‘0/0&::3

UNIVERSIDAD NACIONAL
AUTONOMA DE MEXICO

Facultad de Filosofia y Letras

LOS PROBLEMAS DEL e
REALISMO EN LUKACS N
T E S | S

para optar al grado de
DOCTOR EN  FILOSOFIA

presenta

MARIA DEL SOCORRO CRUZ

México, D. F. - 1920

TESIS CON

FALLA DE ORIGEN |




e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Tabla de contenido
INtrodUCEicne e ceecceaanann
Primera Parte

REALISMO GNOSEQLOGICO Y HUMANISMO

Capitulo I — Realismo gnoséoléglcu v
humanismo en la epopeya de HOMeroO...cccscsecoosonss

Capitulo Il — Realismo gnoseoldgico y
humanismo en el drama de Soéfocles R
Y ShaKeSpaAre...c.cetcetccesmsncasssassnsssaconasevsnens

Capitulo II1]l] — Realismo gnoseoldgico y
humanismo en la poesia de Goethe...c.cccceccsroccsen

Segunda parte
REALISMO GNOSEOLOGICO — ESTQTICD A 4
POETICO
Capitulo IV - E1 objeto S @ E A0 e e e e et
A. La obra de arte: ente-para—si

B. La categoria de lo épiceo en la novela
COMD ObJEEO.-eceeermnaancccesdoncnnnon

Capitulo V — Las categorias de la part{:ularxdad
¥ la tipicidad en la tegria’ del'raa!ismu
lukacsxann..........-...........-

A. Particularidad y tipicicdad enel
realismo de Balzac....

B. Particularidad vy tlpxcidad e
realismo de Tolstoi....ox

C. Particularidad y cipicidad e
realismo de Gnrkx....

D. Particularidad y tetali éa'en*él
mundo de la obra de arte..dccecscectccencae

L as
- 113
S E
. 20%
- 238
. a7z
. ave
. 3e
.339



-Ccnclusinnes
PROBLLEMAS DEL REALISMO
A. Se trata de unN realismMb...iciaesrnccrasrecsccccns IEP

B. La actividad en el realismo énaseclégico
lukacsiano — Reflejo mimesis y narracién.......A397

C. El sujeto estético en el realismo,

lukacsiano — Autoconciencia genérica. v eesa. 430

D. Apaortaciones y limitaciohes del realismd
luKaCSiaNO. ettt deaenccerscccncacnccnccancas 440

Notas bibliografiCaS..cceccsecncncnocess

e eesceccrrecseaneanaas 461

Bibliografia de Lukacs... P P I

. a7

Bibliografia de articulos y capitulos saobre Lukacs... s A6

Bibliografia sobre Lukacs..

.. w78
Bibliografia general..c.cceacas

T -1




INTRODUCCION

El gran arte ' esta T
inseparablemente fundido
con un avténtico realismo

y humanismo. " .
En

Ctukadcs
este trabaje examinamos la estética de ‘Uukacs, 'la tearia
sobre la literatura v sU critica de textus'”itterarios
pertenecen a diversos geéneros.

que
textos

€En. los

de estatica,
Lukacs postula una teonria del arte realista.

1iteratura, formula una

En 1los escritaos de
Lukacs poetica del realismo. Amhos
cuerpos tedricos manifiestan una clara
Nuestra tesis

propane que 1la
estéetico y

coherencia categorial.
caherencia
realismo

categorial entre

el
el realismo poetico se desprende de un mismo
centro nuclear, a saber, Lukacs tiene una concepcisn
esencialmente gnaseclagica del arte. Por un lada, la
articulacisan gnoseolaegica del realismo estetcico ¥y poéticao se
fundamenta en los principiaos bAsicos de
theaegeliana

la herencia
Yy marxista

que Lukacs asimila.

filosaefica
Por atro lado, el

realismo esteético y poetico se ubica en

centroeurapea.

el marco de la

Desde los inicics del munda moderno,

cul tura
tradicisen que

una

se establece
conceptualiza relaciones entre un humanismo
griega y un humanismo rené&eﬂéista. En esta vimidn del
se valovan relaciones

humanismo

entre él arte y el conocimienta, la verdad
v el bien. En 1a esteética de la Ilustracian se reelaboran
algunos de estos vincules, y reaparecen en @l pensamiento y arte
clasico aleman. ’ Asimisma, la antrapologia

marxista entraia una




propuesta . humanista. ‘Luké:s(yaiida

esta manera, en la Estétxca—'

paradigmaticos del
"grandes" escritores

objetividad y subJjetivid

dialecticas mas importantes.:

humanistas, en la medida

o :ambxan las condiciones
ebjetivas que fundamgnga raalista de afirmacion
humanista. En c ‘desarrolla un proceso de

: a la  personalidad

A

desintegracion

particular, como en rgla;{én)g la totalidad de la vida social.
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juicio. de Lukacs, el realismo enton: s*entra en una fasa critica.

La literatura realxgta denuncia las fuerzas abﬁetlvas degradantes

que deforman a la persnnalzda
pérdida del ideal »humanis a
permite a Goethe aba}car
criti:o. Sin embargo,
;las que satisfacen el com
punto de wvista criticols
comprende un elemento*qr‘t
la personalidad integ
marxista. La c:a:n-a"‘v'r los nuevos
estetica y la poética, se
£ 3 siga;ficadas categoriales
'Qukécs conceptualiza al

Qque estructuran

abjeto de . éreév caEEgorlal ser-para-si, cuyo

significadn; es ualquiera ‘de los generos qQue
Lukacs exam}pé.  Je te cunciene en—-si un momento de
la histurfa X A X o mano. ' Ese conocimiento se

canvierta el reconocimiento que

efectua la :nn: en:ia ’:ognos:enee respe:tn' al contenido en-si

como historxa generi:a propia. Las p ucesus cbjetxvas reflejados

en el nbaetc y el reconocxmiento subjetivu de aquella

nbjetxvxdad. :cnstxtuye la sxntesis del-. obaetu ‘dee arte en su ser—
para-si. cLukacs afirma que esta “sintesis da sub jetividad v

‘objetividad en relacisn dialectica, ‘histérica v s=ocial,

iii



condicionad. ‘realmente el origen del. género.: epico —-—-que - incluye a
" la .epopeya. .y ‘. la. movela=—. .. La'miéma‘,dialé:ti:a . subjetiva vy

aobjetiva,genf;mamentasm.histéﬁicas.;o:iales,~de, transfaormaciaones

Enndi:fbna;idad real del geénero

.revolucionarias

stragihq; {a paﬁt;cu!a,idad dué ééV\estEuctura en . forma de

‘colisian

La :de{esa~.dialectica . ebjietiva—

ransformacien jartistica

x;séb}aeiya.'h stéficéiyvépﬁial,:sé'cbkéapcuALiza en las categorias
de ﬁarticuié?ia;d—tipiEidada - Luké?é'afirma la-«universalidaﬁ de
llasntat;gﬁéia de . l1a ﬁarﬁiculatid;d‘éara. toda 1§,esfera del. arte.
<En - - este sentido, : se pﬁéde» ﬂéntendér .que— la ':ategariav de

particularidad involucre tantos procesos artistico—cognoscitivos

——singularidad—universalidad, s coneenido—fprma,, esencia-
apariencia, etc . —-. Asimismo, - la _:impuﬁcancia. de la
particularidad-tipicidad convierte - 1a_wréstas_sw=ategnri§s en

criterios de valoracién artisti:s talés‘:cmo;;la,ﬁriginalidad de
la obra, perduracién—:aﬁu:idad; ﬂpérfeccién ripdividp#l',que-~se
concibe como resultado dialectico'dégéustén£iv§dgdu dbsetiva —-—la
historia social—— mediando las;sﬁstantividaa. artistiéa. _ La
funcioconalidad artistica de,escas.;éacagotias ageicﬁla,fen cada
obra de arte, ‘la apariencia inmediaCa de una totalidad cuya
unidad dialéctica refleja un mundo, €1 mundo humano. .Jr,‘r

Las categorias de la actividad artistica en la teoria ae;
realismo, se enlazan también ﬁnr relaciones con el :anﬁcimiéﬁeé.
Reflejo es una categoria cargada con elementos dé lﬁlav

epistemologia de Lenin. ta categoria de mimesis se maneja, en



fabula. sirven~para

- Y articulante,’ como
categoria: unxversal \

jstérico que se

1a  concepcisn del

lineas del realismo

agente actuante de

co noscenee de su
Histéria; refleja una histcria artxstx:a :uanda asume la

festaclco

propia

funcien
de sujeeof

Hlstq;ia

‘rc;sgtqa‘ncbaecsva,
la cnnciencxa 5ubSetiva'

generadora de
n‘unaarelé:xéﬁ‘d&alectica que

determina
el desarrullo*~de la‘ autocon:ienci gendrica.

Para Lukdcs esa
'determinaclen de'e

la conc;en:ia _generica ‘que el arte realiza,
canstituye- a:la ve;, un proyecto et&co permanente. Se trata de
elevar 1ai aucncbnciancia.QEHE(ica éﬁla identificacién y defensa
. de uﬁayimagen rica, plena’e xntegrad§ de su propia humanidad.
g1 realismo estético Yy ®Poético _ﬁe Lukacs nos pPlantea
Pproblemas metodolagicos y filosaficos.

Primero,

Lukacs universaliza fTilosseficamente, para la esfera
del arte categorias con las que conceptualiza condiciones
genéticas de fensdmenos particulares. Easte método histérico—
filossefico, en Hegel se comprende en base a la teleclogia



- espiritual por la que toda aliénéﬁiéﬁ‘ é§,~

légica, real y verdadera. Por el :ontrario

cambio en las condiciones genéci:as'~transfo m

la historia Yy las categorias de—

resuelta. Luckacs realxza XV

Por un lado,
de los antecedentes histéticos del arte

las categorias filossofTicas que legislan univeﬁsa}hapt

Segundo, Luckdcs construye una historié‘dei‘arfé

desde varios puntos de vista. Lukacs éistema:izafﬁna

los momentos cumbres del ' realismos - evitaﬁ“
preparatorias, no valida las rupturas. - Esta histnria del
construida con grandes obras realistas, carrsspoddé

humano. Este modelo de: historia- artxsti:a«es
historia femomenolagica hegeliana que subrayag;loé
elevacian de la autocconciencia. El. problema eéiqué
so:iél humana, no esta compuesta adla de: - ome
tampoco la historia del arte. ’
Tércern, otra Area preblematica de 1alésteti:

lukacsiana guarda relacidan con la :on:epc!én

reflejo realista- La teoria del refleﬁo
vinculaciseon del arte can la objetividad hxster :u—sccial-'
Lukacs privilegia asi el nucleo cagnoscit}vo =
contiene y limita otros elementos estéticos que'esfgn Vlnégiaqss

@ la nmaturaleza sensible del arte. En la medida'queﬁLﬂké:é soiu
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atiende a la acepcison gnoseoldégica del concepto de mimaesis, la

teoria del realismo limita =su objeto

doblemente. Por un lado,
l1a mimesis es una categoria Que no Ppuede centralizar la
conceptuacion tedrica de esferas del arte como la masica y la

arqui tectura. Par otro lado, Lukacks pierde objetivaciones

mimeticas de 1la fantasia, el sdeﬁo. lo maravillosa, lo utdépicos
v, en general, todas aguellas expresiones artisticas que no sean

articulables desde el punto de vista de la conciencia
cognoscente.

Cuarto, el desarrollo filosdfico materjalista de la historia
social genéricas la conceptualizacian del sujeto practico v
tesérico de esa historia s=ocial constituye las determinaciones

reales de la génesis del arte. A partir de ese fundmento,

Lukacs destaca excesivamente la funcién cognoscitiva del sujeto

creador y del sujeto receptor. Lukdcs descuida los elementos
necesarios de una teoria de las emociones relativas al arte, v

una teoria de las necesidades no.cognoscitivas del sujeto humano.

Quinto, en la esteética 'y pu.etica de t.ukadcs no hay lugar para

el arte no realista. Esta es una de las grandes limitaciones
tedricas de Lukacs, determinada p’or su concepcion gmnoseolagica

del arte. Una teoria daebe poder explicar su o jeto en la
totalidad de su existencia femnoménica. La expresion no real is'ta
del arte es un hecho permanente en la historia del géneroc humano.

No puede ser igmnorado y/o negado su wvalor porgque no cumpla las

funciones cognoscitivas estructuradas ' en la normativa de un
realismo.

vii



Sexto, la funciéﬁ eti:aique‘Lukacﬁﬂviﬂcula al arte realista,
pPlantea dos problemas. Por un lado, esa funcidn ética:
partir de un modelo humanista clasico.
producto de la

se
concibe a

Ese modelo es
ideoclogia burguesa en su etapa de

ascenso. Par
otroc lado, el humanismo marxista implica una écica comunitaria
Una eética que surge de cambios fundamentales en
las relaciones sociales

revolucionaria.

de produccian. Ese ideal humanista del
haombre desarrollado, del hombre integrado, del hombre en plena
posesidn de sus facultades, del hombre libre, s posible a partir
de un cambio radical del “conjunto de ias relaciones socliales™
pensar que el arte cumple - fuciones éeticas, se explica por un

remanente del anticapitalismo romantico y utdpico que permea

las
primeras Oobras sobre cultura y arte del joven Lukacs.

viii



Primera Parte

REALISMO GNOSEOLOGICO Y HUMANISMO

iFelices los tiempos para los
cuales @1 cielo estrellado es
el unico mapa de l1os caminos
transitables y que hay que
recorrer, y la luz de las
estreilas unica claridad de
los caminos!

Lukacs
capftulo I -

Realismo gnoseolégico y humanismo en la
epopeya de Homero

Con estas bell{isimas palabras que nos sirven de
epfgrafe, Lukacs comienza el texto La teorfa de 1a novela,
con las cuales describe 1a relacién entre el alma y la

vida en un mundo que concibe pleno de armonfa, cerrado

sobre s{1 mismo, homogéneo y bello: el munde griego.

Homero descubre esa coincidencia arménica; l1a articula

en 1a fabula que narra poéticamente l1a existencia total

de un mundo. Nace o1 género épico,

en la esfera del arte.

poesia de 1a palabra
La esencia del género es
hist6rica; sus categorfas principales son la totalidad y
1la armonia entre el proceso social objetivo y el

subjetivo ——-psicolégico, intelectual, ético--,

también un proceso histérico.

que es
La coincidencia de ambos
procesos conforman un destino tipico en una situacién

tipica -—la edad heroica-—. Esta coincidencia

genética, que ocurre en l1a Grecia arcaica, se generaliza




como su legalidad universal y le confiere el significado
a l1a categorfa de lo épico.

