abordadas
anteriormente, constitui dessa maneira uma tentativa de sintetizar a acdo do herdi no
mundo sem renunciar de antemdo ao desenvolvimento sua vida interior, tratando de
buscar a conciliagdo desses posicionamentos antagonicos diante da vida, nem renlincia e
adaptacdo nem um romantismo que imobilizasse o sujeito em si mesmo. De inicio,
porém, Lukacs (2000, p. 138) ja coloca os termos de sua problemdtica como de uma
“reconciliagdo do individuo problematico, guiado pelo ideal vivenciado, com a
realidade social concreta”.

Um ideal de formag¢do ¢ dado como objetivo a ser alcancado, obviamente a
disposicdo para tal deve encontrar-se no her6i em primeiro lugar; dessa vontade de
formacdo deriva a acdo, e esta, nos diz Lukics (2000, p. 141), “tem de ser um
processo consciente, conduzido e direcionado por um determinado objetivo: o desenvolvimento
de qualidades humanas que jamais floresceriam sem uma tal intervencao ativa de homens e
felizes acasos”.

A posi¢do de Os anos de aprendizagem de Wilhelm Meister ¢ a da sintese, entre o
idealismo abstrato de Dom Quixote ¢ o Romantismo da desilusdo de Educagdo sentimental, de
Flaubert, e Niels Lyhne, do danés Jacobsen.

A questdo que surge desse movimento da forma romanesca ¢é: como pode a
sintese vir antes mesmo de alguns de seus termos? O Wilhelm Meister aparece antes do
fendmeno do romantismo desiludido, tipico do século XIX; o que ¢ notado por
Machado (2004, p. 88) de acordo com o que segue: “o romance de educagdo situa-se
tanto estética como historico-filosoficamente entre o romance do idealismo abstrato e o
romance de desilusao”.

Nesses termos, de um resultado anterior ao proprio desenvolvimento da forma
romanesca, a sintese mirada no Wilhelm Meister, pelo jovem Lukacs, pode parecer
estranhamente paradoxal. E necessario, portanto, buscar a resposta do problema central
do romance de educacdo na polémica que se abre seja na posicdo de Goethe frente a
seus contemporaneos romanticos, ou mesmo, desses ultimos frente a Goethe; ¢

necessario, portanto, voltarmos ao ensaio “A filosofia romdntica da vida”, presente no
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livio A alma e as formas; nesse ensaio o jovem Lukacs afirma resolutamente que o
“Wilhelm Meister foi a vivéncia decisiva de todos eles [dos romanticos]”. (LUKACS, 2015, p.
88).

Lukacs, sobretudo, opondo Goethe ¢ o “caminho de interiorizagdo” dos
romanticos, ja apontava para os tempos nos quais se verificava a impossibilidade de
realizacdo cabal e decisiva da sintese, uma vez que para alcancar uma harmonia entre a
interioridade do herdi e as estruturas sociais, deve-se ter clareza antes mesmo do inicio
desse processo, que a natureza desse caminho constitui-se entre afirmacdo das
aspiracdes e, incontaveis vezes, renuncias a sua efetiva concretizacdo diante do mundo. Nas

palavras de Lukacs (2000, p. 142),

[...] esse mundo ndo estda abolutamente livre de perigo. Ha que se ver
sucumbir fileiras inteiras de homens gracas a sua incapacidade de
adaptacdo, e outros ressequir e murchar em virtude de sua capitulagdo
precipitada e incondicional perante toda realidade, a fim de avaliar o
perigo a que todos se expdem e contra o qual existe, certamente, um
caminho de salvagdo individual, mas ndo de redengao aprioristica.

Essa caracteristica eminentemente conciliadora do romance de educacao de Goethe
indicia, paradoxalmente, como configuracao ironica que €, como nenhuma outra, o perigo da
forma romanesca, “ao qual apenas Goethe, e, mesmo ele, somente em parte, logrou escapar: o
perigo de romantizar a realidade até uma regido de total transcendéncia a realidade ou, o que
demonstra com maxima clareza o verdadeiro perigo artistico, até uma esfera completamente livre
e além dos problemas, para a qual ndo bastam mais as formas configuradoras do romance”
(LUKACS, 2000, p. 145). Eis o ponto sob o qual Novalis centra sua critica a obra de Goethe,
critica que entrou na analise de Lukacs j& no ensaio sobre Novalis, € 0 romantismo, em 4 alma e
as formas.

A busca do estabelecimento de uma harmonia entre a interioridade problematica
do her6éi ¢ o mundo ¢é vista pelo poeta e pensador romantico como sacrificio de um
contetido animico vital e, em A4 teoria do romance essa critica de Novalis ao Wilhelm Meister, é
novamente retomada por Lukdcs; segundo este, o romantico “quer configurar uma totalidade
terrena fechada da transcendéncia que se tornou manifesta” (LUKACS, 2000, p. 146), a grandeza
e o malogro da tarefa romantica ¢ posta as claras por Lukacs (2000, p. 146) nos seguintes, e

inequivocos, termos,
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Mas enquanto os poetas épicos da Idade Média saiam a configurar o mundo
terreno com mentalidade épica por assim dizer ingénuo-espontanea, e obtinham
a presenga radiante da transcendéncia e com ela a transfiguragdo da realidade
em conto de fadas somente como dadiva de sua situagdo historico-filosofica,
para Novalis essa realidade feérica, como restauragdo de uma unidade rompida
entre realidade e transcendéncia, torna-se o objetivo consciente da configurag@o.

A sintese pretendida com a interpretagdo do Wilhelm Meister por parte de
Lukécs, deve ser compreendida entdo na polémica no interior do romantismo alemao,
entre Goethe e Novalis.

O romance primordial do romantismo desiludido, Educagdo sentimental - posterior
historicamente ao Wilhelm Meister de Goethe, mas que o antecede na analise de Lukacs,
demonstrando com isso que a tipologia ndo ¢ apenas uma linha historica evolutiva, ou muito
menos linear, da forma romance, mas também uma demonstra¢ao dos tipos possiveis derivados
do conceito de romance - pode, assim, ser compreendido como aquele do sentimento de vida
romantico, tal qual diz Lukacs (LUKACS, 2000, p. 146, p. 124), “o romance do sentimento de
vida romantico € o da criagao literaria desiludida”.

O jovem Lukécs (2000, p. 117) caracteriza o romance flaubertiano como o polo contrario
ao idealismo abstrato, ou seja, em suas palavras, “para o romance do século XIX, o outro tipo de
relacdo necessariamente inadequada entre alma e realidade tornou-se mais importante: a
inadequagao que nasce do fato de a alma ser mais ampla e mais vasta que os destinos que a vida
lhe ¢ capaz de oferecer.” Como veremos adiante, ha uma correspondéncia conceitual entre o
jovem Lukacs e Kierkegaard em relagdo as categorias filosoficas fundamentais desenvolvidas
por Lukdcs na analise desse romance, e dessa configuragdo romanesca, ¢ a formulacao da
categoria do desespero em Kierkegaard.

Seu heroi tem clareza da impossibilidade de penetrar no mundo com sua interioridade
plena de conteudo, pois o mundo permanece alheio a qualquer abertura a ideia, ou o ideal, vivo
apenas no sujeito.

Essa dialética historica da forma romanesca em A Teoria do romance tem seu ponto de
culminancia em Tolstéi, como fundamento de uma viragem e inflexdo do desenvolvimento
historico da forma; em outros termos, a ampliagdo da problematica do Wilhelm Meister leva

Lukacs as obras de Tolstoi, pois no romance de educacao de Goethe malogra-se o objetivo de



109

formacdao a que o heroi almeja pela impossibilidade de alcangar essa formacao individual de

maneira universal, a respeito desse fracasso adaptativo final diz Lukacs (2000, p. 146, p. 150),

Aqui ¢ também a mentalidade utopica do escritor que ndo suporta
limitar-se a reproducdo da problematica dada pelo tempo e contentar-se com o
vislumbre e a vivéncia subjetiva de um sentido irrealizavel;
que o obriga a por uma experiéncia puramente individual, talvez
universalmente  valida em postulado, como sentido existente e
constitutivo da realidade. Contudo, a realidade ndo se deixa algcar a
forca a esse nivel de sentido, e - como em todos os problemas
decisivos da grande forma - ndo existe arte de configuracdo grande e
magistralmente madura o suficiente que seja capaz de transpor esse

abismo.

Com efeito, nos romances de Tolstoi, de acordo com Lukacs, o ciclo historico do
romance europeu-ocidental conclui-se, e nesta constatagdo, radica, certamente, uma das
consequéncias de maior lastro historico de todo o livro, pois diz Lukacs (2000, p. 151),
em relacdo aos romances do autor russo, nos quais encontra uma transcendéncia rumo a epopeia,
uma transcendéncia que, “contudo, ¢ inevitdvel quando a rejeicdo utopica do mundo
convencional objetiva-se numa realidade igualmente existente e a defesa polémica adquire assim
a forma da configuracao”.

Em oposi¢ao aos resultados do desenvolvimento histérico ocidental, a obra de Tolstoi
aponta a saida do estado de soliddio do individuo na comunidade, em um esfor¢co
de aproximacdo das estruturas sociais aos conteudos da alma solitaria, ou seja, o autor
busca conectar novamente o sujeito a conteudos vivenciais compartilhados, como
reacdo evidente a despersonalizagdo, sempre crescente, das relacdes e estruturas sociais
que em nada condiz com a interioridade dos sujeitos; desse modo, Lukidcs compreende
em Tolstdi, em sua transcendéncia a epopeia, a configuracdo da natureza como /locus

ideal dos homens,



110

A grande mentalidade de Tolstéi, verdadeiramente épica e afastada de
toda forma romanesca, aspira a uma vida que se funda na comunidade
de homens simples, de mesmos sentimentos, estreitamente ligados a
natureza, que se molda ao grande ritmo da natureza, move-se segundo
sua cadéncia de vida ¢ morte e exclui de si tudo o que é mesquinho e
dissolutivo, desagregador e estagnante das formas ndo naturais.
(LUKACS, 2000, p.153).

A materializagdo da realidade ¢ dada na experiéncia nos romances de Tolstéoi em
uma dupla determinag¢do: o mundo da convengdo e o seu oposto, no qual, de acordo com
Lukécs (2000, p. 156), “todo o espiritual foi sorvido e reduzido a nada pela natureza
animalesca”. A renlncia a convengdo mortificante para a alma, Tolstoi
contrapde a experiéncia de uma natureza idealizada e nao-problematica, diante da qual

Lukacs (2000, p. 154) refere-se, nos termos schillerianos, ainda atuais e operantes,

Desse modo, [..] wuma experiéncia sentimental e romantica
torna-se o centro de toda a configuragdo: a insatisfagdo dos
homens essenciais com tudo quanto lhes possa oferecer o mundo
circundante da cultura, e a partir do seu repudio, a busca e a
descoberta da outra realidade mais essencial da natureza.