En el analisis de los textos de Luk&cs, tanto de
aquellos en que postula una filosoffa del arte
——astética~-- como en los que se ocupa de la critica
sobre escritores y sus obras literarias —-poética—-—,
encontramos una constante, a saber, la busqueda de
relaciones intr{nsecas entre la estética y la ética.
Los hallazgos de esta busqueda se formulan en 1a teorfa
del realismo gnoseolégico lukacsiano, que se vincula
consecuentemente con una visién clasica del humanismo.
Para Luksacs e1 realismo gnoseolégico humanista se
origina en el arte griego y se convierte en modelo
ejemplar para el arte del mundo moderno y contemporaneo.
El propioc Lukacs ofrece una sfntesis de su biograffa
intelectual, qQue contiene 1 nidcleoc de las relaciones
eantre 1 realismo gnoseolégico y el humanismo. En el
prélogo al libro, Goethe y su época, dice Lukacs:

En mi Theorie de Romans tenfa una funcidon

central Los afos de aprendizaje de Guillermo

Meister; junto con Cervantes y Flaubert, con

Tolstoi y Dostoievski, esa obra de Goethe

representa una de las tendencias capitales del

dominio poético de l1a vida moderna. Cuando, tras
una interrupcién de casi veinte afios, reanudé esos
aestudios, la continuidad con mis tendencias

Juveniles queddé superada en el triple sentido

hegeliano: se alteraban, sin duda, basicamente,

perc se preservaban y se elevaban a un nivel
superior. Me habia ocupado mientras tanto del

método del materialismo dialéctico e histérico y lo
habia asimilado. Esa asimilacién significs, por



10 que hace a este complejo problematico, que me fui
haciendo capaz ya no sé6l1o de barruntar y captar
intuitivamente, como en mi juventud, l1a
peculiaridad unica de 1a poesia y la

filosofia grandes de Alemania, sino también

entenderlas claramente con todas sus

determinaciones sociales, ideales y estéticas. Por

eso la redacciétn de estos escritos juveniles con

los del perfodo marxista maduro estA hecha de

continuidad y discontinuidad. (1)

Entendemos esa continuidad a que alude Lukécs an
referencias a su permanente reflaexidn estética y ética.
Asimismo, la discontinuidad ——en 1la que supera
conservando la exigencia ética relacionada con la esfera
del arte—-- 1a comprendemos en el proceso de
transformacién de su pensamiento desde una postura
idealista (visién tragica del mundo, anticapitalismo
romantico y utdpico) hasta la fundamentacidén
materialista del arte, gque contiene una ética vinculada
a la antropologfa marxista. ta estética de Hegel ocupa
un lugar privilegiado en el proceso de desarrollo
intelectual de Lukéacs. En ella encuentra LukAcs 1los
conceptos filoséficos del humanismo artistico y, a la
vez, la matodologfia sistematica que instrumenta el
cuerpo tedédrico del realismo gnoseolédgico estético y
poético, reinterpretando las categorias hegelianas en
concordancia con el materialismo histérico. En palabras
de Lukécs:

La especial situacién gque atribuye Hegel al

arte griego clasico cobra en este contexto una
significacién estética general y, por encima de



ella, una significacién filoséfica general. La
entera estética se convierte asf{ en una grandiosa
revelacién de los principios humanisticos: en
expresién del hombre desarrollado en todas sus
facetas, no desgarrado, no fragmentado por la
desfavorable divisién del trabajo; expresisén del
hombre armonioso en el que los rasgos individules y
sociales son un todo organico indesmembrable.
Formar esos hombres es, para Hegel, Ta gran tarea
objetiva del arte. Como es natural, ese Ideal de
1la Humanidad suministra el criterio absoluto de
valoracién de todo estilo artistico, de todo género
© de cualquier obra particular. Esta esencia
humanistica del arte determina segun Hegel las
catagorias estéticas. ...As{ @es la estética
hegeliana la primera -—-y Gltima-—- sintesis de la
filosofia del arte amplia, cientffica, teorética e
histérica, a que podia l1legar la filosofia
burguesa. (2)

La relacién entre el realismo y humanismo se
formula de forma mucho mas cochesiva y sistematica en la
conceptualizacidén del reflejo literario. Luk&cs presté
especial atencién al analisis critico y a 1la teoria
sobre 1a literatura. Luka&cs afirma que el tema de la
literatura es el hombre en su concreta socialidad
histérica. E1 hombre real, cuyos conflictos provienen
de YTas contradicciones de su tiempo y que &1 vive como
pasiones propias; el hombre que desde su interioridad
ética, afectiva e inteletual, revela Tas fuerzas que
mueven la historia de su tiempo en el contexto concreto
de 1a sociedad en que vive. Literatura realista
significa, pues, reflejo de la objetividad social, es
decir, el conocimiento objetivo de la esencia social del
hombre en relaciones dialécticas con el movimiento

especifico de su tiempo y conformado artisticamente en
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una obra literaria. Lukédcs le otorga un valor a ese

conocimiento. Este elemento de valor constituye un

punto nodal del realismo Tukacsiano. Se resume en la

afirmacién que nos sirve de epfgrafe en la Introduccién,
a saber, todo gran arte realista es humanista. Esa
clave nos permite comprender la 1inea de “grandes"”
escritores realistas que Lukacs traza. Son los ejemplos
ideales del realismo gnoseoldgico humanista. Se trata
de Homero, S6focles, Shakespeare y Goethe.x

La teorfa de 1a novela es un libro hegeliano en

varios sentidos. €n primer lugar, Hegel ejempliifica la

*“Por componente humanista de la estética lukacsiana
entendemos la concepciédn segin la cual el arte respeta y
celebra, gracias a su representacién realista del
hombre, el1 principio fundamental de toda ética
humanista: el ideal del hombre integral, del desarrollo
1ibre y universal de la personalidad. ...Este ideal
humanista, asimilado profundamente en la fase
premarxista gracias al estudio apasionado de la cultura
alemana del perfodo clasico, establece relaciones
estrechamente peculiares con el resto de 1a concepcién
marxista. Ya en Historia y conciencia de clase el
interés exclusivo por el mundo del hombra, la misma
teorfa del proletariado como sujeto—objeto idéntico,
tenfan el valor de una exaltacién humanista -—--en sentido
amplio-—- de las capacidades del hombre para dominar su
destino. Pero 1o que presenta el pensamiento maduro de
Lukdcs es un lazo mucho mas esencial entre marxismo y
humanismo. ta idea del hombre integral se convierte en
el punto de referencia del anidlisis de 1a sociedad
capitalista, basada precisamente en la division del
trabajo que rompe esta unidad vital del hombre,
desarrollando sus capacidades de modo unilateral."”

vocatello, M. Gyorgy tLukacs: De hiastoria y Conciencia de
clase a 1a critica de l1la cultura burguesa. Barcelona:
Peninsula, 1977, pp.138-139.



visién tidealizada del mundo griego tan frecuente en el
arte y el pensamiento clasico alemén. A juicio de
Hegel:

Los griegos, segun su realidad inmediata,
vivieron en el justo medio, entre la l1ibertad
subJet\va autoconsciente y la sustancia ética.

... en la vida griega el individuo era en si
auténomo y libre, sin alejarse, no obstante, de los
intereses universa]es existentes del Estado real y
de la inmanencia afirmativa de la libertad
espiritual en el presente temporal. Lo universal
de la eticidad (Sittlichkeit) y la libertad
abstracta de la persona en 1o interno y Jlo externo
se mantiene como el principio adecuado de la vida
griega en imperturbada armonfa, y en la época en
que este principio valia también en l1a existencia
real aun en su incélume pureza, no se manifiestaba
Ta autonomia de 1o politico frente a la moralidad
(Moralitat) subjetiva diferente a ella; ta
sustancia de la vida del Estado estaba igualmente
sumergida en los individuos, asf como éstos
buscaban su propia libertad sélo en los finas
universales de la totalidad. E1 bello sentimiento,
el sentido y el. espiritu de esta feliz armonia
penetra todas las creaciones en que la 1ibertad
griega se ha tornado consciente de sfi y se ha
representado su esencia. (3)

Lukacs participa de esta idealizacién y ofrece su
versién de la armonia gue integra al hombre y al mundo
en una totalidad durante la época de la Grecia antigua
en las palabras siguientes:

No hay todavfa intimidad, porque adun no hay

un Afuera, ninguna alteridad del aima. Al dirse
ésta de aventuras y superarlas, desconoce todavia
la real fuente de la busqueda y e1 peligro real del
hallazgo: jamds se pone esta alma a s{f misma en
Juego: adn no sabe que se puede perder ella a sfi
misma, y jamds piensa que tenga que buscarse. Esa
es l1a edad universal del epos. No es ausencia de
sufrimiento ni seguridad del ser 1o que presta a
los hombres y acciones sus contornos alegres y
rigurosos..., sino esa educacion de las acciones a
las exigencias fntimas del alma, a su grandeza, a

6



su despliguas, a su totalidad.
aventura y consumacién,
conceptos idénticos. (4)

...8er y destino,
vida y esencia son entonces

En segundo lugar, el arte griego constituye para

Hegel 1a expresiédn clasica del humanismo.

Por consiguiente 1o humano constituye el

centro y el contenido de l1a verdadera belleza y el
arte; pero en tanto contenido del arte; y 1o humano
como ha sido ya desarrollado en el concepto de 1o
ideal, recibe 1a deteminacién esencial de una
individualidad concreta y de 1a apariencia externa
a ella adecuada, que en su objetividad se purifica
de 1os defectos de la finitud. ...El1 espiritu no
era claro por si mismo, y de esa manera no mostraba
su realidad externa puesta por 61, en si y para si.
...Esta forma (Gestalt) es esencialmente l1a humana,
porque s6l1o 1a exterioridad del hombre es capaz de
revelar an modo sensible 1o espiritual. ta
expresiéd4n humana del rostro, 1os ojos, el aspecto,
los gestos, es, por cierto, material y por eso no
son 1o que es €1 espiritu; pero dentro de esta
corporeidad misma lo externo humano no es séloc o
viviente y natural, como el animal, sino la
presencia viva, que en si{ refleja el espiritu.
-..Lo que vale para el cuerpo humano y su expresion
queda dicho también de los sentimientos, 1imputlsos,
hechos, acontecimientos y acciones; asimismo su
exterioridad es caracterizada en lo cliasico no sélo
como lo viviente en la naturaleza, sino aun como
espiritual, y el aspecto de 1o interno se conduce
en adecuada identidad con lo externo. (5)

Lukacs reafirma la vision hegeliana del humanismo

en el arte clasico griego y moderno. Segun Lukacs:
Hegel es, por el contrario, de la opinidédn de

Que l1a humanidad ha luchado en el curso de la
historia por el dominio intelectual de l1a realidad
en 1a formas mds diversas y por los mas diversos
caminos. Asf se esfuerza por exponer el proceso
general y sus etapas particulares segun la
realidad, y no segun los estrechos prejuicios
gremiales de los filésofos. Por violentamente que
haya combatido y recusado entre sus comtemporéanecs
toda exposiciédn no estrictamente filosé6fica, toda



literatura filoso6ofica, sabe muy claramente que las
grandes obras de arte del desarrollo de la
humanidad, por ejemplo 1os epos homéricos,
tragedias y las comedias griegas, Shakespeare,
Diderot o Goethe, junto con su alte valor estético
e inseparablemente de éste, significan grandes

etapas de la conqguista +intelectual y el dominio de
1a realidad por el hombre. (6)

las

Este juicio, respecto al peso y la funcién que
cumple el humanismo en la filosoffa de Hegel, constituye
un punto nodal en la teoria del arte que el propio
LukAacs postula. En el proceso de tranformaciédn del
pensamiente lukacsiano, €1 humanismo conserva su valor y
vertebra todo el cuerpo tebérico de Lukacs, aunque se
exprese primero en categorfas idealistas y después con
categorfias afines a l1a antropologia marxista.x

En tercer lugar, en La teorfa de 1a novela opera el
sistema hegelianoc, respecto a la identidad dialéactica
x"Como Schiller, Lukacs ve el tideal de 1o bello o lo
ingenuo encarnado en el arte y en la vida puablica de 1l1a
cuidad—-aestado griega. Pero Lukacs ofrece una
explicacién marxista basada en progresos logrados mas
tarde por la antropologfa del siglo diecinueve: a saber,
que l1a polis griega representa un ejemplo especialmente
afortunado de la disoluciédn del comunismo primitivo, y
que, particularmente por la supervivencia activa del
mito ——y un mito de un tipo dnico, antropomorfizante——
195 cuidadanos de Atenas podian, a pesar de sus propias
divisiones de clase, recuperar un sentimiento de unidad
tribal. ta Edad de Oro se convirtié por ello en un
ideal ético y estético; un ideal) que ha perdurado desde
entonces y se ha fundidoc en su complementario polar, la
nocién de utopfia.™
Mitchel, Stanley. E1 Concepto de "lo bello”
En: Georg Luk&cs. E1 Hombre, sus obras, sus +ideas.

sus ‘ideas. Editado por Parkinson, G.H.R. Barcelona:
Ediciones Grijaibo, , 1972, p.257.

en Lukacs.



entre lo empirico y lo 1égico,

filosofico.

entre 1o histérico y lo
Hegel postula que las épocas histéricas son
e;apas 16gicas de un proceso de augoconocimiento
espiritual y el arte un momento dentro de ese proceso.

Esta premisa metafisica se convierte en el fundamento de

un principio estético, a saber, las condiciones

hist&éricas en que nace un género contienen sus leyes

filoso6ficas universales. Para el arte resulta, pues,

qQque Ta aparicién de l1os géneros tiene su necesidad
genédtica en el orden 16gico de la 1idea. La racionalidad
que 1a idea contiene ——puasto que el orden ontolégico es

primario, aunque el hombre conoce el orden é&dntico-—- es

1a que causa la génesis de los géneros y, por ende, el

género expresa la necesidad racional de la idea en su

ruta hacia el conocimiento absoluto del espfritu. Este

principioc estético general, aplica a la poesfa en

particular.* A Jjuicio de Hegel:

*"As for poetry's mode of configuration,
matter appears as the total art because,
only relatively the case in painting and music, it
repeats in its own field the modes of representation
characteristic of the other arts. wWhat this means is
that (1) as epic poetry, poetry gives to its content the
form of objectivity though here this form does not
attain an external existence, as it does in the visual
arts; but still, objetivity here is a world apprehendad
under the form of something objective by imagination and
objectively presented to inner imagination. This
constitutes speech proper as speech, which is satisfied
in its own content and the expresion of that content in
speech. (ii) Yet conversely poetry is, all the same
subjective speech, the innar 1ife manifesting itself as

poetry in this
what is the



Como arte universal la poesfa no esta
sometida a ningun modo particular de desarrollo
derivado de 1la naturaleza de los materiales. Por
ello, s&lo toma de la idea general de la
representacion artistica el principio de divisién,
que sirve para establecer los diferentes géneros de

poaesfa. (7)
En La teorfa de 1a novela, Lukacs expresa en un
idealista esta relacién histédérico-filosdfica

lenguaje
los géneros

para Ta cultura griega en general,»* y para

inner, i.e. lyric which summons music to its aid in
order to penetrate more deeply into feeling and the
heart. (iii) Finally, poetry also proceeds to speech
within a compact action which, when manifested

objectively, then gives external shape to the inner side

of this objective actual occurrence and so can be
mimicry, dancas,

closely united with music and gestures,
etc. This is dramatic art in which the whole man
by reproducing it, the work of art produced by

presents,

man.

Hegel, G.W.F. Aesthetics. Lectures on Fine Art. Oxford:
1975. Vvol. II, p.&27.

Cclaredon Press,
*“Si no hay, propiamente hablando, una estética griega,
porque la metaffsica habfa absorbido anticipadamente
todo 1o estético, tampoco hay realmente para Grecia una
verdadera contraposicidén entre historia y filosofia de
Ta historia; los griegos recorren en la historia misma
todos los estadios que corresponden a las grandes formas
a priori;: su historia del arte es una estética
metaffsico-genética, y su deasarrollo cultural una
filosofifa de la historia. En esa marcha se consuma la
separacién de la sustancia desde la absoluta inmanencia
a la vida que tiene en Homero hasta la trascendencia
absoluta, aunque comprensible y aferrable, que presenta
Platén; y sus estadiocs, clara y tajantemente
distinguibles (en esto al helenismo no conoce
transiciones), en los cuales se ha depuasto su sentido
como en Jjeroglificos eternos, son las grandes formas
atemporalmente paradigmaticas de las configuraciones del
mundo: épica, tragedia y filosoffa."

La teorfa de la novela. Barcelona: Ediciones

Ltukacs, G.
1975, pp.302-303.

Grijalbo,
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en particular. Dice LukAcs:

La coincidencia de l1a historia con 1a

filosoffa de l1a historia tuvo para Grecia 1a
consecuencia de que las artes y 10s géneros no
nacian sino cuando el reloj del sol del espiritu
permitia leer que habia 1legado su hora, y cada
género tenia que desaparecer cuando los prototipos
de su ser dejaban de erguirse en el horizonte. (8)

Después que asume la postura filoséfica del

materialismo histérico, Lukacs sostuve la validez ded
principio sistematico hegeliano —-histdrico~-fi1losé6Fico—-—
a través de toda su reflexiédn sobre el arte.

Lukacs
afirma que:

Las formas de 1os géneros artisticos no son
arbitrarias. Nacen, por el contrario, de la
concreta determinacién de cada estado social e
histérico (estado del mundo). Su caracter, su
peculiaridad, se determinan por su capacidad de
expresar los rasgos esenciales de la fase
histérico-social dada. As{ surgen l1os diversos
géneros a determinados niveles del desarrollo
histérico, cambian radicalmente de caracter (del
poema épico resulta la novela), desaparecen a vaeces
completamente, reaparecen otras en el curso de 1a
historia con modificaciones. Pero como, segun la
concepcidén de Hegel, ese proceso es objetivamante
necesario y segun leyes, su conccimiento no lleva
un relativismo, sino, por el contrario, a la
objetividad dialécticamente fundada y concreta de
las categorias estéticas. (9)

En otras palabras, en la versién madura de 1la
teoria de los géneros, para LukiAcs éstos nacen en
condiciones histérico—-sociales concretas y su génesis
histérica responde a las necesidades de reflejar la

esencia de 1a evolucién humana en forma artistica.
En cuarto lugar, para Hegel toda Ta historia es
espiritual, es decir,

constituye un proceso racional de
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autoconciencia del espiritu. En base a esta premisa
metafisica, el arte, en su historia real, es parte detl
devenir racional del esp{r%tu hacia su autoconciencia
absoluta. Desde el punto de vista filosdfico, el arte
es s6lo el primer nivel de realizacién del espiritu
absoluto. Desde el punto de vista histérico, la
“manifestacién sensible de la idea” alcanza su mas
perfecta expresién en el arte clasico. En consecuencia,
el artista empirico se convierte para Hegel en sujeto
estético que media el proceso histérico-racional del
espfritu Que se devela a s{ mismo. En palabras de

Hegel:
Por eso, en tercer lugar, el artista adquiere ahora
también una posicién distinta de la precedente. Su
produccién se muestra, en efecto, como el libre
hacer del hombre sensato, Que asimismo sabe 10 que
quiere, as{f como puede 1o que qQuiere, Yy que adn ni
estad indeciso en la consideracién del significado y
del contenido sustancial, que intenta configurar
para la intuicién, ni encuentra tampoco ninguna
incapacidad técnica en la realizacién de su
trabajo. ...En el arte clasico, en otras palabras,
el contenido se determina y la forma libre es
determinada por el contenido mismo y le pertenece
en s y para s{i de modo que el artista aparece sélo
para ejecutar lo que esta preparado para si segun
el concepto. (10)}x

*"Si arrojamos una mirada mas detenida a esta posicién
modificada del artista, se manifiesta as{i su libertad,
a) en relacién con el contenido; puesto que no tiene
necesidad de buscarlo mediante el +inquieto fermento
simbélico. ...Frente a esta confusa busqueda, para el
artista clasico e1 contenido debe ser ya totalmente
existente, dado, de modo que es en si determinado por 1la
imaginacion segun el valor (Gehalt) esencial como
cierto, como fe, creencia popular o como suceso
acaecido, perpetuado por la leyenda y la tradicién.
Respecto de esta materia establecida objetivamente, el



La aplicacién de 1a sistematica histérico-
filossfica hegeliana a lYas formas de la literatura,

l1leva a Lukéacs a postular en La tecorfa de l1a novela una

"relacién trascendental™ entre el sujeto estético y 1a

creacion histérica del arte. Hegel afirma que la

historia real es también racional, esto es, estaba vya

contenida en el espiritu. Lta historia, por ende,

constituye el proceso mismo de enajenacion del espiritu
para autoconocerse, ——-espiritu absoluto——. En

consecuencia, la historia de la actividad humana queda

presa en 1a sistematizacién idealista; l1a historia
humana tiene en Hegel una fundamentacién metafisica.

Uno de l1os resultados de la “"inversién materialista” al

idealismo de Hegel comprende un cambio en 1a concepcidn

metafisica del sujeto. Marx reconoce la riqueza de los

andlisis histédricos de Hegel: la objetivacion del

espiritu subjetivo y objetivo revelan un caudal de

artista tiene ahora esta relaci®n mas libre,
67 no entra dentro del proceso de la procreaciéon y el
parto, ni permanece bajo la presién de la busqueda de
los auténticos significados para el arte, sino que para
&1 yace un contenido existente -en-sf-y-para-si, qgue
capta y libremente reproduce de sf. Los artistas
griegos obtenfan su material de la religién del pueblo,
en la que Yo gque ya provenia de Oriente habia comenzado
a sufrir modificaciones; Fidias tomdé su Zeus de Homero,
y tampoco 1os tragicos inventaron el contenido
fundamental que representaron.”

puestoc que

Hegel, G.W.F. Estética. La forma del arte clasico.
Buenos Aires: Siglo Veinte, 1984, Tomo IV, pp.88-89.
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conocimiento sobre la actividad humana practica y
tedricamente. No obstante, Marx postula que el sujeto
actuante de la historia no es e1 espfritu, sino el
hombre real; el hombre entendido como “"el conjunto de
las relaciones sociales.” En el pensamiento de Lukacs
también ocurre un proceso de desarrollo filoséfico que
incorpora la antropologia marxista en sus analisis del
fendmeno artistico. De esta manera, y posteriormaente a
La teoria de 1la novela, LukaAcs propone una concepcién
del sujeto estético como autoconciencia y del arte como
memoria antropomorfizadora de la conciencia genérica.

Desde La teorfa de l1a novela, Lukéacs vincula al
sujeto estético con su momento histérico. Primero en un
lenguaje idealista, a saber, “sujeto trascendente” qgue
devela esencias inmanentes -="...crear es reproducir
esancias eternas y visibles, virtud es conocimiento
pleno de lTos caminos”—- (11); después en un Tenguaje
realista, en el sentido material de la historia, el
sujeto estético es autoconciencia de la humanidad. AsST,
a través de todo su desarrolio tedrico, Lukdcs sostiene
que el artista sélo descubre, no inventa, las formas qQue
necesita para reflejar la realidad histérica y social.
Esta relacion entre ©1 sujeto estético, comprendido como
la autoconciencia que refleja en forma artistica los

momentos importantes de la esencia social humana en su



evolucién, y 1la historia es uno de los nexos que enlaza
el arte con el humanismo en una teorfa estética y
poética del realismo gnoseolégico que Lukacs ira
formulando paulatinamente. Nos ocuparemos ahora de ese
realismo gnoseolégico humanista en la epopeya de Homero.

En la literatura griega, Homero fue e1 gran
realizador gque configura la realidad histérica y social
de la época heroica en la forma de la poesfa épica.
Desde el punto de vista histérico-~genético, LukAcs
afirma gque el principio de la composicién épica es e
de: "La poesfa interna de 1a vida es la poesia del
individuo que lucha, de la belicosa relacién reciproca
entre los individuos en su préiactica verdadera.” (12)x
Desde el punto de vista filoséfico, Homero como artista
descubre las leyes universales del género épico. Las
categorfias de la epopeya homérica son las categorias de
*Hegel habia expresado esta relacién entre la edad del
epos y su configuracién artistica en JlJos términos
siguientes: “Finalmente, esta forma general de la
sociedad épica no debe estar representada en su estado
de paz y tranquilidad, sino debe aparecer simplemente
como la base sobre la cual se alza un acontecimiento qQue
se desarroltla por si mismo y qQue, estando ligado a l1a
nacionalidad en todos sus puntos, la manifiesta en si
mismo. ...La situacién determinada en la cual se
manifiesta 1a edad herocica de un pueblo debe encerrar
colisiones. En esto la poesfa épica camina por €] mismo
terreno que la poesia dramatica. ...8) conflicto de
estado de guerra se ofrece como la situacidn mas
conveniente para la epopeya.”

Hegel, G.W_F. Poética. Buenos Aires: Coleccién Austral,
Espasa, Calpe, 1947, p.71.



la poesfa épica en tanto género. Para Lukécs, esas
leyes no son invenciédn de Homero, sino condiciones
existentes en 1a realidad socio-histérica que el poeta
conforma por medio de su actividad artfifstica. La
“maestria” de Homero, su genialidad, l1a originalidad de
su obra consiste en haber sido fiel a su momento
histérico. Ese juicio sobre el realismo de Homero se
cohesiona intrinseca con el valor humanista de su
poesia. En la Estética, Hegel le ofrece a Lukécs la
sintesis mas completa del concepto humanista cladsico en
1a heroicidad épica, encarnada en la personalidad total
de Aquiles. En palabras de Hegel:

En Homero, por ejemplo, cada héroe es un

conjunto completo y viviente de propiedades y
rasgos de caricter. Aquiles es el héroce mas joven,
pero su fuerza Jjuvenil no excluye las restantes
cualidades auténticamente humanas, y Homero nos
revela esta multiplicidad en las situaciones mas
variadas. Aquiles ama a su madre Thetis, Tlora por
Briseida, que le ha sido arrebatada y su honor
ultrajado lo impulsa a la lucha con Agamendn, que
constituye el punto de partida de los posteriores
acontecimientos de la I1f{ada. También &1 es o1 mas
fiel amigo de Patroclo y Antfiloco, a la vez el joven
en la plenitud, el mas ardiente, €1 mas agil e
intrépido, pero lleno de respeto por los ancianos;
el fiel Fénix, su servidor de confianza, yace a sus
pies, y en ! funeral de Patroclo muestra Aquiles
el mayor respeto y reverencia por el encanecido
Néstor. Pero asimismo se 1o observa irascible,
colérico, vengativo y l1leno de implacable crueldad
contra @1 enemigoc, como cuando después de matar a
Héctor 1o ata a su carro y arrastra el cadaver tres
veces a la carrera en torno a los mures de Trova; Y,
sin embargo, €1 se enternece cuando llega a su
tienda el viejo Prfamo; piensa en el propio padre
Jejano y tiende al rey 1l1loroso la mano que le ha
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matado al hijo. De Aquiles se puede decir: jhe
aqui un hombre! . La multilateralidad de l1a noble
naturaleza humana desarrolla su integra riqueza en
este individuo dnico. (13)

Segun Lukacs, Homero plasmé 1a realidad objetiva,

particularizando 1as fuerzas sociales operantes en

personajes que manifiestan una gran riqueza psicoldgica,
ética e intelectual. Mas aun, Lukacs nos conmina

respecto a 1o que nos debe interesar de estos personajes,
saber,

el proceso eh que se vuelven mas ricos y
profundos en una practica de enfrentamiento con l1a
realidad, con las fuerzas histédricas de 1a sociedad en
que viven. Dice LukAcs:

Al principio de Ya historia de la humanidad,

antes del advenimiento de l1a sociedad de clases,
las epopeyas homéricas podifan individualizar
perfectamente a sus héroes desde el lado positivo.
As{ son Aquiles y Héctor, por ejemplo, héroes
irreprochables uno y otro, y sin embargo,
distintos,

cuan
cuan personalmente distintos en la clase
de su heroismo. (14)

Hegel especifica uno de los aspectos de la

legalidad universal de la epopeya afirmando que:
Como hemos wvisto, el fondo de l1a epopeya es
un mundo donde sucede una accién individual. Por
consacuencia, de ah{ la multiplicidad de 1leos
objetos pertenecientes a las ideas,
acontecimientos, situaciones de ese mundo en su
totalidad. (15)

Este pasaje de Hegel que hemos citado es de gran
importancia pues contiene dos principios que LukAcs
mantiene a través de su desarrollo teédrico en el

andalisis del arte.

Se trata, por un lado, de 1a
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relacién de los objetos con la accién de los personajes

Y, por otro lado, de la concepcidén de 1a obra de arte

como totalidad-mundo. En La teorfa de la novela dice
Lukéacs :

Y la comunidad es una totalidad organica

concreta, y, por lo tante, con sentido en si misma:
por eso la masa de aventuras de una epopeya siempre
estA articulada, pero nunca es rigurosamente
cerrada: es un ser vivo de una vida interna
infinitamente rica, que tiene por hermanos ©
vaecinos otros seres vivos anadlogos. (16)

En su expresiédn madura Lukacs vincula ambos
aspectos. E1 significado de "e1 conjunto de los
objetos” se amplia y se convierte en 1a totalidad de 1a
vida social para postularse como uno de los principios
de la composicion épica, ——-primero de l1a epopeya y
después de la novetla--. En palabras de Lukacs:

La exigencia de que la gran poesfa épica debe
plasmar la ‘totalidad de l1os objetos' significa en
el fondo que se exige una copia artistica de l1a

sociedad humana, tal como se produce y se reproduce
an el diario proceso vital. (17)

ta categorfia de 1la totalidad de la vida social ~--en

tanto principio compositivo de la poesia épica—— no

puede entenderse en términos cuantitativos. No se trata

de que 1a epopeya sea un poema extenso, sino de la

elaboracién poética de una situacidn histédrica, esto es,

de las relaciones reciprocas entre la vida interna del

personaje —--su psicologia, sus 1ideas y sentimientos-- y

las condiciones conc¢retas en qQque éste actua. Asf, la

condicionalidad histérico-social se convierte en

18



criterio estético de la creacidn poética.
a juicio de Lukacs,

Homero supo,
significativos,

seleccionar los momentos

agquellos momentos que reflejan aspectos
esenciales de 1a sociedad arcaica.

£1 poeta captd las
relaciones sociales esenciales,

descubrid sus nexos

legales objetivos y 1os l1levd a situaciones concretas
como rasgos,

naxos y legalidades personales del destino
dol héroce. En consecuencia

la epopeya homérica refleja
la votalidad intensiva de la vida,

que +Hincluye poner los
objetas de la practica humana en relacidén con el destino
de los personajes.x»

*x“Las cosas sélo viven poéticamente por sus relaciones
con &1 destino humano
las describe.

Y por eso el verdadero &pico no
Narra la funcién de las cosas en la
concatenacién de los destinos humanos,

Yy lo hace Unica y
exclusivamente cuando participan en estos destinos,
YTas accgiones y 1o sufrimientos de los

on
ingividuos. Esta
verdad fundamental de l1a poesfa ya Lessing la percibid
de modo perfectamente cliaro: ...Y apoya esta verdad
fundamental con un ejemplo importante de Homero,
tan contundente, gue consideramos i i
esta seccién entera del Se trata de la
p1asmac16n del cetro de Agamendn o respectivamente de
Aqu\les. . ..S1 hemos de tener de este cetro importante
una +imagen maAs completa y mas exacta,
pregunto yo--
reproduccidn,

de modoa
indicado reproducir
Laocoonte.

Lcaué hace —-—
Homero en este caso? ...En lTugar de una
nos da la historia del cetro: primero esta
bajo e1 trabajo de Vulcano: luego brilla en las manos de
JUpiter; luego marca la dignidad de Mercurio; Juego es
el bastdén de mando del belicoso Pelops; ahora el baculo
del pacifico Atreo, etc... Tambidn cuando Aguiles Jjura
por su cetro vengar el desprecio que le hace Agamendn,
Homero nos da la historia de este cetro. Lo vemos
verdecer en los montes, €l hierro lo separa del tronco,
e quita las hojas y l1a corteza y lo hace apto para
saervir a los jueces del pueblo, cual signo de su divina
dignidad... A Homero no le importaba tanto describir dos
bastones de materia y figura distintas,

la diversidad del podar,

como darnos de
cuyos signos eran estos
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As{i afirma Lukacs:

La verdad y profundidad de esta detaerminacién
hageliana esta justamente en el énfasis que pone en
esa accién reciproca, en el hecho de que la
*totalidad de los objetos' es la totalidad de una
aetapa del desarrollo de la sociedad humana, de que
ésta es imposible representaria en su integridad si
1a base circundante y los objetos del mundo

fin y al cabo objetoc de su actividad--

-—y ai
presentan iguaimente.

no se
(18)
La realizacion del principio compositivo que dafine
al género épico ~-coincidencia arménica entre el

proceso histérico-social objetivo y subjetivo-- se
instrumenta por el uso dialéctico de la relacién
contenido~forma.

EY arte del pcoceta consiste en reflejar
todas las determinaciones y 1os nexos esenciales en la

misma proporcién de su existencia objetiva de tal manera

bastones,
Este,

una imagen sensible. Aquél,
Agquél,

cbra de Vulcano.
cortado por una mano desconocida en 1 monte.
posesiodn antigua de una casa noble; éste,
destinado a conducir el primer y mejor pufio; aquél,
tendido por un monarca sobre muchas islas y sobre la
Argédlide entera; éste, llevado por uno del medioc de los
griegos, al que se na confiado, al lYado de los otros, la
observancia de las leves. Esta era realmente 1a
distancia a la que el propio Aquiles, pese a su
ofuscacidén colérica, no podia menos que admitir. Aquv
tenemos la exposicién exacta de Yo que en la poesia
épica hace a las cosas verdaderamente vivas y
vardaderamente poéticas.”
Lukdcs, G. Problemas del realismo. México, D.E.:
de Cultucra Econdmica, 1966,

Fondo
Pp.197-198.
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que esa totalidad intensiva cobre la apariencia de una
totalidad de l1a vida. De esta forma, accedemos
a una nueva categorizacién de la poesia épica,

a saber,
Ta objetividad de 10s rasgos esenciales le

imprimen a 1a
totalidad intensiva del poema la apariencia de un mundo
inmediato. Lukadcs ejemplifica con 1a Iliada e}

dominio artistico de Homero respecto a 1a dialéctica
contenido-forma. Lta Iliada comienza con la disputa

entre AqQuiles-Agamenédn y Homero va hilvanando aquelilos

sucesos significativos que culminan en la muerte de

Héctor. No obstante, l1a artificiosa "naturalidad’™ del

——inmediatez del mundo que refleja—-—
grandeza del héroe Aquiles.

poema

no rebaja la
En palabras de Lukacs:

ENn Homero, un Aquiles aparece siempre con la

misma naturalidad y sencillez humana como cualiquier

otro personaje. Homero lo ensefforea con medios

auténticamente épicos por encima del mundo
circundante,

con medios Que son por elloc a 1a vez
artisticos y verdaderos: a saber, con la invencion
de situaciones en que lo significativo, por asi
decirlo, se presenta "por si solo”; son situaciones
en que el efecto de contraste de 1a ausencia del
héroe coloca "por si soto”

y sin violencia alguna
en un pedestal. (19)

La objetividad histérica constituye el fundamento
de 1a objetividad artistica. La realizaciédn artistica
de esa objetividad en la forma de una totalidad

intensiva, cuyo mundo comunica una apariencia de
inmediatez, son principios tedricos del realismo
literario lukacsiano.