Tem-se em Tolstéi, desse modo, um mundo exterior adequado utopicamente: a
transcendéncia rumo a epopeia, da qual falava Lukdcs, como vimos acima, objetiva-se
nos romances de Tolstdi com a “proximidade aos estados organicos-naturais de origem, dados na
literatura  russa  do século XIX como  substrato de sua  mentalidade e
configuragdo” (LUKACS, 2000, p. 146, p. 152) ou na vida “que se funda na comunidade
de homens simples” (LUKACS, 2000, p. 146, p. 153). Um exemplo dessa narrativa, dentre
muitos outros, encontramos no conto Senhor e servo: o servigal Nikita ¢ capaz, na sua
simplicidade de camponés, romantizada pelo autor, de compreender e ser compreendido
ao falar com os animais.

E diante dessa configuragio romanesca de Tolstoi, que Lukéacs (2000, p. 153) afirma
claramente a natureza paradoxal e necessaria da forma do romance, “no fato de que esse
mundo, mesmo em sua obra, que ndo somente o almeja mas também o vislumbra e
configura de maneira rica, clara e concreta, ndo se deixa converter em movimento, em
acao”. Lukacs (2000, p. 152) diferencia, mais uma vez, em uma das Ultimas paginas de 4 teoria

do romance, que a marca distintiva da epopeia grega ndo foi a existéncia de uma época
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dourada, pois “era, afinal uma cultura cuja qualidade especifica consistia no seu carater
organico”.

Ao contrario da epopeia grega, em Tolstoi hd uma configuragdo da natureza (Natur)
imaginada, ideal, e, portanto, posta em oposi¢do a cultura (Kultur); em ultima andlise, essa
configuracdo de um mundo utdpico, presente na natureza, nao ultrapassa o horizonte da oposi¢ao
polémica e, dessa maneira, a forma esta condenada a um juizo subjetivo, isto €, a ser romance e
ndo epopeia, e isso € expresso por Lukacs (2000, p. 74) na primeira parte do ensaio, na se¢ao
intitulada A forma interna do romance (LUKACS, 2000, p. 65-89), ao apontar um dos perigos,
para a forma do romance, ao configurar, “em vez de uma totalidade existente, um aspecto
subjetivo dessa ultima, o que turvaria ou mesmo destruiria a intengao de objetividade receptiva
exigida pela grande épica”.

Diante dessa compreensao das obras de Tolstoi, o diagnostico lukacsiano
(LUKACS, 2000, p. 159) é algo melancélico, ainda que simultaneamente vislumbre a
presenca de um elemento que estaria potencialmente isolado desse percurso romanesco
ocidental - no qual o herdi, o homem, a alma, estdio s6s em meio a um mundo
abandonado pelas ideias: esse elemento seria “a esfera de uma realidade puramente animica, na
qual o homem aparece como homem - € ndo como ser social, mas tampouco como interioridade
isolada e incomparavel, pura e, portanto, abstrata”.

Como vimos ndo se trata de um retorno a uma experiéncia nao alienada do sentido, mas,
nas palavras do proprio autor, “um mundo nitidamente diferenciado, concreto e existente que,
caso pudesse expandir-se em totalidade, seria completamente inacessivel as categorias do
romance e necessitaria de uma nova forma de configuragdo: a forma renovada da epopeia”.
(LUKACS, 2000, p. 159).

As palavras finais de Lukacs apontam as suas esperancas escatoldogicas para a obra de
Dostoiévski, nas quais, “esse novo mundo, longe de toda a luta contra o existente, ¢ esbogcado
como realidade simplesmente contemplada. Eis por que ele e a sua forma estdo excluidos dessas
consideracdes: Dostoiévski ndo escreveu romances”. (LUKACS, 2000, p. 159).

Antonio Vieira da Silva Filho (2011 p. 24) demonstra corretamente que “[...] a recusa por
Lukacs de seu presente, recusa que ele parece precisar expor sob uma forma tipoldgica, nao se
desvincula da dialética historica, mas ao contrario, a supde [...]”. Nessa perspectiva

podemos, sem correr o risco cair em desatino, notar que a elaboragdo da tipologia radica
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no nucleo dialético da forma romance, sua exposicdo efetiva-se concretamente com a
afirmacao final de Lukdcs (2000, p. 160), segundo a qual, “Dostoiévski ndo escreveu
romances”.

Essa leitura ganha tangibilidade quando consideramos o que seria a continuagdo de A
teoria do romance: as Anotagées sobre Dostoiévski.”* Nio se trata, com efeito, de uma tipologia
arbitrariamente estabelecida, mas o que ha de substancial em sua elaboragdo, ¢ matizado ao
expor os elementos constituintes de cada forma - ou cada tipo-ideal, para lembrar a referéncia de
Max Weber sobre o jovem Lukacs. Grosso modo, poderiamos dizer: a forma do romance tem
uma historia que ¢ reconstruida por Lukacs em uma dialética histérica no desenvolvimento de
seus tipos-ideais, como afirma Carlos Eduardo Jordao Machado (2004, p. 57) “com as Anotagoes
sobre Dostoiévski torna-se mais clara a interpretacao historico-filosofica do romance enquanto
forma, isto €, como percurso, direcao, intensificacdo e ruptura. As Anotagoes sao a ‘verdade’ da
Teoria do romance”. Dessa maneira podemos considerar a tipologia do romance uma exposicao
historico-filosofica da forma, exposicdo esta ja presente na primeira parte do livro em suas
determinacdes conceituais, € que completa sua trajetoria historica nas Anotagoes sobre
Dostoiévski; e que encontram seu locus na hora historica da Primeira Guerra Mundial e na

Revolugao Russa.

2 As Anotagées sobre Dostoiévski sio um conjunto de notas para uma obra que seria a continuagdo de 4
teoria do romance e que apontam para uma interpretagdo sistematica da obra do escritor russo. Foram
encontradas pelos colaboradores de Lukacs apds sua morte e publicadas em meados da década de 1980.
Lukacs, G. Dostojewski. Notizen und Entwiirfe. J.C. Nyiri. Budapeste: Lukacs-Archiv. 1985. Trad.
Italiana de Michele Cometa. Mildo: SE. 2000.
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6 O HEROI ROMANESCO EM LUKACS E O INDIVIDUO EM
KIERKEGAARD

A importancia de Kierkegaard para o jovem Lukédcs ¢ conhecida. O proprio autor
(LUKACS, 2000, p. 15) menciona a relevancia do danés em uma questio fundamental de sua
visdo de mundo, em sua posicao diante da guerra, no periodo de redagdo de 4 teoria do romance:
“o presente ndo ¢ caracterizado em termos hegelianos, mas, segundo a férmula de Fichte, como a
“era da perfeita pecaminosidade”. Esse pessimismo de matizes éticos em relagcdo ao presente nao
significa, porém, uma inflexdo geral de Hegel a Fichte, mas antes uma kierkegaardizagdo da
dialética de Hegel.”"

Diante desse destaque atribuido a Kierkegaard, passamos em revista alguns pontos de seu
pensamento que convergem decisivamente na analise do romance executada pelo jovem Lukécs,
sem pretensdo, todavia, de exaurir tal tematica. Comecamos pelo demoniaco, elemento central
em Kierkegaard e na leitura lukacsiana, presente na literatura desde o Dom Quixote até os
romances do século XIX.

A epopeia de Dante ¢ um marco estético e historico-filosofico. O jovem Lukécs interpreta
nela uma epopeia legitima, mas, diante do desenvolvimento épico posterior, da formagdao do
romance propriamente dito, foi possivel estabelecer que a obra do poeta florentino foi a ultima na
qual a presenca de Deus ainda ¢ uma efetividade. A partir dela ¢ concretizado o
estabelecimento do afastamento do Deus cristdo, porém na Divina comédia ainda ha um
caminho seguro pela presenga divina que conduz o poeta - caminho tracado pelo Deus,
¢ também o resultado epicamente configurado do paradoxo cristdo: a vida que tem de
ser vivida em um mundo do aquém, o mundo humano do erro e da queda; mas que tem
em seu horizonte de acdo o mundo além, do Juizo final e da eterna redengdo. Tal
interpretacdo pode ser vinculada também a Hegel (2004, p. 149). Para o filosofo alemao, com
efeito, o desdobrar do evento épico de Dante estd vivo, e pode ser um sentido verdadeiramente

confirmado, pelo testemunho do poeta,

7 A presenca de Kierkegaard em A teoria do romance foi, com efeito, tema da nossa dissertagio de
mestrado, da qual este capitulo, com algumas modifica¢des, foi extraido. Martins, W. M. A presenca de
Kierkegaard na Teoria do romance do jovem Lukécs. Dissertacdo (mestrado em filosofia). UNESP -
Marilia, 2012.
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A eternizagdo por meio da Mnemosyne do poeta vale aqui
objetivamente como o proprio juizo de Deus, em cujo nome o espirito
o mais audacioso de seu tempo condena ou beatifica todo o presente e
o passado. - Também a exposigdo tem de seguir este carater do objeto
por si mesmo ja pronto.

E essa configuragdo da obra dantesca que esclarece a si propria e também a situagdo do
individuo, no caso o poeta-her6i, no romance vindouro, no Dom Quixote. Neste ultimo, e, de
modo geral para a forma romance, o dado socioldgico - e histérico-filosofico - do abandono da
alma por deus, que ainda estava presente, segundo Lukacs (2000, p. 59) em Dante como
“perfeita imanéncia do transcendente”, agora, a partir do romance de Cervantes, “revela-se na
inadequagdo entre alma e obra, entre interioridade e aventura, na auséncia de
correspondéncia transcendental para os esfor¢os humanos”, constata Lukacs (2000, p.
99).

A consequéncia teorica para o método de analise do autor pode ser formulada dessa
maneira: “‘essa inadequagdo tem grosso modo dois tipos: a alma ¢ mais estreita ou mais ampla
que o mundo exterior que lhe ¢ dado como palco e substrato de seus atos”. (LUKACS, 2000, p.
99). Os deuses ao abandonar o mundo tornam-se demonios; com o surgimento do Deus cristdo os
antigos deuses pagdos transmutam-se em demonios, € o sentido de sua existéncia anterior no
mundo, diante da nova realidade, torna-se estranho, incompreensivel, nas palavras de Lukacs
(2000, p. 88), “os deuses banidos e os que ainda ndo subiram ao poder tornam-se deménios”.”

Se para o jovem Lukdcs a compreensio do Dom  Quixote ¢
historicamente determinada pela sua referéncia a épica de cavalaria medieval, e o passo
seguinte - como diz Hegel (2000, p. 152), a “consciéncia que progride no tempo ¢é
necessariamente levada a tornar ridicula a arbitrariedade nas aventuras medievais, o
fantastico e o exagero da cavalaria [...]”. A partir da constatacdo da inadequagdo da relagdo entre
herdi e mundo, Lukacs conclui que ha o estabelecimento de um vinculo paradoxal entre mundo
subjetivo e mundo objetivo.

A situacdo do desespero teorizada por Kierkegaard também submete o sujeito a perda de

contato com a realidade. Poderiamos, entdo, rastrear uma determinagdo kierkegaardiana aqui?