Esta interpretacién madura del realismo en la

epopeya homérica expresa la visién gnoseolégica que
tukiacs tiene del arte. Uno de los fundamentos del
gnoseologismo estético lukacsiano se encuentra en el

principio marxista respecto a las relaciones dialécticas

entre la infra y la superestructura. Marx postula que:

En todas las formaciones sociales, una

produccién dada es la que asigna a todas las otras

sSu rango y su importancia: las relaciones
esenciales juegan un papel determinante respecto a
otras relaciones. Se obtiene asi una iluminacién
general que bamMma todos l1os colores y modifica su
tonalidad particular; dicho de otro modo: un éter
aspecial determina el peso especifico de cada una
de las formas de existencia. (20)

Las relaciones de producciédn griegas no se podran
repetir. tLtukacs afirma que ese pasado se recupera en la
forma de una experiencia estética ——el arte como
memoria—-—. LLa experiencia estética media un proceso de
conocimiento del pasado histérico humano. Este proceso
cognoscitivo, que Lukacs cualifica estéticamente con la
categorfia de evocaciétn, desarrolla la autoconciencia del
género humano en la medida que el hombre conoce su

propia historia en el mundo que refleja el objeto de
arte. ta literatura griega es, pues, especialmente
valiosa por el conocimiento que contiene y refleja de 1a
sociedad griega, época que Marx

concibe como la infancia
de la humanidad en su evolucién

histdrica.

Un hombre no puede volver a ser nifo sin
entrar en l1a infancia. Pero,

¢es acaso insensible
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a l1a ingenuidad del niffo, y no debe esforzarse, a
un nivel mas elevado, en reproducir su sinceridad?
En la naturaleza del nifio, cno debe cada época
revivir su propio cardcter en su verdad natural?
sPOr qué l1a infancia histérica de 1a humanidad,
el momento de su pleno florecimiento,
ejercer el encanto eterno detl instante que no
volvera jamas? Hay niflos mal educados y nifos que
han crecido demasiado pronto: ese es o1 caso de
numerosos pueblos de la antiguedad. Los griegos
eran nifos normales. E1 encanto que nos inspiran
sus obras no sufre del débil desarrollo de la
sociedad que las hizo florecer: ellas son mas bien
el resultado inseparable de las condiciones de
inmadurez social en qQue este arte naci¢, en que
s6l1o podfia nacer, y gue no volvera nunca mas. (21)

en
no habr{a de

Lukacs suscribe este juicio de Marx. Ese pasado

histérico "infantil” del hombre, en las relaciones 1infra

y superestructurales del mundo griego, se encarna, segun

Lukacs, en destinos tipicos, relacionandose unos con

otros y con l1os objetos que median la vida social en
situaciones tipicas que reflejan con fidelidad la

objetividad histérica de esa época. Este es uno de los

logros que cualifica a Homero en la lista de los

“grandes” escritores realistas.

En cambio, el1 actual efecto de la lectura de

Homero estd indisolublemente ligado con la época,
con las relaciones de producciédn bajo las cuales
nacié l1a obra del poeta; su re-vivencia constituye
el contenido basico de nuestra vivencia art{stica.
E1 arte griego obra as{ sobre nosotros como la
‘nifez normal’ de la humanidad, que nunca volvera,
es decir, como recuerdo, como fijacién artistica de
una etapa importante del camino que ha recorr-ido de
la humanidad hasta hoy. (22)

La concepcién realista de la literatura griega, que
e permite al hombre reconocerse en ella y elevar su
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conciencia genérica, se convierte también en un

principio axiolégico. Lukacs postula que la perduraciédn

de l1a literatura griega radica tanto en su realismo como

en su humanismo. Por consiguiente, l1a epopeya hémerica

contiene la relaciédn intrinseca entre el realismo y
humanismo -clasico-. Tal como se desprende de las

siguientes expresiones lukacsianas:

Y tampoco aquf se trata de un recuerdo

cualquiera de esa etapa, sino precisamente de un
recuerdo que adensa, poetiza en una forma clasica
los factores decisivos de agquella etapa.
<-..Consiguientemente, el caracter sobre—-estructural
del arte esta indisolublemente inserto en el efecto
artisticc gque hace del epos homérico una ‘norma y
modelo inalcanzable’. (23)

La conformacién de la totalidad intensiva en el
mundo del poema épico, origina otra categoria de la
actividad artistica literaria; se trata de la necesidad
de l1a fabula. Lukécs valora la exigencia formal de 1la
fadbula que expresa Aristédteles como un descubrimiento
importante en la teorfa griega del arte. Sin embargo, a
través de toda su reflexidén estética, Lukacs examina las

cuestiones formales en referencia a las de contenido.
E1l LukAcs marxista se plantea el problema de 1a fabula
en el contexto amplio de las relaciones dialécticas
entre el ser y la conciencia,

ta necesidad y la
Tibertad. Marx postula que el ser social es fundamento
de 1a conciencia. Pero Engels l1lama la atencién sobre

una interpretacién mecanica de este principio y reitera
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que ambos —~-Marx y Engels—- pensaron las relaciones

entre el ser y la conciencia en interacciones

dialécticas. La aplicacioén mecanica del principio
marxista entrarfa en contradiccién con la propia

antropologfa del filésofo, que examina el proceso
histérico de producciédn social que al hombre efectua.
Marx comprende l1os resultados de esa praxis humana en

términos de la transfomacidén de 1a naturaleza y la

autoproduccién del ser genérico en un largo proceso que

es histérico y social. Entre las categorias
constitutivas del ser genérico, Marx afirma l1a totalidad
--en el usc de sus fuerzas, capacidades, impulsos,

talentos, etc. y en el mdltiple uso de las fuerzas

naturales—-—-; l1a universalidad -—-por la humanizacién

general de la naturaleza y el desarrollo creciente de

sus capacidades——; y la libertad --tanto en el alejamiento
de l1a "barrera natural” como en l1a expansién social de
una practica no sujeta a las leyes singulares de la

materia—-, con nuevos fines y medios especificos de 1la
conciencia humana, destacdndose la produccién del arte.
Desde esta perspectiva teérica, Lukacs entiende que
la exigencia formal de la fabula, es decir, 1a

necesidad de un determinado curso de accion en la
composicién, no puede cobliterar el ejercicio de l1a

libertad humana, Nni siquiera dentro del mundo de l1a
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obra de arte. A este respecto Lukics se expresa en los

términos siguientes:

la gran épica deben reflejar
—=-para ofrecer una +imagen fiel de la vida humana--—
dialéctica de libertad y necesidad, y hacerlo de un
modo adecuado. Es decir, ambos tienen que
representar al hombre y sus acciones como
determinados por las circunstancias de su actuar,
por la base histérico-social de sus actos. Pero al
propio tiempo, ambos deberan plasmar en el curso de
los acontecimientos sociales el papel de la
iniciativa humana, el acto humano individual. (24)

Tanto el drama como

A juicio de Lukécs, La odisea es un buen ejemplo de

la relacién dialéctica entre el ser y la conciencia, l1a

necesidad y la libertad en la fabula gque narra Homero

sobre el regreso de Ulises a Itaca.
En la Estética, LukAcs rastrea el origen de la
fabula -—en su funcidn de ordenaciédn poética-— hasta su

génesis en la mimesis magica. En etapas arcaicas de la

vida social, el hombre piensa que puede manejar las

fuerzas naturales y sociales mediante ritos magico-—

miméticos. Mas importante aun, en el pensamiento magico

opera la creencia de gque el éxito del rito magico

depende de su perfeccidén mimética. Por 1o tanto, la

creencia en la capacidad de la magia obliga a que la

imitacién sea lo méas fiel posible a la realidad imitada.

A la misma vez, el rito magico tiene finalidades

evocativas porgque necesita convencer a la comunidad de

1a efectividad del rito mimético. Esta doble necesidad
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teleocoldgica que cumple el rito mimético ——para el
ejecutante y para el receptor—-— en la etapa social
magica, tiene resultados artisticos importantes.

Lukdcs afirma que el rito magico se organiza
invirtiendo el orden temporal de los hechos imitados.
En otras palabras, la mimesis magica asume en el rito el
hecho como totalidad ya realizada, Jlo ejecuta en un
orden que va del final hacia el principio para evocar en
el receptor l1os sentimientos y los pensamientos del
éxito deseado. La concentracidén del hecho real en al
rito imitativo implica, pues, procesos cognoscitivos
empfricos muy importantes. Debe haber ocurrido un largo
proceso de observacién y anadlisis ——no autoconsciente—-—
del fendémeno a imitar para eliminar lo casual y destacar
Jo objectivamente esencial. Ese proceso se elabora en
una sfntesis que concentra 1o esencial del fendmeno en
el rito magico. Esta concentracién de los hechos
representados en una relacidén espacio-temporal que se
efectua en el1 rito maAgico-mimético, es 1o que LukAacs
reconoce como la fabula. Para Lukacs, esta fabula
significa aquf maés que la ordenacidén de hechos que se
dan fenomenolégicamente en un tiempo y lugar distintos;
significa que esa ordenacién acentua la causalidad
teleolédgica, tanto practica como evocativa de la

representacién magico-mimética. Por eso dice LukAcs:
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uUna categoria como ta de la fAbula tan
central luego para una literatura posterior, surge
‘as{ con la necaesidad temaAtica de las finalidades

mAgicas de las formacionas miméticas mas
primitivas. (25)

LukAcs establece una relacién intrinseca entre la

fabula, como principio de l1a composicién épica ——-epopeya
y novela—-—

y la narracidén.

LukAcs no admite otro método
de la actividad literaria en la composicidn épica.x La

narracién es el método por excelencia de 1a literatura

realista porque al narrar se ordena, en la fdbula, las
relaciones gue existen en la realidad objetiva

thistérico~social y que el hombre vive ética,

intelectual y psicolégicamaente. Lukdcs valora que
Goethe haya reconocido la ardenacién de 1a narracidn

desde la éptica del pasado hacia el presente. A juicﬁo
de Lukdcs:

La relegacién de la accidn épica al pasado,
postulada por Goethe,

tiene por objeto 1a selaccidn
poética de 1o esencial en la vasta riqueza de la
vida,

tiene por objeto 1a plasmaciédn de 1o esancial
de tal modo que despierte la ilusiétn de 1la
plasmacidén de l1a vida entera en toda su extension
completamente desplegada. (26)
La narraciédn desde la éptica del pasado es

importante para descubrir en la practica humana las
relaciones entre el movimiento histérico y social y el

*Este es utio de los principios por 1o que Lukécs
cualifica l1a literatura del siglo XX como realismo
‘decadente’ . Lukdcs sefala que los escritores de la
vanguardia literaria no narran, sino que describen.
Para tuka&cs, 1a descripciédn como método de actividad
literaria es equivalente a la aceptacién

ideolégica de
la cosificacién humana.
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destino personal. Solamente después que el hombre
decide y actaa,

qué +ideas,

elige, podemos saber qué sentimientos,
qué valores fueron determinados en relacién a

Jas fuerzas sociales y hasta qué punto coperd tal
determinacién. Para 1a esfera literaria esto significa

que hasta que no se realiza la acciédn en una practica

real, histérica y social,

el poeta no puede saber con
objetiva certeza cébmo se resuelve la dialéctica entre el
ser y la conciencia, la necesidad vy la libertad. A
partir de la practica social, el poeta puede articular
1os destinos tipicos,

ordenandolos en una fabula. E1

conocimiento anticipado de 1o acontecido no le resta

tensién poética a 1a obra. “Recuérdese las lineas de
introduccién de las epopeyas de Homero, en las que el
contenido y el final de la narracidn se resumen
brevemente.” (27) Por el contrario, el poeta mantiene la
tensiédn siguiendo la trayectoria de ese destino humano
para ... saber cuidles esfuerzos desplegara todavia

Ulises, cuadles obstaculos habrid todavia de superar para

1legar a la meta que ya conocemos."” (28) Este principio gue

Lukdacs ejemplifica con Ulises, es valido,

a su juicio,
para cualquier otro héroe.

E1 épico qQue narra retrospectivamente, a
partir del final, un destino humanoc o el
entretaejido de diversos destinos individuales, hace
clara y comprensible para el lector la seleccidn de
1o esencial efectuada por la vida misma. 1
observador, qQue existe siempre necesariamente al

29



mismo tiempo, ha de extraviarse en el
enmarafamiento de los detalles en s{ mismos
equivalentes, ya que la vida misma no ha efectuado
todavia la selecciédn a través de la préactica. Asi
pues, el caracter de pasado de la épica es un medio
fundamental, prescrito por la realidad misma, de l1a
plasmaciéon artistica. (29)

Homero es para Lukacs uno de los escritores del

“gran” realismo. Podemos formular ahora una sfntasis

del anAlisis de l1a epopeya homérica, qQue ejemplifica la
teoria del realismo gnoseoldgico humanista qQque LukAacs
postula.

Primero, el concepto de epos, que Hegel utiliza

para marcar l1a génesis de la poesia de la palabra,

contiene la legalidad universal del género épico. La

unidad sistemdtica histérico-filosé6fica cierra el

significado de l1a categoria de 1o épico que se

desarrolla en l1a forma antigua de la epopeya y de la

novela moderna (“epopeya del mundo moderno”
Hegel).

sagdn
v
La poesfia épica es el género que transforma

artisticamente el momento de ijdentidad dialéctica entre

el proceso socio—histérico objetivo y subjetivo.

Segundo, lTa forma de la epopeya se realiza a partir

de un acontecimiento histérico ndclear que permite
particularizar las fuerzas histéricas y sociales
existentes en personajes tipicos cuyos destinos viven en
armonia con aquellas fuerzas.

As{i, l1a epopeya homérica

refleja l1a totalidad intensiva del mundo social que
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representa con una apariencia de inmediatez -—-realismo
gnoseolégico--—.

Tercero, esos personajes tipos encarnan modelos
ejemplares de una personalidad integral y plenamente

desarrollada —-funcidén ética del arte—-.

Cuarto, la relacién intrinseca entre la objetividad

realista ¥ 1 modelo humanista constituyen un proceso de

evocaciétn histédédrica que eleva 1a conciencia del género

humano —-gnoseologismo~--—.

Por tanto, la objetividad histédédrica, que fundamenta
la objetividad artistica y que media el proceso de
autoccnciencia de la personalidad humana en su

evolucién, evocéandola estéticamente, son los principios

del realismo gnoseolédégico humanista gque hacen de la

epopeya homérica un modelo "insuperable™.

Reiteramos que LukAcs mantiene el método histérico-

filos6fico del sistema hegeliano, asimilando l1as
aportaciones del marxismo. E1 principio de 1a legal-didad
universal, a partir de l1a génesis histédrica, explica 1la
amplitud en l1a concepciédn lukacsiana de

o épico. Para
Lukéacs,

lo épico es una categoria de la realidad que
significa

identidad dialéctica entre 1a legalidad de 1a

evolucién social y el destino personal. Esa

coincidencia entre la préactica social y la vida interior

del hombre es caracteristica de las épocas heroicas en

1a historia social del hombre. Asi, las diversas formas
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de l1a poesfa épica devienen en adecuacidén al contenido

histérico que &1 artista tenga que configurar
estéticamente. Esto explica las etlementos comunes y las
diferencias que existen entre la epopeya y la novela,

siendo ambas formas del género épico. La epopeya as la
forma artistica que refleja el mundo social en Que nace,
a partir de un hecho histérico pasado,

en el cual el
poaeta centraliza una nociétn de la nacionalidad.

Los
héroes de la epopeya son héroes nacionales,

que
tipifican los mAs altos valores histéricos y
humanisticos de su nacionalidad.

A juicic de Hegel, la
distancia que maedia entre 1 hecho histérico acaecido y

Ja poetizacidn del mismo se explica en base a una

presunta afinidad espiritual que siente &l poata con
aquellos valores y, también se presume,

Que para el
poeta aguellos son los valores de su propia

nacionalidad. La novela no tiene este caracter de
valoracién nacional. Por lo tanto, acumutla una mayor
cantidad de héroes y situaciones en una diversidad de
tipologias.x

Ambas expresiones de la poesia épica tienen en comiun

base histérico-social objetiva que se refleja en forma
arctistica. La fabula,

que narra la historia

*Nos ocuparemos del realismo gnoseoldgico de l1a forma
novalistica en otra parte de este trabajo.
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artisticamente refleja 1a objetividad gendrica en una

multiplicidad de aspectos sociales e histédricos.

Desde
esta perspectiva,

Lukécs utiliza a veces el concepto
épico como sinénimo de narracién. En tanto la éapica
-—como género--, ¥y la epopeya y la novela ——como
especies——-, utilicen la narracidén de una fabula para
reflejar la objetividad histédrico-social, se convierten
en categorias de especificaciédn de la literatura
realista; vinculadas a un referente unitario,

a saber,
el significado de 1o épico como categoria de l1a

realidad. Ese referente realista,

es decir,
objetividad histérica-estética,

Ta

transmuta al arte en

memoria de la humanidad. EL arte cumple una funcion

gnoseolégica, a saber, l1a de elevar la conciencia humana
al conocimiento de su propia historia. A la misma vez,

Ta funcidn gnosecldgica que Lukiacs le adscribe al arte
contiene un gran peso &ético.