74 .~ . , . ~ A . .
Encontramos a descrigdo literaria dessa transmuta¢do dos deuses gregos em demonios ricamente

condensada no belo livro de Heinrich Heine Os deuses no exilio, em tom nostalgico ele expoe a perda do
poder sobrenatural divino no correr dos tempos, os antigos deuses estdo exilados no mundo da prosa, de
carater burgués. HEINE, H. Os deuses no exilio. Sdo Paulo: [luminuras, 2009.
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Recordemos as palavras de Adorno (2010, p. 186) sobre a doutrina do desespero: “todo existir
kierkegaardiano €, na verdade desespero”.

Com efeito, em A doenga para a morte, Kierkegaard (1971, p. 202) formula
uma categorizagdo do desespero perceptivel até mesmo nas formacdes culturais
anteriores ao proprio advento do cristianismo: “o paganismo € o homem natural na
cristandade, o paganismo tal qual ele foi e ¢ na historia, € o paganismo na cristandade, ¢
propriamente esse género de desespero: o mundo ¢ desespero, mas ele ndo sabe nada
sobre isso", dessa maneira Adorno (2010, p. 186) tem razdo ao interpretar o desespero
como o existir, “pois o desespero ¢ para ele [Kierkegaard] objetivo, e independente de
todo saber a respeito de si mesmo. Kierkegaard supde como certo ‘que € justamente
uma das formas de desespero o nao estar desesperado, ndo ter consciéncia de se estar’”.

Dentre as formas que o desespero pode adquirir no sujeito ha aquela segundo a
qual o eu ¢ desesperado porque quer ser ele mesmo, portanto trata-se da afirmacdo ativa
do conteido de sua alma por meio de suas agdes; esse eu desesperado ativo “relaciona- se
consigo mesmo apenas entregando-se a experiéncias’, e sua alma estd fechada,
reclusa em si mesma, ‘“ele ndo conhece nenhum poder que esteja acima de si proprio”
(KIERKEGAARD, 1971, p. 224), sua forma coincide também com a pura atividade,
“por mais tempo que persiga um pensamento, toda a agdo se desenvolve sobre uma
hipdtese [...] o eu é sempre seu proprio mestre e, como se diz, seu mestre absoluto: estd
ai justamente seu desespero, mas o0 que ele considera como seu prazer’.
(KIERKEGAARD, 1971, p. 224).

E sintetizando essa forma do desespero surge, na obra de Kierkegaard (1971, p. 225),

uma referéncia ao Dom Quixote, indiretamente aludida,

O eu desesperado ndo constrdi, portanto, mais que castelos de ar, e nunca
combate nada além de moinhos de vento.
Todas essas virtudes experimentadas tem wum ar magnifico; elas
encantam por um momento como um conto oriental; parecido
dominio de si, solidez na alma, ataraxia etc, rendem a fabula.

Esse heroi, diante de um “mundo plenamente regido pela convencdo, a verdadeira
plenitude do conceito de segunda natureza: uma sintese de leis alheias ao
sentido, nas quais ndo se pode encontrar nenhuma relagdo com a alma” (LUKACS,

2000, p. 119), tem em si mesmo, como vimos acima, “a Unica realidade verdadeira, a
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esséncia do mundo” (LUKACS, 2000, p. 118); nessa recusa do heréi & luta de
equiparacdo entre ser interior pleno ¢ a exterioridade tornada convencional estaria o
trunfo kierkegaardiano, segundo Adorno, isto ¢é, o desprezo para com a objetividade,
“como opositor da doutrina hegeliana do espirito objetivo, Kierkegaard ndo
desenvolveu nenhuma filosofia da histéria. Com a categoria da ‘pessoa’ e sua respectiva
historia interior ele gostaria de excluir do circulo de seus pensamentos a historia
exterior”. (ADORNO, 2010, p. 83). Dessa maneira, estado de &animo e reflexdo,
categorias individuais e subjetivas constituem, de maneira fundamental, a configuragao
romanesca; categorias que estdo, no entanto, afastadas de uma expressdo tipicamente
lirica,
Mas seu significado formal ¢é determinado justamente pelo fato
de o sistema regulativo de ideias que serve de base para toda a
realidade poder neles revelar-se e ser configurado através de sua
mediacdo; pelo fato, pois de eles terem uma relagdo positiva,

embora  problematica e  paradoxal, com o mundo  exterior.
(LUKACS, 2000, p. 120).

O romance da desilusdo ¢ o passo historico-filoséfico seguinte aquele dado por Novalis,
ao tornar a poesia ato em sua vida, como demonstra Lukacs no ensaio Filosofia romdntica da
vida: Novalis; e Kierkegaard, ao tentar reunir ética e estética, poetizando o gesto de rompimento
do noivado em sua vida, como o jovem Lukacs havia demonstrado no ensaio dedicado a ele, e a
sua ex-noiva, Regine Olsen, em 4 alma e as formas.

De acordo com nosso autor, a experiéncia temporal estd na base da forma, da qual a
Educacgdo sentimental ¢ a obra mais expressiva. A apreensdo da experiéncia do tempo como
duragdo, do tempo como realidade, s6 foi possivel ao romance, segundo Lukacs, por seu
“desterro transcendental da ideia”. (LUKACS, 2000, p. 127). Conforme Lukécs vai descrevendo
essa discrepancia entre ideia e realidade, ocasionada pelo decurso do tempo como duracdo, além
da referéncia a Bergson, rememora-se a formulacdo kierkegaardiana do paradoxo do instante: o

encontro essencial entre finito e infinito no tempo.”

> Charles Le Blanc (2003, p. 75) destaca a ambivaléncia do instante: “o instante é ambiguo por natureza:
por um lado, estd no tempo (humano) enquanto divisdo do passado e do futuro e inicio da historia; por
outro , ¢ aquele ponto a partir do qual algo se fixa para sempre. Nesse sentido, ele esta fora do tempo,ele é
eternidade.”
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O tempo como duracdo significa para Lukdcs que “a mais profunda e humilhante
incapacidade de autoafirmagdo da subjetividade consiste menos na luta va contra as estruturas
vazias de ideias e seus representantes humanos do que no fato de ela nao poder resistir a esse
decurso continuo e indolente”. (LUKACS, 2000, p. 127)

Existe aqui, portanto, um retorno aquela dicotomia estabelecida em 4 alma e as formas,
que também ¢ significativamente desenvolvida no texto Da pobreza do espirito (1912). Neste, o
heroi contrapde a vida inessencial e cotidiana a vida verdadeiramente essencial, que surge pela
acdo impulsionada pela categoria de bondade: “a ética € a primeira e a mais primitiva elevagao
do homem do caos da vida cotidiana; ¢ o distanciar-se de si mesmo, da sua condi¢do empirica. A
bondade, ao contrario, € o retorno a verdadeira vida, o verdadeiro retorno do homem ao lar”.
(LUKACS, 2004, p. 178).

Mas por que o tempo torna-se o elemento constitutivo primordial da forma
romance? De acordo com Lukécs, “o tempo s6 pode tornar-se constitutivo quando a
vinculagio com a patria transcendental houver cessado” (LUKACS, 2000, p. 128); ou
seja, na Grécia, o objeto da epopeia estd no passado, tal qual afirma nosso autor ao
referir-se a concepcdo estética de Goethe e Schiller sobre a epopeia: “seu tempo, pois, €
estatico e abarcavel com a vista” (LUKACS, 2000, p. 128); e na epopeia cristi de Dante
a relacdo com o tempo adquire outra dimensdo, diversa da epopeia antiga, pois aqui o
elemento futuro no tempo, o Juizo Final, integra o tempo, como diz Lukéics, em ‘“uma
harmonia das esferas tida como ja consumada”. (LUKACS, 2000, p. 35).

Assim, o tempo adquire uma significagdo vital para o her6i do romance. Quando a
dissolucdo da totalidade épica fechada torna os deuses em demonios, de tal forma que essa
experiéncia do tempo torna-se decisiva: “a subjetividade trava uma luta em vao contra as
formagdes sem idéia de um tempo ndo estavel. A duragdo expressa a discrepancia entre idéia e
realidade”. (MACHADO, 2004, p. 91).

Essa configuragdo de que em um mundo sem deus o tempo ¢ vivido como
duragdo leva a conclusdo de que, “no romance, separam-se sentido e vida e, portanto
essencial e temporal; quase se pode dizer que toda a agdo interna do romance ndo passa
de uma luta contra o poder do tempo” (LUKACS, 2000, p. 129), e dessa luta surge o
sentimento de maturidade do romance - o que no Dom Quixote era loucura, seu mundo

das ideias de cavalaria - ¢ inteiramente consciente no herdéi do romance da desilusio:
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“desse sentimento maduro e resignado brotam as experiéncias temporais legitimamente
épicas, pois que despertam agdes e nas acdes tém suas origens: a esperanga € a
recordacio”. (LUKACS, 2000, p. 130).

Encontramos uma formulacao da esperanga ¢ da recordagdo, muito importante, também
em Kierkegaard. Com efeito, consta em A doengca para a morte a afirmagdo
de que a esperanca ¢ a recordacdo sdao duas formas essenciais da ilusdo; como polos
opostos nos quais os homens estariam, variando de um extremo ao outro, dependendo
de sua idade, na metafora cronoldgica. Assim, O
jovem fixa-se existencialmente na esperanga de um futuro extraordinario, ¢ o homem
maduro voltaria ao passado, recriando-o de acordo com sua imaginagdo, como memoria.
E, de acordo com Kierkegaard, os dois seriam presas faceis do desespero, o jovem, em
relacdo ao futuro, rigorosamente imprevisivel; e o velho, desesperado pela imutabilidade
do seu passado.

Nas novelas da terceira parte dos Estddios no caminho da vida encontramos
esses individuos desesperados, ganhando concretude na narrativa de suas experiéncias
existenciais por Kierkegaard, em Leitura em voz baixa ¢ em Uma possibilidade.”®
Nesta ultima, encontramos o homem chamado por todos os seus conhecidos pela
alcunha de “guarda-livros”, como bem apontou Adorno (2010, p. 143), e interpretou-o
da seguinte maneira, “a loucura do guarda-livros que procura conjurar magicamente,
através da recordagdo de seu tempo passado a “possibilidade” de que viva por ai um
filho seu”.

O outro polo extremo da temporalidade, ou do desespero, encontra-se na novela
seguinte, Leitura em voz baixa, um pequeno escrito de cardter fragmentario sobre
Periandro, tirano de Corinto, de onde sobressaem os caracteres de uma natureza
ambigua, “dele se disse que falava sempre como um sibio e procedia constantemente
como um louco” (KIERKEGAARD, 2004, p. 52); esse tirano agia, segundo a narragao
de Kiekegaard, de acordo com a maxima “com aplicagdio tudo se consegue”
(KIERKEGAARD, 2004, p. 53), e quis cortar o Istmo de Corinto assentado nessa

crenca; podemos depreender dessa, e de outras maximas desse sdbio, como por exemplo

% Ambas as novelas encontram-se no volume Do desespero silencioso ao elogio do amor

desinteressado. KIERKEGAARD, S. 2004.
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“¢ melhor ser temido do que lamentado”, a sucessdo de sua vida tirdnica, em um
amalgama de loucura e sabedoria: matou a esposa em acesso de ciimes, exilou os
filhos e terminou sua vida de modo que sua tumba restasse vazia por um ato
premeditado.”’