Esa memoria debe ser
antropomorfizante,

debe ofrecerle al hombre l1a esencia
de su humanidad social acentuandole l1os valores de su

grandeza mediante obras y personajes que, ademds de
tipicos, sean modelos paradigmaticos.

En el proceso de desarrollo intelectual de Lukéacs,
las relaciones entre 10 que conserva del sistema
hegeliano ¥ 1o que incorpora del marxismo, constituye un
niclieoc tedrico problematico.

En otras palabras, cédmo se
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raaliza l1a "inversidén materialista”

en el pensamiento
Tukacsiano es una cuestidn compleja que no nos compate
examinar an toda su amplitud dentro de este contexto.
No obstante, de esa problematica, s+

Queremos hacer un
sefflalamiento respecto a la teoria hegeliana de los
géneros,

que Lukacs aplica con las categor{as deal
realismo gnoseoldégico.

Entendemos que existe un conflicto entre la
sistematizacion histdrico-filossfica que Lukiacs conserva

para explicar @l origen de los géneros y la teoria del
realismo gnoseocldgico.

Para ser consistente con el
materialismo histdérico y dialéctico,

Lukacs tendria que
considaerar una historia artistica de los géneros cuya

transformacién, también histdrica, resultaria en varias
formas vAlidas del realismo literario. Luké&cs mantiene
las dos lineas. Por un lado, 1a legalidad universal del
género desde su génesis y,

por otro lado, 1a objetividaad
histérico-estética del realtismo.

Hegel ofrece la
historia fenomenoldgica del ascenso de la conciencia,

marcando 1o0s momentos de mayor plenitud en cada etapa.
Ya hemos sefalado que,

para Hegel, el sujeto actuante de
Ta historia es &1 espiritu, que se devela para

autoconocerse ¥y llega a Ta conciencia absoluta en un
procesc qQue asciende del arte,
filosoffia.

a la religiodn y a la
Por tanto,

Hegel recage una gran riqueza de
material histérico del arte

~~simbdlico, clasico,
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romantico——- aunque ese material empirico sea examinado

bajo el prisma 16gico del concepto. Mas aun,
hegeliano del arte clasico es muy luacido

idealismo—-—

el estudio
—~-pese a su

en Ya relaciétn que Hegel establece entre
toda la esfera del arte y la mitologia,

matriz de la
historia

“religiosa”™ griega qQue se transforma hasta
Tlegar a Ta filosofia —--precisamenta en su funcion
‘critica de la mitologia y de l1a religion—-—. Lukacs

incorpora de l1a filosofia marxista la postulacién del
hombre como sujeto histédrico. Asf, la legalidad deil
realismo gnosecldégico es principaimente histédédrico-
material --1a historia social del hombre--;

las
categorias filosdficas del realismo literario estéan
avaladas por la objetividad de la historia humana y ésto

fundamenta su generalidad universal. Pero, en tanto
Lukacs parte de la legalidad genética universalizada,

se
salta etapas preparatorias del género y no incorpora

momentos de “ruptura” (Seghers). €En consecuencia,

Lukécs elabora una historia de la literatura en base a
un canon particular del realismo cuyo eje esta
constituido por su visidn gnoseolédgica del arte. .La
objetividad histérica del desarrollo social del hombre
es el fundamento objetivo de la literatura realista que
le refleja a la conciencia humana su historia
evocativamente.

ENn una palabra, esa historia artistica
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del hombre debiera expresarse en formas diversas del
realismo Que transformar{fa las leyes de los géneros.

Asi es como ocurre realmente en la historia material de
Ya l1iteratura, pero no en la historia lukacsiana del
“gran" realismo. Vamos a ejemplificar esta
contradictoriedad en la teorf{a del realismo gnoseoldgico
lukacsiano con el género épico, particularizando la

epopeya homérica y su humanismo.

La épica griega es una poesia de madurez como 1lo

muestra Ta epopeya homérica, en el mejor ejemplo que

conocemos: la Iliada. te anteceden siglos de actividad

poética —~oral, comunitaria y colectiva—-- como
corresponde a la etapa social arcaica de las tribus

indoesuropeas que van a componer, maAs tarde, la unidad

cultural griega. Esta primera expresién poética esta

compuesta por los coridculos, sentencias, plegarias,

canciones de trabajo y por el mito, que es la creacién

poética maAs importante de esa etapa. Histéricamente, le

sigue el desarrollo de la poesia heroica. Sin el
antecedente de l1a poesfa heroica, no entenderiamos la

complejidad de una personaje como Aquiles. Ambas

herencias estdn presentes en la epopeya homérica y
constituyen antecedentes claramente asimilados por la
escuela de Homero.

La relacién entre la poesfia mitoldgica y la epopeya

homérica es fundamental. La mitologfa es una de las
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hazafas mAs grandes de la imaginaciédn y l1a

inteligencia
de los griegos. Igual que en todos los pueblos durante
su etapa arcaica, 1a mitologia griega abarca toda la
realidad, a saber, el cosmos,

la sociedad, la psicologia

humana. En ausencia de un pensamiento que pueda

expresarse con categorias univocas respecto a la

legalidad objetiva de los fendmenos, la mitologia es un
esfuerzo extraordinario para explicar -—aunque lo hace
por via de la imagen multivoca-- el origen de los
diversos modos de existencia de la realidad. La
mitologfa griega cumple cabalmente con agquellas
caracteristicas que son propias de este tipo de poesia.
Cada mito narra el origen, en el tiempo primigenio, de

algo objetivamente existente y por la accién de una

fuerza (ser) extraordinaria (sobrenatural). Esta

funcién e otorga a la fabula mitica las caracter{isticas

de ser una historia poética (imaginaria) verdadera -—su
objeto es real, a diferencia de 1os que ocurre con el
objeto de 1a leyenda--—

; en una historia significativa

en tanto constituye el cuerpo de conocimiento

(significados) posible para el hombre en ese momento
histérico de su vida social-=—; y @s una historia sagrada
-——en tanto el hombre entiende 1a fuerza generadora de lo
real en forma extrahumana-—, es decir, incomparable con
su propia fuerza, asi se comprende aun en los casos de
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objetos sociales por la ausencia de una autoconciencia

hist&rica. Cuando la historia que se narra se refiere a

una pasién y/o a una formacién social (institucional)

por 1a que el hombre elige y/o establece una determinada

accién, el mito se convierte ademas, en un modelo

ejemplar de conducta individual y social. Esta funcidn

cognoscitiva y socializante de l1a mitologfa, la asume

mas tarde la filosofia y la ciencia cuando se desarrolla

Ta cultura. Por otro lado, y en la medida que la

mitologfa posibilita una relacién que liga al hombre con

las fuerzas originarias, especialmente cuando los mitos

se vinculan con los ritos magicos, el mito se convierte

en e1 nucleo de Jla religién posterior.

Entendemos que la mitologfa y la poesfa herocica

tienen una importancia capital en la composicién de la

la I1fada. lLa aplicacién del principio histérico-
filoséfico en el género épico no le permite a Luk&écs

considerar este desarrollo histérico de la poesia como

una esfera ~—relativamente—- auténoma en la totalidad de

la creacidén artistica. En otras palabras, la
postulacién de que Homero descubre objetivamente

las leyes del género épico en la realidad histérico—

social y que el poeta sélo las realiza en su obra, deja

fuera todo 1o que Homero utiliza en la epopeya de una

tradicioén poética que evidentemente conocia. Marx

reconoce la fuerza de l1la mitologfa, de la particular
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mitologfa griega, para el desarrollo del arte griego,
cuando dice:

Se sabe que l1a mitologia griega ha sido no

s6lo el arsenal, sino también la tierra nutricia

del arte griego. ...E1 arte griego supone la

mitologfa griega, es decir, Ja naturaleza y las
formas de la sociedad elaboradas por la imaginacién
popular de una manera todavia inconciente aunque
artistica. Tales son sus materiales. No descansa
pues sobre cualquier mitologia, sobre cualquier
elaboracidén artistica inconsciente de la naturaleza

(entendemos por ello todo o que es objetivo, y por

tanto también la sociedad). Se trata de una

mitologfa que proporcicna el terreno favorable al
florecimiento del arte griego que no hubiera podido

nacer partiendo de la mitologia egipcia... 30)

E1l planteamiento que hemos hecho se dramatiza por
1a ejemplificacién lukcasiana del humanismo griego en
los personajes de Aquiles y Héctor en la epopeva
homérica y que Lukacs universaliza. En primer lugar,
entendemos que una de las fuentes del humanismo que
existe en la epopeya homérica no estd en l1a definicidén
genérica de la épica, sino en el poder educativo de 1a
mitologfa. Lukacs parece, pues, validar ese lugar comun
que le asigna a Homero la funcién de haber sido el gran
educador de los griegos. MAs adn, Lukdcs extiende esa
funciétn educadora de Homero, como ideal humanista para
1a conciencia genérica. La posible educacién de 1los
griegos por Homero radica en la vigencia de 1a mitologfia
a través de toda la vida cultural griega, aun después de
haber alcanzado el pensamiento cientifico y filoséfico.

E1 uso abundante y critico que hace Homero de t1a
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mitologfia en 1a Il1{ada, precisamente la lucha que el

poeta entabla con la mitologfa vigente en la época de la
monarquia micénica, enaltece 1'a figura de Aquiles y de

Héctor comeo modelos admirables pero no dnicos de un
humanismo. Homero sabe que el tiempo del mito no le
pertenece, es tiempo pasado-cerrado, es sagrado.

Homero, poeta de una etapa de madurez de la poesia

Pero
griega, explora l1a rigqueza ética del mito colocando a
Aquiles en el mismo centro de la accién. A este
respecta queremos citar a Green:

...t present we must observe that it was
precisely the dual role of the Olympians,
gods and as gods of a social order,

acute the problem of evil.
must,

as nature
that first made
Recognizing, as we
that the Iliad and Odyssey represent a long
tradition of oral verse—-making, in which many
strata of ideas are fused, we shall not expect to
find systematic theology:... So we shall not
easily distinguish traditional elements from the
poet’s own thought. Yet his ethics, if 1 may so
pUt the point, is nobler than his theology.
Homer’s less calculated solution is perhaps
polytheism and divided responsability, and an
occasional recourse to Moira. Same 1imputation of
evil, moreover, Zeus escapes by being the creator
of the cosmos; he uses the materials provided by
his predecessors., (31)
En segundo lugar, a juicio de Lukéacs,. Aquiles y
Héctor son modelos ejemplares de esa personalidad rica y

plenamente desarrollada,

sintesis del humanismo
universal,

No negamos lo ejemplaridad de AqQuiles y
Héctor como personajes, pero la entendemos en un
contexto mas amplio. Al descontar la historia
preparatoria de 1a poesia griega, y partir de lo épico
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como una categoria de la realidad, Lukacs sostiene el

realismo de Homero en equivalencia a 1a plasmacion
poética tipica de una legalidad objetivamente existente

en el movimiento de las fuerzas sociales e histéricas.

En o1 caso de 1a Ilfada, sabemos que entre e1

acontecimiento histérico ——1a guerra de Troya—-— y la
poetizacion del mismo transcurren alrededor de tres
sigloes. Ya hemos sefalado que Hegel explica tal
distancia en base a una afinidad del poeta con 1l1os

valores naciconales que nuclea aen el acontecimiento
poetizado. No obstante, en la Ilfada no hay un tiempo

nistérico, sino dos. Un tiempo histérico en el de los

hechos que se narran, la guerra de expansiéon de los
aqueos contra Troya durante la monarquia micénica; el
otro tiempo,

es e1 contemporanec del poeta. Esta

dualidad temporal problematiza la categorfa definitoria

de la poesfia épica —-—-coincidencia de objetividad social

y destino personal—-— que tipifica psicolégica y

éticamente el momento histdrico poetizado. En Ta Il{ada

no hay un hérce tipico, sino dos. Lukacs afirma que 1a

heroicidad de Aquiles y Héctor son distintas, pero los

une en una sola concepcién del realismo humanista.
Entendemos que l1a heroicidad de Agquiles entra en una

relacion conflictiva con su origen mitico, en 1a medida

que su naturaleza deiforme l1e permite "elegir" entre un

destino largo y sin gloria o uno corto y gtorioso.
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Volvemos a citar a Green cuando dice:

+s..7t is fair to say that on the whole Homer
recognizes no essential conflict, as did certein
later poets and philosophers, between the power of
Fate and the will of Zeus (and other gods), between
the remote power and the 1inmediate agency. Both
express the cause of events which man is powerless
to alter, and it is only the demand of the story
that determines whether the more abstract or the
more vividly personified agent shall be invoked on
a given occasion. Sometimes a traditional formula,
expressing the role of fate or of a god
respectively, and ready to hand, may determine in a
given l1ine which turn of expression is the more

conventent for the exigency of an oral versifier.
(32)

Diferimos de Luk#écs respecto a que el realismo

épico de 1a Il1{fada y su valorizaciédn humanistica, resida
en la coincidencia ético-afectiva del héroce con la
legalidad objetiva de su momento histdrico.

Por el
contrario,

nos parece gue Aquiles se convierte en un
personaje mucho mas rico qQue los otros héroes aqueos,

precisamente por el cuestionamiento que hace de aquella
legailidad. En el poema coexisten dos cbddigos heroicos
en tensidn. Un cédigo pertenece a la poesfa heroica;

1o
representan los Ayantes,

Odiseo, Diomedes, todos los
ancianos que han sido héroes en su juventud, y o1 mismo
Aquiles, -—poesfa heroica——

constituye un presupuesto del poema y que Androémaca
explicita en el

cuya gestion bélica

interior del mismo. Ese codigo es el

qQue pertenece totalmente al momento de expansién de l1a
monarquia micénica y tiene como valores supremos la

fama, la gloria y 1a riqueza (botin) que se congquistan
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con una actividad guerrera esforzada y audaz. Aquiles
cuestiona ese cédigo. La complejidad de un personaje
como Aquiles crece en el rompimiento contradictorio con
ese coédigo. Homero muestra su gran madurez poética
escalando la conciencia de Agquiles en la compresion de
su conflicto desde la disputa con Agamenédn, la embajada
del canto noveno, en que AgQuiles escucha los discursos
que representan el cédigo heroico vigente (especialmente
1a historia de Meleagro que cuenta, y no por casualidad,
su educador Fénix) hasta la muerte de Patroclo. No
obstante, 1o que nos parece mas valioso de ese
antagonismo es que, en 1la medida qQque Aquiles es un héroe
mitico, el poeta sabe gue no puede cambiar su destino.
AqQuiles va a morir y 61 1o sabe. La busqueda, rebelde
primero y grandiosa al final, de un sentido ético méas
profundo de su muerte que aquel contenido en el cédigo
vigente, esto es, ta fama y la gloria, es el motivo
poético mads importante de 1la composicién, a saber, el
tema de 1a menis y la hybris. La capacidad de Homero
para llevar esta problematica a la tensié&n dramatica
mAxima que le permite el mito conocido, acercéd
genialmente el conflicto de Aquiles a l1a sustancia
tragica. En cambio, Homero minimiza el peso mitico en
1la personalidad de Héctor para enfatizar una heroicidad
basada en la disciplina y la conciencia del deber con el

Estado. Esta heroicidad de Héctor es mas afin a la sociedad
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urbana jonica en que vive el poeta. Con Homero, la
ejemplaridad original del mito se convierte en una
blusqueda afanosa de la amplitud afectiva del hombre, de
su complejidad é6tico-psicoidégica, de su fuerza para
Jjuchar en medio de los mas diversos sentimientos. La
poesfa, esta vez épica, vuelve a plantear el problema de
la conducta porque, pese al conocimiento que tienen
ambos héroes de un destino fatal ——-mitico--, luchan,
cada uno a su manera, hasta descubrir el 1{mite terminail
de ese destino, esto es, hasta ddnde pueden agotar una
libertad real. Esta investigacidén poética de la
complejidad del ethos heroico, en relaciones dialécticas
con la mitologfa, constituye en gran medida e1 nucleo

de l1a poesfa dramAtica en su forma tragica, varios
siglos después de Homero.x*x

* “The gods and their agents, then, sustaining and
expressing the power of Moira, uphold both the natural
order and the moral order. what is the attitude of
Homer's mortals toward this system (if we may call it a
system)? They recognize in it a l1imit to the boons that
they can expect of the gods, and to the acts they can
themselves commit with impunity. So far as they
themselves are concerned, it is Aidos, a sense of shame
or conscience or personal honor, that acts negatively
and forbids them to do certain things. ...But this sgpirit,
‘'very manly', and self-seeking, may also pass over into
Hybris, arrogance, wanton violence, insolence; this is
the fault of Ajax, son of Oileus, who boasted that he
had escaped death despite the gods, and thus incured
death through the vengeful wrath of Poseidon. In
varying degrees, hybris is the sin of the suitors of
Penelope, and even of Achiles when he maltreats the body
of Hector, casting away pity and Aidos.” Green, W.C.
Moira: Fate, Good and Evil in Greek Thought. New York:
Harper & Row, Publishers, Inc., 1963. pp.17-18,
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Capfitulo II —- Realismo gnoseolégico y humanismo en el
drama de S6focles y Shakespeare

Hay muchas cosas maravillosas
en el mundo pero nada mas
maravilloso que el hombre.