Com essas duas novelas, Kierkegaard formula o desespero da loucura pela
recordagdo e o da loucura em uma esperanga tiranicamente alucinada. Também em um
aforismo de A alternativa a “existéncia do poeta”, do esteta da filosofia dos estadios da
existéncia, ¢ tracada como uma vivéncia da esperanca que se mescla e confunde-se com
a lembranca: “consigo descrever a esperanca de maneira tdo viva que toda
individualidade esperangosa quer reconhecer-se em minha descri¢do; e, contudo, ¢ uma
falsificagdo, pois ao descrever a esperanga, estou pensando na lembranga”.
(KIERKEGAARD, 2004, p. 53).

Mas encontramos, no entanto, uma esclarecedora formula¢ao também em A alternativa
onde Kierkegaard expde justamente a juncdo das duas categorias como sintese impulsionadora
da acdo, tal qual o jovem Lukécs ao analisar o heroi de Educagdo sentimental, Frédéric Moreau,

e o romance da desilusao:

Vocé que tem observado aprovara minha nota geral de que os
homens se repartem em duas grandes classes, hd os que vivem
sobretudo na esperanga ou na recordagdo. As duas categorias
testemunham uma atitude errénea em relagdio ao tempo. O
homem sd3o vive, ao mesmo tempo, na esperanga € na
recordagdo, ¢é assim que sua vida adquire uma continuidade
verdadeira e plena. (KIERKEGAARD, 1970, p. 128).

Ac¢do do herdi, determinada pela esperanca e a recordacdo, guardaria entio um contetido

que nao poderia ser confiscado pelo mundo da convengdo, em seu estado de alienagdo atual:

77 “Pela ultima vez uniram o sibio e o tirano. Sua resolugdo desesperada e o temor de ainda na morte

poder ser alcangado pela desonra levaram sua sabedoria a encontrar um caminho engenhoso para sair da
vida. Ele mandou vir a ele dois jovens e lhes indicou um caminho secreto. Entdo ordenou-lhes que na
noite seguinte ai se colocassem para matar o primeiro homem que encontrassem, e enterrassem
imediatamente o morto. Depois que eles foram, mandou vir quatro outros homens e ordenou-lhes o
mesmo: aguardar naquele caminho ¢ quando aparecessem dois jovens, mata-los e sem demora enterra-los.
Entdo mandou vir um nimero duas vezes maior e ordenou-lhes de maneira semelhante a mesma coisa,
matar os quatro que haveriam de encontrar, ¢ enterra-los no proprio local em que fossem abatidos. Entdo
Periandro entrou no caminho secreto na hora marcada e foi assassinado”. (KIERKEGAARD, 2004, p.
57).
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“tudo o que ocorre ¢ fragmentario, triste € sem sentido, mas estd sempre irradiado pela esperanca
ou pela recordagio”. (LUKACS, 2000, p. 133).

Marcado o paralelismo sobre o tempo, podemos destacar outra aproximagao,
visivel na relagdo entre o mundo natural ¢ o mundo da convencdo. Como vimos, a
forma romanesca em Tolstdoi, em sua transcendéncia rumo a epopeia, radica na
afirmagdo de uma natureza oposta ao mundo da conven¢do, da cultura, dados “em parte
seu alheamento da alma, em parte a sua natureza alheia a cultura e meramente civilizatoria, em
parte a sua avida e ressequida auséncia de espiritualidade”. (LUKACS, 2000, p. 152).

O romance tolstoiano aponta, dessa maneira, uma atitude sentimental, ¢
moderna, diante da natureza, “¢ somente a projecdo da experiéncia de que o mundo
circundante criado para os homens por si mesmos ndo ¢ mais o lar paterno, mas um
carcere”. (LUKACS, 2000, p. 64-5). O mundo natural da epopeia antiga torna-se assim
o ideal de humanizagdo, diante da inessencialidade do mundo da convencdo, o mundo
burgués do século XIX. O que podemos ler na dire¢do que Lukacs aponta aparece
claramente j& no titulo da secdo dedicada ao romancista russo: “Tolstdi e a extrapolagdo
da formas sociais de vida”.

O mundo da convencao, em sua formagdo histérica, ¢ compreendido por Lukacs (2000,

158) em seu carater fundamental:

Uma monotonia eternamente recorrente e  repetitiva  desenrola-se
segundo  leis  proprias  alheias ao  sentidlo — uma  eterna
mobilidade  sem  dire¢do, sem  crescimento, sem  morte. As
figuras sdo permutadas mas nada ocorre com sua troca, pois
todas sdo igualmente inessenciais, cada uma delas pode ser
substituida por outra qualquer.

A esse mundo contrapde-se o mundo da vivéncia do natural-orgdnico como
alternativa aqui sim, essencial e verdadeiramente condizente com a realidade da alma;
porém o autor demonstra que essa configuracdo de um mundo natural e homogéneo ¢
um malogro, uma aspiracdo que leva Lukacs (2000, p. 158) a concluir que, “em termos
puramente artisticos, os romances de Tolstdi sdo tipos extremados do romantismo da
desilusdao, um barroco da forma de Flaubert”, por que uma totalidade s6 ¢ possivel sobre

o solo da cultura: “pois o mundo intuitivamente vislumbrado da natureza essencial
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permanece pressentimento e vivéncia, e portanto subjetivo e reflexivo para a realidade
configurada”. (LUKACS, 2000, p. 159).

Em relacdo a Kierkegaard temos uma similitude bastante proxima a ser evidenciada: ha
no pensamento do danés também a configuracdo de um mundo natural, mas este mundo &,
contudo, a marca objetiva do demoniaco: “o espiritualismo de Kierkegaard é, em primeiro lugar,
hostilidade a natureza. O espirito se situa livre e autonomo diante da natureza, porque a
reconhece como demoniaca, tanto na realidade exterior como em si mesmo”. (ADORNO, 2010,
p. 125).

O que em Tolstdéi ¢ uma escolha e configuragdo de um mundo simples, avesso a
toda conven¢do, em sua oposi¢do a cultura, em Kierkegaard assume o signo do
demoniaco, no qual todo homem estad, potencial e ameagadoramente, imerso por sua
propria constituicdo: a sintese de alma e corpo, e nessa sintese reside o essencial: o
espirito, “o absoluto que um homem pode ser”. (KIERKEGAARD, 1971, p. 200).

Partindo desse pressuposto do espirito, resultado da sintese, compreende-se o
motivo do afastamento e do repudio ao natural em Kierkegaard: “o homem do imediato (tanto
quanto a imediatidade pode se apresentar na realidade sem nenhuma mistura de
reflexdo) ndao tem outra determinagdo da alma sendo aquela; seu eu e sua pessoa sao
partes integrantes da temporalidade e do mundo material”’. (KIERKEGAARD, 1971, p.
208).

De outro modo, a filosofia de Kierkegaard capta também e elabora, a seu modo, o
tema fundamental em sua época, isto €, a alienacdo, que ele denomina, “a desintegracdo
das relagdes fundamentais do existir humano”. (ADORNO, 2010, p. 71). Nesse caminho, o
pensamento de Kierkegaard se aproxima a “comunidade de homens simples” tolstoiana, tal como
a visdo de Lukécs, da metafora, com intengdo ontoldgica, como aponta Adorno (2010, p. 141),
de ‘impressao primitiva’ que a “escritura primordial da existéncia humana” deixa no homem
experiente”.”® O observador psicologico de Estddios no caminho da vida, Frater Taciturnus,
confirma, segundo Adorno, a fixacdo dos extremos: “a escritura primordial da existéncia

humana”, oposta as formagdes sociais contemporaneas:

™ A intengio metaforica de Kierkegaard ¢ explicitada por Adorno (2010, p. 140), baseado na

interpretagdo do lugar da melancolia na filosofia de Kierkegaard, do seguinte modo: “como “doenga de
nossa época”, a melancolia ndo ¢ geral e fortuita; o que ocorre ¢ que a interioridade se torna melancoélica
no conflito determinado com as realidades historicas que a grande metafora de Kierkegaard bem
claramente esboga”.
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A que se deve que nas regides apartadas, onde uma milha separa
uma cabana de outra, haja mais temor de Deus que nas cidades
barulhentas? A que se deve que o homem do mar tenha mais
temor de Deus que o cidaddo sedentario? Nao serd porque na
charneca desolada, no mar bravio, a gente experimenta alguma
coisa, ¢ o experimenta de tal modo que a gente tem de encarar
com firmeza? Quando ruge a borrasca noturna ¢ quando em tom
ligubre uiva o lobo faminto; quando, ap6és um  naufragio,
alguém se salva agarrado a uma tabua e sobre ela se esforca para
resistir ao mar embravecido; quando pode economizar gritos de
socorro  ja que ndo podem alcancar nenhum ouvido humano:
entdo a gente aprende a depositar sua confianga em algo que ndo
sejam vigias noturnos e gendarmes, os bombeiros ¢ o bote salva- vidas. Na
grande cidade, homens e casas se aglomeram muito perto uns dos outros. Para
se ter uma impressdo primitiva, ha que ocorrer algum acontecimento [...].”

A convergéncia entre os autores a proposito de Tolstoi ¢ estimulada também

(13

pela interpretagdo adorniana (ADORNO, 2010, p. 141), quando este afirma que, “sé a

natureza pré-historica do barco ou do habitante da cabana ainda pode, para além da

coisificagdo, com o mar e a charneca, colocar ao homem a “escritura primordial” diante

59 80111

dos olhos”. Kierkegaard (2002, p. 526) faz essa referéncia a escritura primordial

relacionada aos textos sagrados, na dialética dos pseudonimos, fugindo da coisificagdo

imperante,

Aquilo que conheco dos pseudénimos ndo me d4 o direito,
naturalmente, de afirmar seu assentimento, mas ndo para com
isso  duvidar, pois sua significagdo (qualquer que seja na
realidade) ndo consiste absolutamente em fazer uma
nova proposi¢do, uma descoberta sem precedente, ou em fundar
um novo partido e querer “ir mais longe”, mas precisamente o
contrario, ndo querer ter nenhuma  significagdo, querer ler
somente, a distancia do afastamento da dupla reflexdo, a
escritura original individual, humana em relacdo & existéncia, o
texto antigo, conhecido e transmitido por nossos pais, reler ainda
uma vez mais, se possivel, de uma maneira mais interior.