SOFOCLES

iQué obra maestra es el hombre!
SHAKESPEARE
En la exposiciédn de la teorfa del drama,
especificamente l1a tragedia, se mantienen dos principios
constantes de la reflexién lukacsiana estético-

literaria. Primero, Lukacs formula una fundamentacioén
historico-filoséfica para el género dramatico.

E1
segundo,

concierne a l1a relaciétn que Lukacs establece
entre el arte realista y el humanismo. En La Teoria de
encontramos las primeras nociones lukacsianas
del génaro dramatico;

1a noveila,

sin embargo, la concepciédn del

drama también se ve afectada por el proceso de
desarrollo intelectual de Lukacs al que ya hemos aludido

en el anAdlisis de la epopeya homérica. En sus textos,
LukAcs se ocupa poco --relativamente-- del drama, puesto

que la categoria de lo épico tiene mayor relevancia para
Ta novela en cuyos andlisis descansa principalmente la
teor{ia del

realismo literario. En consecuencia, Lukics

pasa mas rapidamente a expresar con las categorfias del

realismo gnoseoldgico su formulacién madura del género
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dramatico. En el desarrollo de 1a teor{ia del género

dramAtico en base al principio histérico-filosofico,
LLukacs reconoce la importancia de las aportaciones de
Hegel, Bachofen, Engels y Marx. Ademas, seffala una
contribucién particular de Lessing.

En La teor{a de 1a novela dice Lukacs:

€1 mundo del epos da respuesta a la pregunta

icémo puede hacerse esencial la vida? Pero la
respuesta no madura en pregunta hasta que la
sustancia 1lama desde dilatada lejan{a. S6lo
cuando la tragedia ha dado configurada respuesta a
1a pregunta scoHmo puede hacerse viva la esencia?

.
1tega a consciencia el que la vida tal como es (y
todo deber-ser suprime la vida),

ha perdido la
inmanencia de la esencia. (33)
En ese lenguaje metafisico que caracteriza este
Tibro juvenil, Lukacs reitera el principio histérico-
filoséfice para el género dramatico. En palabras de
Hegel:

E1 drama es producto de una civilizacién
avanzada.

Supone necesariamente pasados l1os dias
de la epopeya primitiva. También debe precederle
el pensamiento lirico y su inspiracién personal, si
es verdad qQue, no pudiendo satisfacerlie ninguno de
estos dos géneros, 1os redne. Ahora bien; para que
esta combinacién poética se opere, €s preciso que
se haya despertado y desenvuelto la conciencia de
los fines y méviles de la voluntad humana,

as{i como
1a experiencia de las complicaciones de la vida y
el conocimiento de

los destinos humanos; lo cual

s610 es posible en l1as épocas medias o tardias ded

proceso de la vida de un pueblo.” (34)

Lukacs postula que el género dramatico se origind
en el movimiento de una transformacién social
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revolucionaria.*

La agudizacién histédrica de las oposiciones
sociales en la vida produce la tragedia como el
género del conflicto literariamente elaborado. (3§5)

Lukéacs afirma, pues, que la transformaciéon social
griega, época a su Jjuicio revolucionaria, contiene el
drama en la forma de la colisiéon de las fuerzas sociales
en conflicto. Se establecen, de esta manera, las
categorfias filoséficas universales del género, a saber,
el contenido, los grandes cambios histéricos; la forma,
1a colisién. As{ lo expresa cuando sostiene que:

En general es indiscutible que el drama tiene

como tema central la colisién de fuerzas sociales
en su punto extremo y mias agudo. Y no se requiere
una especial inteligencia para reconocer el nexo de
la colisidn social en la forma extrema de la
transformacién social, en la revolucion. (36)

* Hegel es mucho mas explfcito en la explicacién de 1la
necesidad genética del drama. Dice Hegel: "La poesia
dramatica tiene su origen en nuestra necesidad de ver
los actos y las relaciones de la vida humana
representadas ante nuestra vista por personajes qQue
expresen esta accién mediante sus discursos.

Pero la accidn dramatica no se limita a 1la simple
realizacidén de una empresa que sigue pacificamente su
curso, sino que se desarrolla esencialmente en un
conflicto de circunstancias, pasiones y caracteres, que
Tleva consigo acciones y reacciones, mas un desenlace
final. Asf, 1o gque se presenta a nuestra vista es el
espectdculo mévil y sucesivo de una lucha animada entre
personajes vivientes que persiguen deseos opuestos, y en
medio de situaciones llenas de obstaculos y de peligros.
Los esfuerzos de estos personajes, las manifestaciones
de su cardcter, su influencia reciproca y sus
determinaciones, producen el resultado final de esta
Jucha, a cuyo tumulto de pasiones y acciones humanas
sucede e1 reposo.”

Hegel, G.W.F. Poética. Op. cit, 139-140.
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LukaAcs reitera para la composicion dramatica un
principio estético que hemos examinado anteriormente.

No hay leyes formales del drama con independencia del

contenido. E1l1 reflejo fiel de las situaciones

tipicamente dramaAticas es 1o que impone el tratamiento
formal. tos dramas de Séfocles y Shakespeare son

distintos porque los contenidos obligaron a los poetas a
una diversidad en el tratamiento de la colisién.

obstante,

No
ambos poetas s6lo plasman 1o que estaba dado
como tipicamente dramatico en la realidad social de sus

respectivos momentos histéricos. PDesde e1 punto de

vista de l1a objetividad en la creacién dramatica, Lukacs
reafirma que el poeta no inventa el drama,

en la realidad. Para descubrirlo,

1o descubre

el poeta debe

conocer cudles son las fuerzas de oposicidédn en el momento

histérico dado que llegan a colisién. Este es uno de

los principios fundamentales del realismo gnoseoliégico.

Para Lukics es necesario qQue el artista posea un

conocimiento amplio y profundo de la realidad histérico-—

social. ta objetividad histérica es un postulado para

Ta produccion del “gran™ arte realista. Sin este
conocimiento el sujeto estético no podra cumplir con l1a
funciébn de ser autoconciencia; el arte perderfa l1a

dimensién ética que 1o hace "grande"”, esto es, ofrecer

una imagen integrada de la personalidad humana en su
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devenir histérico ——humanismo--—. Desde a1 punto de

vista de.7a subjetividad en la creacién dramatica, cqué
causa la convergencia entre una personalidad particular
y la colision social? La respuesta de Lukacs se mueve
en dos planos complementarios. Primero, en cada
momento histérico existen personalidades que viven la
vida comprometidos fintegramente con su realidad social;
que aman profundamente la vida y tienen una conciencia

clara de su ser ético y psicolégico. Segundo, cuando la

existencia de esta personalidad coincide con un momento
histérico revolucionario, sin duda, esta persona par-—

ticiparad en el proceso. Esta clase de personalidad real
es la que el poeta dramatiza.

E1 poeta reconoce aquella individualidad que tiene
la personalidad necesaria para participar en ese
momento histérico; aquella cuyo temple ético y
psicolégico le l1levara a asumir una posicién frente a
las fuerzas en choque y a defender tal posicién con toda
su pasién hasta el desenlace tragico. E1 conocimiento
que el poeta tiene de l1a realidad histérico-social
constituye, pues, el fundamento obligatorio para
producir personajes con una fisonomia intelectual
apropiada. Para Lukacs este punto es de Ta mayor
importancia en la ideacidén de un tipo. E1 héroe

dramatico, que también es un tipo, debe tener una
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fisonomia intelectual muy clara, desarrollada e
integral, puesto que es quien maneja en la obra, segun
Lukdcs, ©1 conocimiento del poeta. El héroe dramatico
conoce y repasa su proceso de participacién en el
conflicto que l1o 1levara hasta el final tragico. Este
proceso de conciencia individualiza 1a expresién
personal del héroe tanto intelectual, como ética y
afectivamente.

Afirma Lukacs que en esta fidelidad radica l1a
autenticidad de la pocesfa de S6focles y Shakespeare, y
a su vez, sostiene su perduracidén. Estamos de vuelta a
la teoria del realismo gnoseoldégico, ley estética de -
todo “gran™” arte. La expresioédn resumida del realismo
dramdtico se formularfa en términos de que en el
"movimiento total” de la sociedad existen unos momentos
en los que se agudizan las oposiciones de las fuerzas
histéricas a tal grado que esta concentracién produce
una colision. E1l poeta refleja esa colisién tipica
plasmando héroes cuya personalidad converge con la
colision. Estos héroes viven con toda su fuerza
intelectual, ética y psicolégica -—con toda su pasidén——,
aquella colisién social; son los héroes dramaticamente
tipicos. La fidelidad del reflejo es proporcional a la
autenticidad del drama, secreto de su perduracién.

Hemos anticipado que Lukdacs reconoce en la
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concepcidén histérﬁco—fi1cséfica hegeliana del género
dramatico, el 1inicio de su propia teorfia de la tragedia
como reflejo realista de las colisiones sociales. En 1a
Estética, Hegel postula que la tragedia representa
fuerzas universales en conflicto, como una de las formas
de la accién en el arte dentro del proceso histérico

del espiritu en su devenir autoconsciente. En palabras
de Hegel:

Los intereses de 1ndole ideal deben

combatirse, de modo que la fuerza se oponga a Ta

fuerza. Estos intereses son las necesidades

esenciales del alma humana, los fines en si mismos
necesarios de la accidn, en sf legitimos vy
racionales, y por tanto, también las fuerzas
universales. ...Estos son 1os grandes motivos del
arte, las eternas relaciones religiosas y éticas:
la familia, la patria, el Estado, la Iglesia, la
gloria, la amistad, el estamento, la dignidad, y en
el mundo romantica, particularmente, el honor y el
amor, etc. Estas fuerzas difieren por el gradoc de
su validez, mas todas son en s{i mismas racionales.

A la vez son las fuerzas del alma humana, que el

hombre, porque es hombre, tiene que reconocer y

dejar imperar y actuar. (37)

Lukdcs admira y se nutre de los analisis
particulares que Hegel realiza de la tragedia griega,
aunque su propio desarrollo de alejamiento ——relativo—-—
del idealismo hegeliano 1o l1leva a rechazar el
fundamento metafisico en gque se situa la creacidén
artistica en la sistematica del filésofo. Asimismo,
Lukacs destaca el Jjuicio que emite Engels, en El1 origen
de l1a familia, la propiedad privada y el estado,

respecto al andlisis de Bachofen sobre La orestiada de



Esquilo. Bachofen ubica el conflicto de La orestiada en
el contexto concreto de la colision entre el matriarcado
mismo Bachofen

y el patriarcado, a pesar de que el

termina en una mistificacién aun mayor que Hegel. Dice

Engels:
Por consiguiente, Bachofen presenta La
orestiada de Esquilo como la descripcién dramitica
de la lucha entre el derecho matriarcal en su ocaso
y el derecho patriarcal naciente y victorioso de la
edad heroica. ...La muerte de un hombre no
consangufneo, aunque sea el marido de la asesina,
es expiable y por eso no compete a las Erinias,
cuya misién es s6lo castigar los crimenes entre
consangufnecs, y el matricidio, segun el derecho
matriarcal, es el mas grave e inexpiable de los
crimenes. (38)
En la 1inea de desarrollo de su concepcién de la

tragedia, Lukdcs subraya que Marx:

... resalta precisamente el momento de la
necesidad, del profundo sentimiento de
Justificacidén que nace de esta necesidad en la
parte decadente de la sociedad, como condicién de

la tragedia. (39)
Esta cita de Marx que Lukdcs ofrece esta tomada del

texto En torno a la filosoffa del derecho de Hegel.
Marx vincula la colisién trdgica a la necesaria caida

del antiguo régimen que lucha por mantenerse en el poder

frente a las fuerzas del nuevo orden —-el estado

burgués—~-—. Marx vuelve al tema de las relaciones entre

las colisiones y Jla tragedia en el ambito de
Dieciocho brumario. No

las

revoluciones histéricas en el
queremos hacer referencia a la

obstante,
en que éstos Te

correspondencia de Engels y Marx,
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critican a Lassalle l1a ausencia de la necesidad

histérica en el conflicto tragico de Franz von

Sickingen.x En 1a carta a Lassalle Marx le dice:

En segundo lugar, la colisién intencional no sélo
es tragica, sino que es la colisiéd4n tragica en la
que, con razén, naufragd el partideo revolucionario
de 1848-49. ...Sickingen (y con &1, mas o menos,
también Hutten) no naufragd contra el escollo de su
astucia. Naufragé porque, en su calidad de
caballero y de representante de una clase que
naufragaba se rebeld contra la realidad existente
o, mejor, contra la nueva forma de la realidad
existente. (40)

Engels, que no habia leido 'a carta de Marx,

coincide plenamente con éste cuando le contesta a
Lassalle seralandole:

La actuacidén de la revolucién nacional de la
nobleza era posible, sin embarge, s6lo mediante una
alianza con las ciudades y con los campesinos,
particularmente con éstos ultimos; y el momento
tragico, en mi opinidn estia precisamente en el
hecho de que esta condicién fundamental, es decir,
Ta alianza con los campesinos, era imposible, por
1o que l1a politica de la nobleza tuvo que ser
estrecha y, en el momente mismo en que la nobleza
queria ponerse a la cabeza del movimiento nacional,
1a masa de la nacién, los campesinos,
contra su direcciéon vy,

protestaron
de este modo,

fue por fuerza
*Franz Von Sickingen, drama de Lassalle, publicado en
1859, 1inspirado en la figura del caballero renano,
caracteri{stico representante de la caballer{a alemana,
que oscila entre la aventura y el bandidaje, movido por
un odio profundo contra los principes y el alto clero.
E1 drama se centra en la insurreccidn de los caballeros
contra los principes en el

otofio de 1522, dirigida por
Franz von Sickingen y Ulrich von Hutten,

los cuales
Tuchaban para resucitar un Estado feudal en el que el
poder fuera ejercido por la nobleza. Hutten, escritor,
tedlogo y humanista, fue uno de los principales
promotores e idedlogos de la Reforma protestante.”
Marx, K. & Engels, F. Escritos sobre arte. Barcelona:
Ediciones Peninsula, 1969, p.139.
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al fracaso. ...Aqui, en mi opinién, estaba l1a
colisién tragica entre el postulado histédricamente

necesario y la actuacién prdcticamente imposible.
(41)

En sintesis, éstas son las fuentes materialistas

que transforman en su significado y expresién 1o que

LukAcs recibe de Hegel. A juicio de Luk&cs, el drama se

compone de las contradicciones sociales concentradas en
una colisién de fuerzas. La concepcién histérica del
drama como género —-que nace y se reproduce en el
momento de una transformacidn social-—- nos conduce, como
es usual en Lukacs, a la esencia formal de la

composicién dramdatica, esto es, la colision. La

colisién genera l1a tragedia por dos vias. Una, la

necesaria actuacién de la persconalidad heroica en cada

lado de las fuerzas Que componen la colisién. Dos, la

necesaria solucién violenta de la misma.x*

* En Las ideas estédticas de Marx dice Sa&nchez Vazquez:
“Ahora bien, cuidl es la modalidad especifica del
conflicto tradgico cuando estallia entre hombres concretos
Que actluan como portadores de los fines, aspiraciones e
intereses de una clase social determinada? Tal es el
problema qQue seduce a Marx ¥y Engels al considerar el
Jado trdagico de la revolucién en la vida real y la
tragedia arti{stica qQque se nutre de ella. Marx y Engels
abordan este problema, en particular, en relacién con l1a
idea de lo tragico que sustenta Lassalle y que ha
pretendido plasmar en su drama Franz Von Sickingen, en
el aque muestra el tragico destino de la revolucién
fracasada. ...E1 interés de Marx y Engels por este
problema no es, de modo alguno, casual. No lo abordan
como meros tedricos de la literatura sino como
forjadores del arma teérica y practica de la liberacién
del protletariado. ...Las observaciones criticas de

Marx en la carta gque dirige a Lassalle tienden a poner
de manifiesto el fundamento histérico~social del
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En La teorfa de 1a novela, todavia Lukidcs no expresa

su concepciétn del héroe dramatico con la categorfia de la
tipicidad, pero ya tiene el acento ético que determina
Tos valores ejemplares del humanismo clasico que Lukéacs

exalta. En palabras de tLukacs:

ta esencia pura crece a vida en'el destino
configurador y en el héroe que se encuentra
creandose, y la vida mera se hunde en
ante la realidad, Unica verdadera, de

se ha alcanzado, mas alla de la vida, una altura
del ser rica de floreciente plenitud, frente a la

cual l1a vida comun no se puede utilizar ni siquiera
como contrapuesto. (42)

el no-ser
la esencia;

EnN su expresiédn madura, Lukdcs niega el principio
de "destino” tragico para el héroe puesto que ubica 1o

dramatico en el contexto de l1a colisién histédrico-

social. Como en muchos otros aspectos, Lukacs recoge de

Hegel el planteamiento de la relacién dialéctica entre

1o interior y lo exterior; l1a fuerza espiritual que

entrafia en el caridcter del héroe emerge para defender su

pasién de frente a las fuerzas en oposiciédn. La figura
heroica se levanta en la conwveargencia de su caracter con
la colisidén social. No obstante, Lukacs

rechaza, a

conflicto tragico y las causas objetivas de l1a derrota
de Sickingen. El fracaso y 1a muerte de Sickingen no se
debe a errores personales, ni a su débil entusiasmo.
..-Al1 ignorar el caracter de clase de la conducta de
Sickingen, ésta pierde su caracter concreto, y 1a obra
de lLassalle pierde, su fuerza politica

en igual medida,

y real.”

Sanchez vazquez, A. Las ideas estéticas de Marx.
Ediciones Era,

México, D.F.: S.A., 1965, pp.122—-123.
Ibid. pp. 126-127.

55



diferencia de Hegel, cualquier explicacién trascendente
de la fatalidad y, como hemos visto, afirma con Marx el
“ambiente de la necesidad”

en la concreciétn histédrica de
1a relaciéon entre colisién y el caracter.

As{ lo
sostiene cuando dice:

En la vida, 1a mayorfa de los casos en que se
manifiesta una colisiétn histérico—-social no se
disuelve en forma dramatica.

€1 drama surge cuando
una colisién se le presenta a personas como
Antigona, Hamlet o Lear. (43)

Al rechazar una explicacién trascendente de la

fatalidad, Luk&cs también reinterpreta el significado de
la cQ1pa en el héroe tradgico. Lukacs elogia y suscribe
@1 andlisis concreto que hace Hegel de la Antigona de
so6facles. Hegel comprende la contradicciédn dialéctica

en las posiciones que defienden Credn y Antigona.
Ant{igona representa la ética del sistema gentilicio,
cualitativamente superior a la razdédn de Estado de Credn.
Lukacs subraya la conciencia que tiene Hegel respecto a

la necesidad histérica del triunfo de Credn; conciencia
qQue le permite plantearse un equilibrio de l1as pasiones

qQque mueven a ambos personajes. Desde e1vpunto de vista
de la historia humana, la transformacién de 1a sociedad
gentilicia es un momento de progreso. A l1a misma vez,
y, contradictoriamente, ese progreso histdrico hace

necesaria la pérdida de una

ética superior.
tanto,

Por 1o
Hegel ubica la caida fatal del personaje en el
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marco general de la culpa que tienen que expiar todos
Jlos descendientes de un tronco familiar. En

consecuencia, la necesidad histérica de 1a colisiédn que

Hegel ve con tanta lucidez tiene, como es propioc para el

arte griego, el fondo de l1a mitologia como elaboracién

representativa de una etapa de la conciencia ética.

Hegel explicita este punto en la Estética:

Asimismo, el individuo heroico se separa del todo
ético, al que pertenece, pero tiene conciencia de
sf{ s6lo como en unidad sustancial con este todo.
...La culpa del progenitor recae sobre el
descendiente, y toda una estirpe expia por el
primer transgresor; el destino de la culpa y del
delito se transmite. Esta condena nos pareceria
injusta como la caida irracional en un ciego
destino. ...Mas en la antigua totalidad plastica el
individuo no estd en si aislado, sino que es
miembro de su familia, de su linaje. Por eso
también e1 cariacter, la actuacién y el destino de
1a familia sigue siendo algo propio de cada
miembro, y cada individuo, lejos de renunciar a los
hechos y destinos de l1os antepasados los acoge, en
cambio, voluntariamente como 1o suyo propio; ellos
viven en é1, y asi: este es 1o que sus padres
fueron, victimas o victimario. ...5e podria
encontrar aquf ahora una razédn por la cual las
figuras artisticas 1ideales son trasliadadas a épocas
miticas, pero en general a la época mas antigua,
como el mejor terrenco de su realidad. (44)

MaAs auan, desde el punto de vista de la sistematica

hegeliana, Ta colisidn se enmarca en el cuadro general

de l1a edad hercocica por 1a Que necesariamente tiene que
pasar el espiritu en su develamiento. De esta manera,
colisiébn, destino, cuipa y fatalidad tienen en Hegel una
coherencia interna en relacién a los dos planos en que

se mueve su pensamiento, esto es, los niveles l16gico~



empirico. En el plano empirico, todo el arte griego

clasico es una etapa histérico-espiritual. Hegel

elabora e1 proceso histérico de la conciencia espiritual

desde el mito hasta el drama, en la esfera de la poesfa.

En e1 plano filoséfico, toda 1a historia estaba

contenida en el espiritu; la necesidad histédrica de su

develamiento se realiza en el movimiento l6égico de la
idea hasta llegar al concepto absoluto --identidad

sujeto—aobjeto——. En Hegel, pues, no hay contradiccion

sistematica entre las leyes histdricas y las leyes

filosédfFicas. Esto explica, por un lado, que Hegel con-

ciba las colisiones como choque de fuerzas universales y

comprenda que esas fuerzas habfan sido ya trabajadas

poéticamente en la mitolegfa, aungue a un nivel inferior

de la conciencia. Por otro lado, esas fuerzas

universales—-espirituales, necesitan un medio idéneo para

realizarse histéricamente. Ese medio es el hombre en

una accidédn dramatica. Asfi, la teoria de Ta accién

dramédtica, el destino ¥y el1 necesario desenlace fatal son

perfectamente coherentes. En 1a medida gque el arte
clasico es e1 mas espiritual y la poesia el arte mas

cerca del conceptoc ——en tanto utiliza la palabra--,

Hegel puede destacar esas figuras dramaticas que
encarnan las fuerzas universales en chogue como ejemplos

paradigmaticos de heroismo. Las figuras heroicas
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dramaticas 1

Lch;n con todas sus fuerzas, con toda su
paéién,yfsu bé?écter. precisamente en contradicciéon
dié1éqt%éé4con un orden superior —--divino—-- para llegar
a. un aegen1ace necesariamente fatal, puesto que el

espiritu tiené Que acceder histéricamente a un nivel

superior de conciencia.x tLukacs rechaza esta

explicacidén metafisica de l1a culpa y l1a fatalidad en la

teorfia del género dramatico, que en Hegel tiene una

fundamentacién sistematica histérico-filosé6fica.

Lukacs postula, pues, que 1aAaccién tradgica resulta

de la iniciativa del personaje. Se trata de la

convergancia de un determinado caracter que asume como

*® "E1 verdadero fondo de l1a accidén tragica, en cuanto a
los fines perseguidos por los personajes tragicos, esta
comprendido an el ciclo de las fuerzas legftimas y
verdaderas que determinan la voluntad humana.
afectos familiares, 1 amor conyugal,
la ternura paternal y maternal,

iguaimente las pasiones y los intereses de la vida
civil, el patriotismo de los ciudadanos, la autoridad
del jefe de Estado. Es mas: también el sentimiento
religioso, no bajo la forma de un misticismo resignado o
como obediencia pasiva a la voluntad divina,

celo ardiente hacia los intereses y relaciones de la
vida rea?l. He agui lo Qque constituye la bondad morail de
los verdaderos caracteres tragicos... As{, podemos
decir, en general, que el verdadero tema de la tragedia
primitiva es 1o divino; no Yo divino tal como constituye
el objeto del pensamiento religioso en si mismo, sino
tal como aparece en el mundo y en la acciéon individual,
sin sacrificar su caracter 1individual y verse cambiado
en su contrario.”

Hegel, G.W.F. Poética. Op. cit. pp.174—-175.

son los
1a piedad filial,
el amor fraternal, etc.;

sino como



pasién propia una de las fuerzas sociales aen oposicibon.
En tanto esas fuerzas sociales son histéricas, la
colisién se resuelve con el triunfo de uno

de uno de los dos lados de la oposicién. Por eso dice
Lukacs:

no tienen) faltas casuales.
bien,

Los héroes trigicos de la historia no cometen (o
mAas

Sus faltas, antes
estin necesariamente ligadas a los prablemas
importantes de una transicidn critica.

Para Shakespeare representa precisamente Bruto, vy
para Goethe precisamente Egmont, los rasgos
caracteristicos tipicos del conflicto Lragico de
una etapa determinada y de una modalidad
determinada del conflicto social. (45)

Ya hemos sefalado gque Hegel vio con claricdad 1la

determinacién histdrica del conflicto dramatico.
pesar de su

A
idealismo metafisico, la concepcidn
contradictoria del movimiento de 1a historia le permite

a Hegel establecer una ralacitn dialéctica entre 1ia
necesidad y la libertad.

Marx comprende y asimila la
fecundidad de estos aspectos en el pensamiento
filossfico hegeliano.

Lukéacs se apoya en la critica de
Marx y Engels a Lassalle,

para saostener que al héroe
trdgico es aquel gque abraza la parte de Ja colisiéon

social cuya fuerza no es posible realizar ya
histéricamente,

A este respecto dica Sanchez vVazquez:

Lassalle disocia 10 gue Hegel mantiene vinculado
diatlécticamente. Sickingen, segiun &1, es culpable
por haber escogido la astucia, por haberse
considerada superior al orden existente, por su
falta de conviccién en el

ideal. Se trata,

pues,
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de una culpa que nace y brota de su interioridad.
E1 fondo histérico, social, de clase, se desvanece.
ta astucia no se impone necesaria, objetivamente,

s5ino como un comportamiento tibremente escogido.

...Hay una necesidad gque empuja al héroe a realizar
actos cuya responsabilidad asume. Lo uno no
excluye 1o otro. (46)

Asimismo, en esa lucha heroica por defender una de
fas fuerzas en conflicto radica, segun Lukacs, 1a
grandeza humanista del héroe tragico. Por 1o tanto, no

s61o 1a "falta” del hérce tiene una fundamentacion

objetiva en l1a necesidad histédrica de su acciédn

-—principio consecuente del realismo literario--, sino
que el humanismo tragico se convierte en ejemplo para la
conciencia genérica, precisamente, por su objetividad
histérica y social. En palabras de Lukacs:

No debe olvidarse jamas que el camino hacia la
cafda tragica ha sido siempre al mismo tiempo,

en
10s poetas dramaticos verdaderamente grandes de los
siglos pasados,

un desenvolvimiento de Tas maximas
energfas humanas, del supremo heroismce humano, y
Que la superacion del hombre ha sido posible sélo
por su fortaleza en resolver el conflicto. (47)

Lukdcs afirma que una de las aportaciones mas fecundas
para la reflexién estética se encuentra en la relacion

dialéctica entre lo singular y 1o universal que Hegel
desarrolla. Por un lado, Lukacs echa de menos un uso mas
abarcador de la categoria de la particularidad —-centro
de mediaciones entre lo singular y 1o universal—-—

aen
1os anAlisis hegelianos del arte. ¥, por otro lado,

reconoce que la dialéctica entre 1o singular y 1o
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1leva a Hegel a un enriquecimiento tedérico de

universal

1a categorfa de la totalidad, de importancia capital

para el propio Lukdcs. Dice Hegel:

Hemos partido de las fuerzas sustanciales

universales de la acciodn. Ellas necesitan para su

cumplimiento y realizacién de la individualidad

humana, en la gue aparecen como pathos moviente.

Pero lo universal de esas fuerzas debe en si unirse

individuos particulares a la totalidad y

Esta totalidad es el hombre en su

subjetividad, JTa
lLos

en los
singularidad,
espiritualidad concreta y su
individualidad humana total como caracter.
dioses se convierten en pathos humanos, y el pathos
en la actividad concreta es el cardcter humanao.
(48).
Reaparece asi en la teorfa lukacsiana del drama, ¥y
dasde la dptica del realismo literario, 1a categoria
Al Jigual que en la épica, el
en una

cuatifica,

ta totalidad.
“totalidad de

hegeliana de
drama constituye una totalidad. Heagel
de sus caracteristicas, a 1a épica como
tukacs la transforma en totalidad de Ja
mundo de Ta obra

intensiva,

objeto”;

realidad social, totalidad

de arte. Se trata ahora, de la “"totalidad de
~-~también social-- cuyo ntcleo os la

movimiento™
colisidn.
Lukdcs desarrolla en sus propios términos la
farmulacidén hegeliana respecto a cudal es la extension
Una vez

posiblie para esa "totalidad de movimiento™.
como en el caso de la épica, se trata de la
interioridad del sujeto y 1la

mds,
dialéectica que media la
ta diferencia es que para el drama,

objetividad social.
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esa identidad dialéctica sujeto-objeto, se postula en la
forma de una colisién concentrada. Cuando el drama
rafleja la vida en una colisién concentrada y agrupa
alrededor de la colisiédn las manifestaciones vitales
que se despliiegan, e1 poeta 1o que hace es generalizar y
singularizar las actitudes humanas Que son posibles
histéricamente frente a la colisién. Lukdcs entiende
que Ta necesidad de generalizar y singularizar en una
colisioén concentrada las actitudes posibles, obliga al
poeta a plasmar aquellas que son tipicas social e
histéricamente. Es evidente que Lukacs estAa aplicando,
a la esfera especifica de 1a creacién dramatica, el
enorme movimiento dialéctico gque supone la
particularidad como categoria central de la tipicidad
poética. E1 poeta no debe olvidar que su personaje es
un tipo ¥y que la generalizacidén tipica debe plasmarse
como pensamientos y sentimientos de este hombre
particular en una situacién particular. En otras
palabras, el drama refleja la "totalidad de movimiento™
subjetivo y objetivo, social y personal, como actitudes
tipicas, esto es, fuerzas intelectuales, &éticas y
psicolégicas concentradas en una colisién, que si bien
el héroe enfrenta y vive hasta el final como su pasién,
no dejan de ser fuerzas objetivas de una colisidén

histérico-social. A juicio de Lukacs, So6focles y
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Shakespeare dominaban esta legalidad general del drama.
Segun Lukacs, esta es la legalidad que vertebra la
composicidédn de Antifgona y El1 rey Lear.

" Lukdcs sostiene que en Antigona, Ismene es la
figura que abre el espacio para que se muestre la
totalidad del movimiento social e histérico. La defensa
que hace Antigona de su derecho a enterrar a Polinices
resultaria en una especie de delirio, si no se ubicara
entre dos fuerzas en oposicién. Por un lado, los lazos
familiares que son un valor en la sociedad gentilicia en
vias de desaparecer y, por otro lado, la necesidad de
garantizar el cumplimiento de la ley en el nuevo Estado
que Credn representa. Frente a Antigona, qQuien no tiene
duda de cudl es su eleccién, Ismene plantea
contradictoriamente el valor de cada posicién. En este
contexto, sé&lo nos interesa subrayar que, para Luké&cs,
en Antfgona se cumple 1a esencia del drama como
“totalidad de movimiento” y que Ismene es el personaje
que media el cumplimiento dialéctico del mismo. En el
caso de E1 rey Lear y, partiendo de que la obra trata de
Ta disolucidn de la familia feudal, las relaciones entre
Lear y sus hijas y Gloster y sus hijos, muestran
tipicamente l1a gama total de actitudes frente a este
problema en su contexto social. En sintesis, Lukdcs

establece una doble aplicacién, dialécticamente
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complementaria, de la categoria de 1a totalidad en su
teoria del realismo dramatico. Por un lado, la obra
particular constituye una totalidad, a saber, 1a

totalidad del movimiento histéorico-social reunida en

una colisién concentrada.