7 Adorno (2010, p. 141). KIERKEGAARD OC IX, 1978, p. 349-50.

% Diz Adorno (2010, p. 142): “no mundo coisificado das grandes cidades, cujos habitantes sdo,
gendarmes e vigias, “funcionarios” da ordem, eles mesmos, coisas e caricaturas, o conteudo de verdade
da escritura esta historicamente perdido porque a objetividade das formas sociais j& ndo permite a

‘impressdo primitiva’”.
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7 O PATHOS DA LUTA EM DUAS FRENTES: ESCRITOS
DE MOSCOU

Lukéacs emigrou para a Unido Soviética em 1933. Estabelecendo-se em Moscou,
trabalhou no Instituto Filosofico da Academia de Ciéncias de Moscou, conhecido como Instituto
Marx-Engels. Nesse periodo, o pensador huingaro teve contato com obras até entdo ndo
publicadas de Marx, por exemplo, os Manuscritos economico-filosoficos, que, de acordo com
suas proprias palavras, moldariam sua trajetoria intelectual. Em seu ensaio biografico-intelectual
sobre Lukdcs, Fritz J. Raddatz (1975, p. 82) menciona que “esta sera a época da linguagem servil
e também do contraprojeto “secreto”. Nesse momento se elabora seu conceito de “grande
realismo”, indireta, porém visivelmente, oposto ao “realismo socialista” de Idanov”.

No Postscriptum, de 1957, para o texto Meu caminho para Marx, escrito em 1933,
Lukacs (2010, p. 16) destaca que suas esperancas fundavam-se em novas possibilidades para a
pesquisa filosofica, conjuntamente a extingdo da RAPP (Associagdo dos Escritores Russos),
“associagdo a qual sempre me opus, abriu para mim e para muitos uma grande perspectiva: a de
uma retomada, sem obstaculos burocraticos, da literatura socialista, da metodologia e da critica
literaria marxista”. Os desdobramentos desses processos, grosso modo, foram minando pouco a
pouco tais expectativas. Assim, de acordo com Lukdcs (2010, p. 16): “naquele momento
também, qualquer ideia (para sermos otimistas) que se distanciasse do modelo imposto esbarrava
numa surda e agressiva resisténcia”.

Segundo Carlos Eduardo Jorddo Machado (2016, p. 25):

Nos primeiros textos de critica literaria ou de teoria estética, escritos na década
de 1930 - em que retoma a problematizagdo da estética a partir de novos
pressupostos politicos -, Lukacs trava uma batalha de duas frentes: de um lado,
contra o “sociologismo vulgar”, cuja expressdo oficial era o “realismo
socialista” e, de outro, contra a experimentacdo linguistico-formal das
vanguardas historicas.

Miguel Vedda (2011, p. 6) salienta que os Escritos de Moscou, escritos decisivos da

década de 1930, foram compostos “em meio a esta tensao entre o entusiasmo inicial ¢ o
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crescente ceticismo”. De acordo com o mesmo autor (VEDDA, 2011, p. 6): “os anos seguintes
irilam demonstrar até que ponto essas expectativas eram ilusorias, e que o stalinismo haveria de
significar um aprofundamento consideravelmente maior das tendéncias burocraticas
precedentes”.

As observacdes anteriores poderiamos acrescentar: a critica as ilusdes do progresso, a
visdo de mundo liberal-burguesa e ao romantismo em seu carater de glorificagdo de um passado
obscuro, a0 mesmo tempo em que destaca cristalinamente sua natureza profundamente critica e
avessa a sociabilidade capitalista e a consequente desagregacdo social que seu desenvolvimento
provoca.

De todo modo, trata-se de um momento importante na formulagdo do conceito de
romance. O conjunto de observagdes reunido nos ensaios que compdem o livro mencionado ¢
interessante e instigador do ponto de vista da obra de Lukéacs. Encontram-se em tais ensaios
multiplos pontos de contato com a reflexdo lukacsiana elaborada no periodo de juventude,
especialmente na obra A teoria do romance. Por suposto, ha conjuntamente distanciamentos
significativos.

De acordo com Lukacs (2011, p 29), entdo, no artigo O romance, de 1934, um dos mais
importantes textos desse livro: “o romance é o género mais tipico da sociedade burguesa”. E,
portanto, “a forma de expressdo da sociedade burguesa” (LUKACS, 2011, p. 29). Ao romance se
contrapdem outras formas, de acordo com o desenvolvimento burgués. Esse fato, segundo
Lukécs, deixa sua marca conjuntamente na teoria e nas obras desse género.

Para o autor dos anos 1930 (LUKACS, 2011, p. 30), a teoria se ocupa quase
exclusivamente dos géneros formados na Antiguidade. De modo oposto, o romance, ‘“se
desenvolve paralela e quase independentemente do desenvolvimento tedrico geral, sem que este
o tome em consideragio ou o influencie” (LUKACS, 2011, p. 30). Deve-se a isso o fato de que
os romances se desenvolveram de maneira independente de uma teoria romanesca ou mesmo de
uma teoria da praxis artistica dos romancistas. Estes foram os que langaram as primeiras
reflexdes sobre seu objeto e sua praxis literaria. Segundo Lukacs (2011, p. 30), em reflexdes
dispersas dos escritores ¢ possivel deduzir “que deram forma e desenvolveram o novo género
literario com plena consciéncia estética, porém sem ter avangado na generalizagdo tedrica mais

além do que era absolutamente necessario para sua propria praxis”.
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O que Lukécs (2011, p. 30) afirma em seus textos no decorrer dos anos 1930 sobre os
primeiros romances esta proximo do ponto de vista estético de Hegel, e por consequéncia da obra
de juventude A4 teoria do romance, de modo que essa proximidade pode ser observada no

comentario seguinte:

O romance se amarra, por meio de seus primeiros grandes
representantes, de forma imediata e orginica, ainda que também, ao
mesmo tempo, de forma polémica e dissolvente, com a cultura narrativa
da Idade Média; a forma do romance se constitui a partir da dissolucdo
da cultura narrativa medieval, de sua conversio em “plebéia” e
burguesa.

Essa dissolu¢do da cultura narrativa medieval foi a arma ideologica da cultura popular,
plebéia e informe, para lutar por uma cultura burguesa. Adiante, com o idealismo alemao, ha
uma “incorporagao organica” do romance nos sistemas de formas estéticas. Segundo o autor,
“com a filosofia classica alema aparecem os primeiros fundamentos para um tratamento estético
universal do romance, para uma incorporagdo organica desse no sistema das formas estéticas”.
(LUKACS, 2011, p. 31). Assim, no século XIX, o romance se impde como forma tipica de
expressao da burguesia moderna. Lukacs fala no romance como uma forma nova. H4 uma
ruptura.

Lukacs conecta o tema da decadéncia universal da ideologia burguesa com a dissolugao
da forma romance no século XIX. A primeira vista pode parecer uma argumentagio muita dura,
tanto do ponto de vista politico quanto do ponto de vista estético, no combate as vanguardas
artisticas das primeiras décadas do século XX, respondendo diretamente ao contexto na qual esta
imersa. No entanto, se nos lembrarmos de textos anteriores, um vinculo tematico aparece.

O ensaio, para nds um dos mais importantes, de 4 alma e as formas, sobre Storm capta
exatamente um declinio. O impasse do eximio novelista e poeta lirico diante da possibilidade de
configuracdo do romance transparece na inseguranca burguesa que avanga cada vez mais, apos o
continuo desmantelamento de suas ilusdes. Nesse sentido, ¢ possivel determinar com exatidao
que uma forma de declinio ideologico da burguesia ja era captada e formulada com clareza pelo
artista, e posteriormente pelo jovem filésofo. Quanto ao tema da dissolugdo da forma romance,
tal enunciado ¢ antevisto pelo filosofo em Teoria do romance, quando afirma que Dostoiévski

nao escreveu romances. Segundo o jovem Lukécs (2000, p. 160): “a intencao configuradora que
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se evidencia em suas obras nada tem a ver, seja como afirmag¢do, seja como negacdo, com o
romantismo europeu do século XIX e com as multiplas reagdes igualmente romanticas contra
ele”.®

Por que e quando ndo se pode mais narrar? Quais sdo as caracteristicas da dissolugao?
Lukacs menciona 1848 como marco temporal do processo de tensionamento entre uma literatura
de entretenimento, “apologética, grosseiramente embusteira e caricaturesca” e o “romance sério
e artisticamente elevado”. Lukéacs (2011, p. 63) nota no caso dos escritores burgueses que
repudiam a “enganosa glorificagdo do capitalismo”, e que entretanto, ndo aderem a causa do
“proletariado revolucionario”, uma reavaliagcdo da tradicdo romantica, na qual buscam insergao.
“Novo realismo” seria seu nome e seu primeiro € maior representante ¢ Flaubert. O qual busca o
“caminho para um dominio realista da realidade capitalista” (LUKACS, 2011, p. 63). Ao tomar
como ponto de partida artistico “o 6dio e o rechaco a realidade burguesa”, o romancista
compreende “com precisdo suas manifestacdes humanas e psicoldgicas”, no entanto, sua analise
“apenas chega uma polaridade rigida das contradigdes que surgiram na superficie e ndo até sua
conexao vital por baixo dela”. Em termos hegelianos, como o filosofo cita, “o mundo que ele
configura é o mundo ja acabado da prosa consumada” (LUKACS, 2011, p. 63). A agdo, nessa
configuracdo épico-romanesca, consistiria apenas na “representagdo de como esta subjetividade
que se subleva impotente de antemdo ¢ aplastada pela vileza banal da prosa burguesa”
(LUKACS, 2011, p. 63). Em suma, segundo Lukacs (2011, p. 63), “Flaubert trabalha com a
menor ag¢do possivel, com acontecimentos e com homens que ndo se elevam jamais acima da
vida cotidiana burguesa mediana; isto € - conscientemente - sem uma agao épica’.

Ha, nessa perspectiva, segundo Lukacs, um falso dilema entre objetivismo e
subjetivismo, com o sobredimensionamento de ambos. A partir dessa perspectiva, Zola
ultrapassa essa heranga romantica na busca por “fundar o romance em principios cientificos”.
(LUKACS, 2011, p. 63). Zola alcanca assim a identifica¢io do meio banal com o tipico, oposto
ao individual interessante; logo ndo enxerga o caracteristico, digno de configuragdo épica, ou, de
acordo com Lukacs (2011, p. 66), “a reacdo concreta do homem frente aos sucessos do mundo
exterior”. O filésofo hiingaro nota também que o dilema entre narrar e descrever € antigo.

Segundo o autor (LUKACS, 2011, p. 66), o pensador e poeta alemao Lessing ja havia apontado

81" Carlos Eduardo Jorddo Machado (2004, p. 57), afirma que: “Lukécs desenvolve uma teoria conclusiva

do romance que termina com uma formulagao inequivoca e simples: “Estes [os romances de Dostoiévski,
ndo sdo mais romances”. Tudo acaba em Dostoiévski.”
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para a natureza contraria aos principios formais da poesia e da épica. Como exemplar dessa
contraposicao entre narrar e descrever, Lukacs menciona a corrida de cavalos narrada por Tolstoi
em Anna Kariénina como uma “etapa epicamente configurada da acdo do romance”, ao contrario
da corrida de cavalos presente na obra Nana, de Zola, como mera descri¢ao. O que salientamos
aqui, nas palavras de Lukacs, ¢ que esta maneira cientifica da descri¢do oculta “de maneira
superficial o empobrecimento das determinagdes sociais por ele reconhecidas e configuradas, das
forcas motoras sociais contraditérias, ndo pode conduzir, portanto, nem em um sentido
epistemoldgico ao correto reflexo da sociedade capitalista, nem em um sentido artistico a
configuracdo a de narragdes unitarias”. (LUKACS, 2011, p. 67).

Os grandes problemas estéticos do romance, agora visados pelo Lukéacs dos anos 1930,
suas questdes realmente importantes, mesmo que ganhassem relevancia com a pratica da
reflexdo por parte de grandes narradores, por exemplo, Goethe, Balzac e posteriormente Zola,
ainda nao alcancaram determinacodes decisivas: “a fundamentacdo da autonomia do romance
como género literario frente a outras formas épicas, nem ao tratamento dos principios especificos
que o diferenciam da mera literatura de entretenimento”. (LUKACS, 2011, p. 31). O autor sente
a necessidade de desenvolver uma teoria do romance baseada na fundamenta¢do da autonomia
do romance, como género literario, frente a outras formas €picas. Busca uma teoria que articule o
inicio do romance, suas grandes tradicdes e conquistas revolucionarias e conquistas
revoluciondrias e depois a dissolucao da forma, como consequéncia da decadéncia da burguesia.

Nesse passo, ao desconsiderar a teoria do romance de Schlegel tanto quanto sua teoria de
juventude, uma grande e decisiva questdo agora seria uma “teoria marxista” do romance.
Segundo Lukacs (2011, p. 31), esta “teria que partir criticamente das defini¢cdes e reflexdes do
periodo cléssico [da filosofia alema]”. Deste modo, Hegel ¢ mencionado como o formulador do
“problema estético e historico”, pois “considera o romance como o género literario que se
corresponde, no interior do desenvolvimento burgués, com o épos”. (LUKACS, 2011, p. 32).
Novamente afloram ressonancias dos termos da questdo esbocados na obra de juventude do
autor.

Na leitura do Lukacs dos anos trinta, ¢ o fildsofo Hegel, ao tratar da questdao do lugar do
romance em um sistema de géneros literarios, quem atentou a possibilidade de o romance ndo ser
“meramente um género literario “popular”, ao contrario, reconhece “de maneira cabal sua

importancia dominante e tipica no desenvolvimento moderno”. (LUKACS, 2011, p. 32). Hegel
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também reconheceu a contraposicao histérica que anuncia “a problematica especifica da forma
romance”. (LUKACS, 2011, p. 32). Segundo o filosofo hungaro, Hegel deduziu, inclusive, sua
teoria do romance, do confronto “entre época poética e prosaica”. (LUKACS, 2011, p. 32). Esse
confronto preconizado na obra de Hegel desvela o tipico moderno: o aniquilamento da atividade
autonoma do individuo herdico e de sua unidade substancial com a sociedade.

Com a configuragdo e a expansdo da consolidacao de formas prosaicas de organizagdo da
vida social, por exemplo, com a centralizagdo cada vez maior do poder estatal, ha um
deslocamento progressivo do foco narrativo da grande épica. Assim, na visdo hegeliana, segundo

Lukacs (2011, p. 32),

Hegel vé claramente, sem reconhecer os fundamentos econdmicos
objetivos [...], que o épos estd unido historicamente a um estadio de
desenvolvimento primitivo da humanidade, ao periodo herdico; isto ¢, a
um periodo no qual a vida da sociedade ndo estd dominada por forgas
sociais que se tornaram independentes dos homens e que se
autonomizaram. A poesia da época heroica, cujas manifestagdes tipicas
foram os épos homéricos, estd em contato com essa autonomia € essa
atividade autéonoma dos homens, o que quer dizer, a0 mesmo tempo,
tanto que “o individuo herdico [ndo se separou] do todo ético ao qual
pertence, mas que tem consciéncia de si somente enquanto estd em
unidade substancial com esse todo”.

De modo semelhante, em A4 teoria do romance, as epopéias de Homero permanecem
como obras paradigmaticas ao contraponto histérico do romanesco nas formas da grande épica.
Transparece entdo a solida base da formagao estética hegeliana como pano de fundo do autor nos
anos 1930. Agora, Lukacs (2011, p. 33) demonstra que Hegel captou de maneira exata o
desenvolvimento contraditério de sua época, o que € tipico nesse desenvolvimento burgués, a
prosa se funda tanto no fim da atividade autonoma dos homens e da unidade substancial com a

sociedade; as forgas sociais se tornam independentes e sdo autonomizadas:

Este desenvolvimento é um progresso absoluto em relagdo ao primitivismo da
época heroica; porém, ao mesmo tempo e de um modo inseparavel em relagido
ao anterior, supde uma degrada¢do do homem e, assim, uma degradacdo da
poesia, que torna-se prosa, ao que o homem ndo pode se adaptar sem

contradi¢des.
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Além da concordancia com Hegel, mantida em termos criticos, destacamos que Lukacs
de entdo concorda também com o jovem autor de Teoria do romance, a0 apontar para a
degradacdao do homem e da poesia, simultaneamente. Nesse contexto, de continuo rebaixamento
de horizontes nas formas de vida dos homens, de desagregacdo continua entre sujeito ¢ mundo,
uma possibilidade exitosa, reconhecida muito cedo pelo jovem intelectual hingaro, foi o caso de
Goethe, especialmente, ¢ o caso de Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister. Tal
reconhecimento tem seus antecedentes, € um dos mais conhecidos e notaveis € o de Hegel.

O romance de formacao (Bildungsroman) Os anos de aprendizado de Wilhelm Meister de
Goethe funciona como o exemplar da busca do “ponto médio”, que deveria ser alcangado pela
forma. Contrariamente ao drama, que exige um heroi atuante, a passividade do her6i do romance
¢ “uma exigéncia formal, para que se possa desenvolver nele e ao seu redor, a imagem do mundo
em sua amplitude” (LUKACS, 2011, p. 36). E conhecida a afirmagdo de Hegel de que sua época
era pouco propicia a arte, o que leva a conclusao segundo a qual um herdi positivo nao € possivel
para a grande épica. Mesmo assim, Goethe e Schiller, Schelling e Hegel nao abandonam a busca
pela possibilidade de configurar uma totalidade, e, conforme o autor, sdo estes pensadores que
cedo atentaram para a importancia da forma romance e sua relacdo de oposicdo e continuidade

com a epopeia. De acordo com Lukacs (2011, p. 35-36):

O aporte imperecivel da filosofia classica a teoria do romance €, por um lado, o
reconhecimento da unidade de épos e romance, da necessidade de criar as
categorias comuns a toda grande épica, o que foi realizado nessa época, por
Goethe e Schiller, por Schelling e Hegel. A importancia pratica dessa relagao
reside no fato de que todo grande romance — por certo que de um modo
contraditério e paradoxico — procura converter-se em ¢épos € encontra
justamente nessa busca ¢ em seu necessario fracasso a fonte de sua grandeza
poética. Por outro lado, a importancia da teoria classica do romance reside
também no reconhecimento da diferenga histdrica entre épos e romance e, desse
modo, na compreensdo do romance como género literario tipicamente moderno.

Em outros termos, a conclusao é proxima aquela de Teoria do romance, pouco usual nas
obras desse periodo também. Consoante ao livro de juventude, aqui o romance € contraposto a
épica, a busca de uma configuragdo épica necessariamente redunda em fracasso, o que, por sua
vez, salienta a natureza moderna do romance. Nao se trata de, como Voltaire, de modernizar a
epopeia, em um ¢épico modernizado, mas de tentar ainda narrar epopeias, com totalidade; o

romance ainda busca a totalidade, em sintonia com A teoria do romance.
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Lukacs deixa deliberadamente fora de sua analise os romanticos, outrora imprescindiveis
para a visao de mundo que emana de sua obra juvenil, e que, como sabemos, tiveram um papel
decisivo na reflexdo sobre os géneros poéticos, antigos ¢ modernos. Por exemplo, na concepgao
de Friedrich Schlegel, para quem o romance ja era tido como género épico possivel no tempo
presente. Mesmo que, em sua formulagdo, o romance fosse o género literario que reuniria todos
0s outros géneros e, portanto, estivesse ainda em devir.®?? Porém, em Lukécs, ressaltamos, a
conversao de todo grande romance rumo ao épico deve necessariamente fracassar, mesmo que a
exigéncia de captar uma totalidade de experiéncia vivida de sentido seja incontorndvel, para
confirmar as contradicdes do capitalismo e a impossibilidade narrativa de acontecimentos
autenticamente €picos; para nao ter reconciliagdo no presente ou qualquer fim da arte.

Ainda acompanhando o raciocinio hegeliano da elevag¢do da prosa no mundo moderno e
da crescente impossibilidade de a poesia épica produzir obras elevadas, no sentido das antigas
epopeias, configura-se o nexo que levara a formulacdo da interpretagdo do Wilhelm Meister
como obra-prima do romance de formag¢do e da possibilidade de uma forma de vida, dotada de
sentido e de valor, no interior do mundo burgués.*> Ao mencionar Hegel no artigo O romance, de
1934, Lukacs (2011, p. 37) destaca que, para o filosofo alemdo, o objeto do romance ¢ a
educagdo para a realidade burguesa, e que “segundo Hegel, na realidade que se tornou prosaica
“a poesia se reintegra na medida em que esse pressuposto € possivel, seu direito perdido”. Porém
1sso ndo ocorre sob a forma de uma rigida contraposicao romantica entre poesia € prosa, mas por

meio da configuracdo da realidade inteira prosaica e da luta contra ela”.

82 Medeiros (2018, p. 151) esclarece que, para Schlegel: “a questio da mistura de géneros literarios

levantada no fragmento 116 ¢é retomada em diversas obras de Schlegel. Nos Fragmentos sobre poesia e
literatura o tema surge como verdadeira maquina de géneros, aproximando, mesclando e fundindo as
mais diversas formas literarias. O romance pode ser compreendido como a forma literaria na qual
Schlegel contempla a possibilidade de concretizar todo esse universo de misturas, essa maquina de
géneros.”

3 Marco Aurélio Werle (2011, p. 31) nota que: “se no sistema de pensamento hegeliano as figuras do
absoluto sustentaram ¢ deram sentido a vida dos homens, eram uma espécie de telos de ascensao de toda a
existéncia humana, na contemporaneidade inverteu-se o movimento e a dire¢do. Hoje, o “sentido”, se ¢
que ele ainda existe como perspectiva da existéncia humana, reside mais embaixo, ¢ ditado pela economia
e pela vida pratica, que submete a esfera absoluta aos seus interesses.” No volume II dos Cursos de
estética, na se¢do que trata da dissolugdo da forma de arte romantica, Hegel (2014, p. 332) afirma: “na
poesia ¢ a vida comum e doméstica que tem como sua substancia a retiddo, a prudéncia mundana e a
moral diaria, que ¢ exposta em enredamentos burgueses usuais, em cenas e em figuras das classes
intermedidrias e inferiores.”
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Segundo Lukacs, outro filésofo que constata a importancia contemporanea da forma do
romance ¢ Friedrich Schelling que, no entanto, ndo avanca sua analise para além dessa
constatacdo. Lukacs (2011, p. 37) cita o filésofo alemdo, amigo de juventude de Hegel: “o
romance somente € objetivo por sua forma”. Um exemplo eloquente dessa questao ¢ aduzido por
Lukacs (2011, p. 38) ao mencionar o Don Juan de Byron, que coloca “nos versos iniciais de
maneira aguda a contraposicao entre épos e romance desde o ponto de vista formal”. De fato,
com argucia, Lukdcs refere-se ao poema de Byron (2009, p. 31), que configura uma espécie de

romance €m versos:

Quero um herdi — o que ¢ um desejo insano.
Anuncia-los ao mundo € o tolo afa

Desses jornais que todo més e ano

Acham um novo... Que esperanga va!

Com eles, podem crer, eu ndo me engano.
Por isso eu fui buscar um D. Juan.

Todos o vimos ja na pantomima,

Mandado as favas por alguma rima.

Com essa referéncia, Lukacs retorna ao tema da temporalidade na composi¢do da forma
épica, tanto na epopéia quanto no romance. De modo andlogo a constatacdo de Teoria do
romance, aqui o papel do tempo, e a experiéncia de sua passagem, ¢ reafirmado como elemento
central da configura¢do da grande épica — tanto na epopéia quanto no romance. Com base nesses
versos de Byron, Lukacs (2011, p. 38), que volta a questdo do tempo na forma, afirma sobre o

poeta inglés que este deseja:

Romper com a composi¢do épica, com o comeco in medias res, quer narrar a
biografia de seu herdi desde o comego. Byron toca deste modo, de fato, em um
ponto especifico e essencial da forma romance. Na medida em que o épos
trabalha com um herdi que se formou em toda a sua psicologia sem entrar em
uma relagdo problematica com a sociedade em que vive, a configuragdo épica
nado requer nenhum tipo de explicagdes genéticas; isto €, pode comecar no ponto
que resulte mais propicio para o desenvolvimento da imagem do mundo, a
tensdo épica etc, e ndo a uma explicacdo do carater do herdi e de sua relagao
com a sociedade.

Assim, afirma Lukacs (2011, p. 38), seguindo a exigéncia de Goethe e Schiller tanto
quanto de Schelling e Hegel, “no romance, tudo isso estd completamente invertido: o passado ¢é

iniludivelmente necessario para explicar de maneira genética o presente, o desenvolvimento
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posterior”. Ao levar até o fim as contradi¢cdes, como forgas motrizes da sociedade, estabelece-se
uma relagdo entre passado, presente e futuro, como configuracao da totalidade social.

Friedrich Schelling (2001, p. 274) afirma em sua Filosofia da arte que “a epopéia narra o
passado”. De maneira proxima, para Hegel (2004, p. 94), “a necessidade de se manifestar como
representacdo, a formagdo da arte, surge necessariamente mais tarde do que a vida e o espirito
mesmo, o qual, desenvolto, se encontra em casa em sua existéncia poética imediata.” E
acrescenta, que no caso de Homero, “os poemas que levam o seu nome sdo séculos mais tardios
do que a guerra troiana, que igualmente vale como um fato efetivo, assim como Homero ¢ para
mim uma pessoa histérica”. Em paralelo com os pensadores contemporaneos, para Goethe e
Schiller (2010, p. 233), em seu ensaio Sobre literatura épica e dramatica, publicado em 1827,
asseveram que: “o épico expde os acontecimentos como inteiramente passados”.

Como mencionamos, Lukacs atenta criticamente para o principio da biografia na
composicao do romance, tal como Wilhelm Dilthey havia formulado no caso das autobiografias
de Goethe, Rousseau e Santo Agostinho. No caso do texto de 1934 que compde os Escritos de
Moscou, o poeta inglés tem, para Lukacs (2011, p. 38), a funcdo de anunciar o problema do

ponto de vista da forma:

Byron toca a questdo a partir de um aspecto formal, propde a forma biografica
como forma do romance. Sabe-se, por certo, que uma grande série de romances
classicos estd construida sobre esse embasamento, porém seria formalista
deduzir a necessidade da forma biografica da necessidade do principio
explicativo genético para a constru¢do do romance; como também Balzac, o
maior mestre do desenvolvimento genético, coloca expressamente a exigéncia
de comecar o romance em qualquer ponto do desenvolvimento do heroi, e
desenvolve também em sua praxis esta variedade de acdo de dar forma.

Para distinguir a teoria da praxis literaria romanesca, Lukacs (2011, p. 38) menciona que
ha uma teoria do romance oficial, expressada nas grandes obras-primas dos “pensadores e poetas
do periodo revoluciondrio da burguesia”. No entanto, hd a0 mesmo tempo, uma negagao dessa
teoria oficial nas proprias obras, em seu acabamento artistico das “contradi¢des fundamentais”
da vida social. Para confirmar essa contradicdo, o autor cita Hegel, e assim esclarece que o
idealista alemdo ja havia determinado filosoficamente a condi¢do de oposicao entre a teoria € a

pratica literaria, pois que confirmada “na Fenomenologia do espirito a contraposicdo entre o
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periodo heroico e o burgués-prosaico, entra a autonomia humana e o dominio de poderes sociais
abstratos” (LUKACS, 2011, p. 38).
Mesmo que nao se refira diretamente ao romance, ao mencionar O sobrinho de Rameau,

Hegel (1992, p. 56-57) tira vastas conclusdes, de acordo com Lukacs (2011, p. 39):

O que no mundo da cultura se experimenta ¢ que ndo tém verdade nem as
esséncias efetivas do poder e da riqueza, nem seus conceitos determinados, bem
e mal ou a consciéncia do bem e do mal, a consciéncia nobre € a consciéncia vil;
sendo que todos esses momentos se invertem, antes, um no outro, ¢ cada um € o
contrario de si mesmo. [...] por isso, a linguagem da consciéncia dilacerada ¢
rica-de-espirito.

Nesse interim, Lukdcs procede de modo a aproximar Balzac e Hegel. Para o pensador
hingaro, ambos levaram até o fim a “configuracdo das mais profundas contradi¢cdes enquanto
forcas motrizes da vida da sociedade burguesa” (Lukacs, 2011, p. 40). Como foi possivel a
Lukécs enxergar algum tipo de proximidade entre o filosofo idealista alemdo e o romancista
franc€s? O que fica sobressalente na produgdo balzaquiana seria a capacidade artistica de sua
forma romanesca de configurar as contradicoes da vida social de sua época, por meio de seus
personagens. Assim, Lukdcs (2011, p. 39) menciona o personagem Blondet de As ilusoes

perdidas:

No campo do pensamento, tudo ¢ bilateral [...] o que faz sobreviverem Moliére
¢ Corneille é, nem mais nem menos, a faculdade de poder fazer dizer sim a
Alcestes e ndo a Flinto, a Octavio e a Cinna. Rousseau na Nova Heloisa
escreveu uma carta a favor e outra contra o duelo. Seria capaz de tomar a
responsabilidade de determinar sua verdadeira opinido? Quem de nds poderia
pronunciar-se entre Clarissa e Lovelace, entre Heitor e Aquiles? Quem ¢ o heroi
de Homero? Qual foi a inten¢do de Richardson?

Em outras palavras, o que Lukacs (2011, p. 40) afirma com essa aproximacao entre Hegel
e Balzac ¢ que: “o conhecimento criativo das contradi¢des nao resolvidas como forgas motrizes
da sociedade capitalista ¢ apenas a condi¢do da forma do romance, ndo a forma mesma”. Nos
ensaios de Balzac e o realismo francés, Lukacs formula extensamente essa concepcdo. Para o
formulador do grande realismo (LUKACS, 1967, p. 17), Balzac encontra-se entre “os escritores

isolados por executar em suas obras e contra sua época o mandamento de Hamlet: apresentar um
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espelho do mundo e fazer progredir a evolu¢do da humanidade gracas a imagem assim refletida,
auxiliar o principio humanista a se impor em uma sociedade plena de contradi¢des”.

Para o filosofo hingaro (LUKACS, 2011, p. 40), Hegel “expressa claramente, de um
modo estético universal, ao dizer que o conhecimento correto do estado universal do mundo ¢
apenas a condi¢do para o verdadeiro principio poético, para a invencdo ¢ a criagdo da agdo. A
questdo da agdo €, pois, o nticleo dos problemas formais do romance”. Nao obstante a passagem
do autor ao marxismo, ¢ as mutagdes ocorridas no interior de seu percurso, tanto do ponto de
vista da vida pessoal quanto do ponto de vista teorico, tal afirmacao da primazia da questdo da
acdo na composicdo do romance permanece praticamente intacta desde sua formulagdo em
termos correlatos em Teoria do romance.

No texto de 1934, afirma Lukacs (2011, p. 40), “a configuracdo da acdo € o unico
caminho transitavel quando se trata de dar forma a relacdo concreta do homem com a sociedade
e com a natureza”. Uma concep¢do de acdo, um pouco diferente, positiva, alicer¢ada no par
narrar/ descrever, narrar € integrar a acdo, criar nexos; estabelecer sequéncias e sucessdes; ao
expressar sua esséncia, seu tipico ser social, “os grandes narradores podem compor um quadro da
sociedade” (LUKACS, 2011, p. 41). Segundo Lukacs (2011, p. 40), somente quando o homem
atua, “se expressa sua verdadeira esséncia, a verdadeira forma e o verdadeiro conteudo de sua
consciéncia por meio de seu ser social”. Ao colocar o individuo, e seu destino, como ponto
médio, revelam-se as determinagdes essenciais de determinada sociedade. Tal como exemplifica
Lukacs (2011, p. 41) acerca de Balzac, ao mencionar a correspondéncia de Engels a Margaret
Harkness: “Engels descreve a “grande dame” enquanto personagem central dos romances de
Balzac e diz: “em torno desta imagem central agrupa uma histéria completa da sociedade”. No
caso do surgimento da sociedade de classes, de acordo com o autor, “ a grande €pica “cria sua
grandeza épica a partir da profundidade e tipicidade das contradi¢des de classe em sua totalidade
dindmica” (LUKACS, 2011, p. 42). Somente partindo desse pressuposto ¢ possivel ao filosofo
concluir que, “apenas os romances do periodo capitalista podem chegar a conceber a imagem de
uma totalidade social em movimento de suas contradigdes evidentes (produgdo social e
apropriagdo privada)”.

Ha também a reemergéncia do tema da destrui¢do, do fim, da dissolu¢do da comunidade,
o0 que, consequentemente, conduz a impossibilidade de configuragdo da acdo, nos termos antigos

da epopeia, “ja que esta desapareceu da vida real da sociedade” (LUKACS, 2011, p. 42). De um
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lado, ¢ possivel a totalidade social; de outro ela aparece as vezes de modo abstrato, impessoal,

inapreensivel em um sentido poético narrativo. Assim, de acordo com Lukacs (2011, p. 43),

O problema formal dos grandes romancistas reside, portanto, no fato de ter que
vencer este carater desfavordvel do material, de ter que inventar situagdes nas
quais possa surgir uma interagdo concreta e tipica a partir da agdo abstrata
mediana, para, por meio da sucessdo da tais situagdes tipicas, construir uma
acao épica verdadeira e significativa.

Em outras palavras, segundo o préprio autor, “a unidade da vida popular tornou-se
problematica e apenas por meio de uma correta compreensao de suas contradicdes constitutivas
pode ser representada enquanto unidade de suas contradigdes” (LUKACS, 2011, p. 42). Aqui,
por proximo que esteja efetivamente de 4 teoria do romance, hd o novo componente de Marx,
conjuntamente a interpretacao derivada de Hegel, como vimos acima. O ja mencionado estudioso

do pensamento hegeliano, Marco Aurélio Werle (2011, p. 21), esclarece que :

No texto As diferencas entre os sistemas de filosofia de Fichte e de Schelling,

de 1801, Hegel sustentara que a sociedade moderna ¢ caracterizada pela
separagdo das esferas da vida, sendo essa cisdo no seio da vida publica que a
leva a necessidade da filosofia, a qual tem como incumbéncia pensar essa cisao
no todo.

Lukacs (2011, p. 43) registra sua critica a Hegel, que nao teria compreendido com
exatiddo os fundamentos econdmicos estruturantes da sociedade capitalista, ainda assim,
reconhece que o idealista alemdo ao seu modo advertiu de que, segundo o filésofo hungaro, “os
poderes sociais aparecem de um modo abstrato, impessoal, de um modo inapreensivel em um
sentido poético e narrativo”. Esse seria o mais importante problema formal da grande épica: a
cada vez mais impossivel acdo configuravel com o avango historico da sociedade capitalista.

Ainda ha, todavia, um problema mais determinante, segundo Lukacs (2011, p. 43):

Na realidade cotidiana burguesa nao se dao situagdes nas quais as contradigdes
fundamentais aparecam frente a frente com fundamental claridade, de que na
vida cotidiana da sociedade capitalista os homens apenas coexistem, sem
prestar-se atencdo, e influenciam reciprocamente seus destinos unicamente por
meio das consequéncias abstratas de suas agdes.
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A luta contra o que permaneceu do feudalismo, mesmo depois das obras de Cervantes e
Rabelais, aparece na forma do romance como o triunfo da burguesia. De tal modo, constata
Lukacs, (2011, p. 51): “o tom fundamental do mundo configurado € outro: trata-se do triunfo da
tenacidade e da laboriosidade burguesas sobre o caos de uma sociedade que se acha em transe ao
superar os restos de feudalismo e fundar a sociedade capitalista”. Ainda que tenham sido
configurados nos romances feitos terriveis, situacdes horriveis e visdes perturbadoras da
sociedade capitalista nascente, de acordo com Lukacs (2011, p. 50). O critico italiano
contemporaneo Franco Moretti (2014, p. 24) desenvolve em seu livro “O burgués: entre a
historia e a literatura” uma pesquisa original em que se salientam esses elementos derivados das

narrativas burguesas, o que segundo o autor ndo deixa de ser surpreendente:

No decurso do século XIX, uma vez superado o estigma contra a “nova
riqueza”, acumularam-se alguns atributos recorrentes em torno dessa figura:
energia, acima de tudo; comedimento; clareza intelectual; honestidade
comercial; um forte senso de metas. Todos “bons” atributos, mas ndo bons o
bastante para se equiparar ao tipo do heréi - guerreiro, cavaleiro, conquistador,
aventureiro - com o qual a narrativa ocidental contara, literalmente, durante
milénios.

Voltando ao Lukacs dos anos 1930, vemos que ha uma conclusdo semelhante. O
elemento fantdstico preservado em Cervantes e Rabelais ¢ abandonado pelos romancistas
posteriores e a concentracdao da narrativa volta-se para o privado: “o romance abandona o amplo
campo do fantastico de seus comegos e volta-se resolutamente para a vida privada do burgués”
(LUKACS, 2011, p. 52). Nao se trata, esclarece logo o autor, de uma cdpia automatica e pouco
refletida dos tracos externos da realidade cotidiana. Por isso, para Lukacs (2011, p. 51), trata-se
de uma “conquista da realidade cotidiana”. O que, como sabemos, na obra de juventude ¢
pensado como o trunfo da prosa, consequéncia derivada da dissolu¢do da forma da obra de arte,

em que o verso escapa para longe ininterruptamente da possibilidade de uma configuracao dos

temas épicos. Desse modo, declara o autor (LUKACS, 2000, p. 58):

Somente a prosa pode entdo abragar com igual vigor as lamurias e os lauréis, o
combate e a coroagdo, o caminho e a consagracdo; somente sua desenvolta
ductibilidade e sua coesdo livre de ritmo captam com igual for¢a os liames ¢ a
liberdade, o peso dado e a leveza conquistada ao mundo, que passa entdo a
irradiar com imanéncia o sentido descoberto.
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Segundo o proprio Lukécs dos anos 1930 (2011, p. 58), trata-se de um processo de
“prosificagdo da realidade”, diante do qual as reagdes dos romanticos niao conseguiram
configurar uma saida, uma alternativa. Ao contrario, segundo o autor (LUKACS, 2011, p. 58), “o
romantismo eterniza em sua configuragdo a oposi¢ao petrificada, interpretada como petrificada e
insuperavel, entre a prosa objetiva e a poesia subjetiva, enquanto protesto impotente contra esta
prosa.”.

Consoante com esta interpretacdo do filosofo hungaro no correr dos anos 1930, o
romantismo, em sua reacdo ao mundo da prosa burgués, dimensiona-se em varias diregdes.
Abarcando desde Walter Scott, E. T. A Hoffmann, Edgar A. Poe até Novalis, o romantismo, por
si proprio, ndo ultrapassaria um limite que lhe era inerente. Grosso modo, o mundo capitalista, e
todas as relagdes que o mesmo engendra na vida da humanidade, sdo um “destino inelutavel”.

No desenvolvimento posterior do romance, o principio estilistico mais importante seria,
“um exagero simbolico-fantéstico da coisifiagdo do mundo exterior, concebido rigidamente, com
a intencdo de subtrair, por meio de uma estilizagdo tal, seu prosaismo e, desta forma, fazé-lo
novamente poético.” (LUKACS, 2011, p. 58). Tal juizo acerca do romantismo, especialmente o
de Novalis, ecoa novamente o nucleo da critica a0 movimento romantico presente no ensaio de
juventude, dedicado ao poeta e pensador simbolo do romantismo alemao e a arte romantica de

viver.
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CONSIDERACOES FINAIS

Como vimos, a discussdo sobre a teoria do romance em Gyorgy Lukécs passa por
algumas etapas. Foi nossa inten¢do destacar a vinculagdo do autor a uma tradi¢do de reflexdo
que, via de regra, mantém a perspectiva critica. Tradi¢do esta que, grosso modo, remonta ao
romantismo alemao, especialmente Friedrich Schlegel, e passa sensivelmente pelo pensamento
de Hegel e Kierkegaard, e depois Marx, também pelo neokantismo no inicio do século XX, até
chegar ao nosso autor, com efeito considerado um dos mais importantes pensadores do século
XX, no campo da estética, especialmente.

Destacamos que, se o autor estabeleceu uma distancia critica de suas obras ao longo de
sua vida, por meio dos prefacios criticos elaborados para novas edi¢des, € preciso notar
conjuntamente a natureza processual do objeto que privilegiamos no interior de tal obra. Mais
como uma figura que comporta multiplas determinacdes, do que como conceito que funciona de
maneira rigida no interior dessa mesma obra, a forma romance deu lugar a uma reflexao
profunda e absolutamente rica e variada no pensamento de Lukécs. Desde os textos de juventude
até a maturidade filosofica, consensualmente considerada entre os estudiosos, nos escritos dos
anos 1930.

Notamos que em A alma e as formas ja aparece o tema do romance problematizado, ainda
que ndo diretamente, especialmente nos ensaios sobre Storm e no didlogo sobre Sterne (e
Goethe!), também no ensaio sobre Novalis; passando por 4 teoria do romance, obra em que ha a
referéncia direta a Hegel, como “guia metodolégico universal”’, mas, conjuntamente, uma
“oposi¢ao” ao filésofo alemao, baseada na critica kierkegaardiana. Nesta, o romance ndo ¢ forma
da expressdao de um percurso narrativo de educagdo e adaptacdo ao atual estado de coisas do
mundo, como preconiza Hegel. Na obra juvenil de Lukdacs, ndo ha reconciliagdo entre sujeito e
mundo. Mesmo no romance de educacdo Wilhelm Meister de Goethe, o desfecho ¢ criticado e
problematizado.

Ja na perspectiva do filésofo marxista maduro da década de 1930, como vimos, surge o
romance como obra de arte que configura a agdo de homens no interior do mundo ja ordenado
prosaicamente, no qual a a¢do individual ganha um sentido que destaca a vida do cotidiano.

Como pode-se ver em textos como os Escritos de Moscou, ha, também nesse momento, uma
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aproximagao critica a formulagdes hegelianas, como por exemplo, no caso da renovada
interpretacdo de Flaubert (LUKACS, 2011, p. 63), aproximada da interpretacio juvenil, em que
cita nominalmente Hegel, ao afirmar que “todo o poético existe agora somente no sentimento,
na, como diz o jovem Hegel, impotente sublevagdo dos homens contra esta prosa [consumada].”
A pergunta fundamental sobre como configurar no capitalismo uma agdo épica? Pode-se
responder que ¢ somente por meio da distdncia da realidade cotidiana. Na configuracdo de um
pathos da vida moderna, que ¢ o chamado grande realismo, ou seja, entre mediacdo e ndo
imediato, transformar o homem médio em rebelde, em unidade do individual e do tipico. Tal

como a afirmacao de Lukacs (2011, p. 45) sobre Balzac, presente nos Escritos de Moscou,

Os poderes sociais reconhecidos pelo poeta, cujas contradigdes configura, t€m
que aparecer como tracos de carater dos personagens. Tém que possuir,
portanto, por um lado, uma altura emotiva e uma claridade de principios que
ndo se podem ver jamais na vida cotidiana e, por outro, a0 mesmo tempo,
mostrar-se como tragos particulares de um individuo, a essa altura e com essa
claridade. Na medida em que o carater contraditorio da sociedade capitalista &
ativo em cada ponto individual, na medida em que abarca toda exterioridade e
interioridade na vida do burgués, o apaixonado viver até o final de qualquer
problema vital tem que fazer necessariamente do homem objeto dessas
contradigdes, tem que converté-lo em rebelde — de modo mais ou menos claro —
contra essa sua degradagéo.
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