Por otro lado, el héroe

tipifica Ya colisiédn dramatica en la totalidad de su
personalidad, ideas, sentimientos, acciones.x Lukacs
afirma que:

* Esta versiébn dramatica del tipo, esto es,

los
personajes que abren la totalidad del movimiento social
--ajemplo: Ismene, las hijas de Lear y los hijos de
Gloster—— y l1os héroes dramaticos tipicos —--Antigona,
Edipo, Lear, Hamlet-- se convierten en tipos
jerarquizados que reflejan 1a totalidad de 1las
contradicciones sociales e historicas en la teordfa
Tukacsiana de la novela realista. Esta relacioén
dialéctica entre la accidn de varios personajes y la
totalidad de las fuerzas universales en chogque ya habia
sido expresada por Hegel cuando dice: "Y asi, por una
parte, el acontecimiento no parece nacer de las
circunstancias exteriores, sino de la voluntad interior
y del caracter de los personajes; y no tiene sentido
dramatico mas qQue por su relacién con los fines y
pasiones personales. Por otra parte, sin embargo, el
personaje no queda encerrado en si mismo, en solitaria
independencia. Por 1a naturaleza de las circunstancias,
medio de 1a cuales se manifiesta su caracter y su
voluntad, as{ como por 1a del fin

en
individual perseguido,
se encuentra envuelto en una lucha con otros personajes;
desde este momento, la accién ofrece complicaciones y
colisiones que, a su vez, contra su voluntad y
previsién, conducen a un desenlace, en el cual se
manifiesta l1a esencia propia y profunda de los fines, de
las pasiones y de los destinos humanos en general."
Hegel, G.W.F. Poética. Op. cit. p.141.
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Gracias a esta riqueza en la psicologia de los
hombres en pugna agrupados alrededor de la
colisién, en Ta totalidad omnicomprensiva con que
refltejan todas las posibilidades de esta colision
vital al complementarse unos con otros, surge en el
drama l1a ’'totalidad del movimiento’. (439)

tukaAcs describe como una gran hazana de Lessing el

que haya descubierto "la profunda unidad de l1a tragedia

como género” al comprender “que la forma poética central

es en asencia la misma en S6focles y Shakespeare™.
Lukidcs cita a Lessing diciendo que:

tLa composicién del drama

shakespeariano refleja
con la misma fidelidad y

magnificencia esta nueva
situacién de l1a realidad con la que la tragedia de
Esquilo y SO6focles habia reproducido artisticamente
1a situacién mas sencilla de 1a vieja Atenas. (50)

De esta manera, “"el segundo florecimiento de 1la

tragedia en la época del Renacimiento” se ofrece como

confirmacién del principio compositivo histérico-—

filoséFHico. Lo que cambia es el momento que se poetiza.
Esta vez, la colisién histédrica entre el

decadente feudalismo y l1os dolores de parto de la
Gltima sociedad de clases ofrece las condiciones

materiales y formales para un nuevo auge del
drama. (51)

Un punto mas completa esta exposiciédn de la

esencia objetiva del género dramatico. tukdcs Tlama la

atencién con el ejemplo de Shakespeare, al hecho de que

Nno es necesaria la identidad absoluta —-—-materialmente

real—— entre el significado dramatico de la colisién y

el significado histérico de la misma. La historicidad
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de 1a colisién no depende del evento dramatizado; éste

podria ser inventado. La historicidad guarda relacién

directa con 1a fidelidad respecto a l1as fuerzas sociales
que operan en el evento. Son las actitudes, los rasgos,

las pasiones, “"el movimiento psicolégico y moral” el que

debe ser realmente objetivo. No obstante, ya sabemos

que para Lukécs las ideas, la psicologia y la ética del

hombre particular se determinan en relaciones
dialécticas con su concreta realidad historico-social.

E1 drama, pues, sera un reflejo fiel de una colisiéon

objetiva, no por la veracidad de 1o anecddético, sino

por las fuerzas tipicas sociales y el caracter tipico

social que converge en la colisién. E1 héroe tragico no

debilita 1a colisidn objetiva, por el contrario, la

refuerza. Lukdcs sostiene que “La profundidad poética y

1a trégica sabiduria de Shakespeare” se revela en su

capacidad para individualizar subjetivamente Ya pasién

del hérce y mantenerla, a 'a vez, intrinsecamente

enlazada a l1a colision. As{, dice Lukacs:

Perco 1o que interesd en primerisimo lugar a estos
poetas —--en particular a Shakespeare—-— fue menos la
complicada causalidad histérica real que produjo
necesariamente la destruccién del feudalismo,
cuanto las colisiones humanas que surgieron de modo
necesario y tipico de las contradicciones de esta
decadencia, todos aquellos tipos histéricos
magnificos @ interesantes del antiguo hombre

feudal a punto de hundirse y del nuevo tipo heroico
del noble humanista o del monarca ilustrado. (52)

En sintesis, Lukacs establece una triple relacioén



entre el drama griego y el drama renacentista. Esta

retlacién esta fundamentada en el principio sistematico

histérico~filoséfico. A partir de esa metodologia,

Luké&cs desarrolla 1a teoria del realismo humanista para

el género dramético. En rigor, habrfia que decir, que

esa vinculacién realista-humanista del drama se sostiene

principalmente sobre dos figuras cimeras de la

Titeratura universal, a saber Séfocles y Shakespeare.

Primero, lLukiacs postula que el género dramatico se

origina en el momento de muerte y nacimiento de mundos

historico—-sociales. De esa manera, la tragedia

renacaentista cumple la legalidad universal que sge

predica para el género. Se reitera para el drama la
objetividad socio-histérica como fundamento del realismo

literario. Las fuerzas sociales tipicas en el drama

reflejan la objetividad histérica y social de una
colisién. LLukécs afirma que Shakespeare:

Observa la triunfal marcha humanista del nuevo
mundo en gestacién, pero no deja de ver igualmente
que este nuevo mundo ha provocado el aniquilamiento
de una sociedad patriarcal que en diversos aspectos
humanos y morales habia sido mejor y que habifa
estado mads estrechamente ligado con los intereses
del pueblo. (53)

Segundo, los héroes draméaticos son representantes

de los humanismos griego y renacentista. Para Lukacs,

ambos poetas, S6focles y Shakespeare, trabajan en sus

dramas aquellos conflictos histérico-sociales de sus
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mundos respectivos, concentrados en una colisién. La

personalidad heroica que plasman en sus dramas coincide

con aquella colisién y se enfrenta a ella. ta

convergencia subjetiva-objetiva posibilita el

descubrimiento de la fuerza interior, ética y

psicolégica, que guarda el caracter dentro de sf.
Cierto, Antigona y Romeo mueren tragicamente, pero
Tla Antigona moribunda y el Romeo moribundo son
personas mucho mias grandes, plenas y elevadas de 1o
Que habian sido antes de ser arrastradas por el
torbellino de la colisién tragica. (54)

Tercero, en la teorfa lukacsiana del realismo, el
arte cumple una funcién antropomorfizadora y ejemplar.
Esta concepcidn gnoseolégica y ética del arte se reitera
para el género dramatico. La obra dramatica media el
daesarrollo de 1a autoconciencia genérica cuando el
hombre reconoce en la tragedia su propia historia
social y le evoca su propia fortaleza espiritual para
enfrentarse a situaciones conflictivas. Lukacs postula,
pues, que la expresién intelectual, afectiva y ética del
personaje debe tender hacia una generalizacidén. Asf,
dice tukdcs:

Esto significa que el didlogo dramatico debe
alcanzar siempre, y muy en especial en sus momentos
culminantes, una concentracién, un resumen
intelectual en que todos los momentos que
convierten el destino de este hombre en un destino
general se expresen directamente, sin que ello
obste para presentar el caracter profundamente
personal de contenido y forma de lo expresado, mas

bien sirviendo de apoyo a la maxima intensificacidén
de ese caracter. (55)
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En consecuencia, Lukédcs concibe lo tragico, dgual

que lo épico, come una categorf{a de la realidad. Lukéacs

especifica cuatro situaciones tipicas de la vida “cuyo

reflejo artistico 1leva necesariamente a la creacién de

Ta forma dramatica. *

Primero, el “problema de la bifurcacién en la vida

del individuo y la sociedad.”
Para Lukacs es un hecho frecuente en l1a vida que se

le presente al hombre la necesidad de elegir entre dos

caminos. Lo dramatico en esta situacién se acentua

doblemente. Por un lado, es necesario que las

condiciones sociales y personales que determinan la

eleccidn se agudizen hasta un nivel critico. Por otro

Jado, y a la miszma vez, la situacién se presenta

demandando una eleccién con urgencia. La decisién ha de

tomarse en un breve lapso temporal.

Segundo — J...que le presenten a uno la cuenta.”

tukics entiende que "es un hecho comun y frecuente

de la vida" Qque se precipiten sobre el hombre o un grupo

humano las consecuencias acumuladas, por un largo
periodo de tiempo, de Tas decisiones que afectan la

direccién de un destino particular o colectivo. En

otras palabras, los hombres toman decisiones sobre su
vida o sobre la vida de una colectividad en un contexto

social concreto. Estas decisiones se basan en una
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cierta actitud que constituye una conducta general y que
dispone la direccidén del destino particular o colectivo.

Esta conducta general acumula consecuencias que, eh un
momento determinado, se precipitan y “le presentan‘a uno
Ta cuenta”. E1 ejemplo paradigmatico de este “hecho
tipico de l1a wvida"

elevado a la plasmaciédn dramitica

es
para Lukacs Edipo Rey de Séfocles.
cero - “...l1a elecciotn de un eslabon.”
tukacs aplica 1a teorfa del eslabédn de Lenin, a su

categorizacién del drama. Entiende Lukacs que e}
hombre simplifica y generaliza las fuerzas operantes en
su vida, concentrandolas en un centro ——al eslabédn--.
Este momento por si solo no es dramatico. El drama se

desarrolla porque l1a eleccién de tal centro ocurre en un
contexto social. Por 1o tanto, hay otros seres humanos

realizando l1a misma operaciédn. La dramatica colision

hace explosién cuando las fuerzas de diversos individuos

coinciden en el mismo centro. Esta coincidencia de
eslabédn convierte en antagdnicas las fuerzas humanas
operantes.

cuarto — "...la profunda compenetracién de un
hombre con su vida."”

En este punto 1o dramatico puede ocurrir en dos
niveles. En primer lugar, cualquier individuo que tenga
un proyecto personal en el que cor.centre 10 mejor de

sus capacidades puede sufrir una cierta tensién



dramidtica causada por Ta atraccién de otras adreas de
interés que reclamen también sus capacidades y fuerzas.
Segundo, y éste es el mas importante para Lukacs, cuando
un proyecto personal es también un proyecto histédrico-—
social, entonces la colisién dramatica es inevitable.

En otras palabras, cuando el hombre pone toda su pasion
en un proyecto social, cuando el hombre se convierte por
su accién en un “"individuo histérico”, estd abocado al
choque entre sus sentimientos mas fntimos y las fuerzas
sociales. En palabras de Lukéacs: "E1 individuo
histérico tiene caracter dramético. ta vida misma lo
predetermina a ser héroe, a ser figura central del
drama.” (56)

Vvolvemos a encontrar en la teorfa del drama los
problemas que se generan a partir del peso gque tiene en
el pensamiento de Lukacs el esquema sistematico de Hegel
y e1 de la superacién del idealismo por via del
marxismo. Queremos examinar en primer lugar, la
aplicacién del principio histérico~-filosé6fico para el
género dramatico. En segundo lugar, examinar
crif{ticamente la universalizacidén de una ley para el
drama como fundamento metodoldégico y estético de un
realismo literario.

La concepcidn histdrico-filoséfica del drama es

hegeliana. En el primer capitulio de este trabajo —-en
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el cual hemos analizado l1a epopeya homérica—-—,

planteamos los fundamentos metafisicos de 1a teoria del
arte en Hegel. E1 arte es un momento en o1 movimiento
del espiritu hacia el conocimiento absoluto. En 1a

historia del espiritu develandose, el arte es

“manifestacién sensible de la idea”. Necesitd para esta
representacién de un cierto "estado del mundo™, esto
es,

1a cultura griega; y de un cierto nivel de la

conciencia humana que esta contenido en el arte clasico.

Lta "accién” del espiritu se constituye en modelo para la

“*acciédbn” dramatica, porque en ella se transparenta el

espiritu humano en unidad conciliatoria con el cuerpo;

unidad que s6lo existe real y 16gicamante en @1 espiritu

absoluto, es decir, identidad sujeto-objeto. Asi, el
género dramatico es la representacién artistica del

conflicto entre dos fuerzas universales, que Hegel 1lama
porque constituyen la presencia de 1o divino en
el hombre.

eternas,

to tragico resulta, pues, de la accién de

dos caracteres, quienes entregan incondicicnalmente toda

sus fuerzas moral y psicolégica -—espiritual-divina--

en l1a defensa de dos valores universales. Cada héroe

dramatico pretende el predominio de uno sobre el otro.
ta naturaleza absoluta de cada uno de l1os valores en

choque media el desenlace necesariamente fatal de uno de

los dos héroes. Por eso para Hegel, la reconciliacién



es un momento esancial de la tragedia,

as decir,
néroe -—-o en su lugar,

el
81 espectadaor-— reconoce la
validez de ambos fines y se reordanan o se creconcilian

en su relacién universal a un nivel superior de
conciencia.

LukadAcs parte del sistema histérico-filosafico
hegeliano;

rachaza la fundamentacidén metafisica-~

fdealista y acoge una explicacién materialista~histérica
del fenOmeno artistico. En cuanto al género dramatico,
por un tado,

mantiene @l principio histérico—-filosdéfico

de Hegel. Por otro ilado,

se apoya en los clasicos del
marxismo para fundamentar la génesis y la legalidad
universal de la forma dramdtica en el cambio
revolucionario de un mundo a otro.

La Antfigona de
s&focles vy E1 Rey Lear de Shakespeare le sirven de

modelos ejemplares para su tesis.

Estamos de acuetrdo con Lukacs respecto a que el
material Que Sé6focles elabora artisticamente en Antigona

contiena la transicién de 1a sociedad gentilicia a la
institucionalizaciédn dal Estado. Mas aun, estamos
conscientes Que en la historia social del hombre este

acontecimiento prograsivo se ha repetida
veces.

innumerables

En consecuencia, entendemos la necesidad

histérica de ese proceso. En Grecia,

se venia gestando
ase proceso histédrico-social desde la fundacidon de las
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colonias costeras, durante todo el siglo VIII; colonias

qQue desarrollan una economia principalmente comercial-—
monetaria y Que nos permite comprender en su

compleiidad los cambios politicos y sociales del 1lamado
siglo de Pericies. Asimismo, acogemos, junto con una
Targa tradicién de critica sobre la literatura,

que el
conflicto

-—l1a colisién para Lukacs——

constituye una de
las categorias

principales del drama tragico.x to que

nos parece problematico es que una colisidédn histérica,
esto es, la transformacién politico-social en Atenas
(pues ni siquiera el proceso fue general en toda Grecia)

se determine como momento genético de la tragedia y se

convierta en su legalidad filoséfica universal.

El transito sistematico del momento genético a las
categorfias filoséficas le impide a Lukacs recoger la
riqueza del desarrolle de la poesia —-—-en su relativa
autonomia—--, desarrollo que potencia el nacimiento del
drama. Marx l1lama la atencién sobre el peligro de

mecanizar la relacién entre la revolucién histérica y el

drama. Por un tado, afirma que efectivamente la colisién
dramitica recoge "10s rasgos morales de la revolucién
social”. Por otro 1ado,

Marx advierte que @1 drama se

= Uno de l1os problemas que habria que investigar es cémo
se articulan la definicidn genética y l1la legalidad
universal del género con la comedia, que también

pertenece al género dramatico. Nos ocupamos sélo de 1a
tragedia porque Lukacs no efectua un estudio de 1a comedia.
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concreta en 1a elaboracidén de aquellas caracteristicas
que son esenciales al hombre.

Por lo tanto, 1a colisién
——quea eas objetivamente social y que aparece en el drama
como conflicto humano-- oculta el naclec social
revolucionario en donde se ariginan “10s rasgos morales
¥y psicoldgicos™. En este sentido, entre 1a

transformacion social ("aAmbito general de la colisién®
segun Marx), y su conformacién artistica existe todo
un proceso de madiaciones dialécticas sumamente
complejo. No se ttrata de

ignorar ja situacion histédrica
en qQue nace y se desarrolla la tragedia,

sino de tomar
en consideracién la complejidad que existe entre el
“Ambito general”

de la génesis y el génaro producido en
ese ambito. Algunas de esas mediaciones son las que

faltan en l1a teoria lukacsiana del realismo dramatico.

Nos proponemos examinar dos antecedentes que median
el procesco gendtico del drama. En primer lugar, la
mitologia; en segundo lugar, €} culto a Dionisos.

Afirmamos que el drama tragico explora en un radio

la pasidtn y la conducta.

amplio 1as relaciones contragdictorias y madltiplaes entre
alaborada,

Esta problematica habfa sido

poéticamente en l1a forma del mita.
también,

Aficrmamos
que el culto a Dionisos aportd elementos

estructuales y espirituales

~-~psicoldgicos y morales——
para la forma del género dramitico.
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LukAcs minimiza la importancia de 1a mitologia en
tanto matriz poética de l1a tragedia.

ta mitologia, como
antecedente poético importante,

vincula el anAlisis del

drama a 1a historia --relativamente——

auténoma de 1a
poesia griega sin restringir el momento genético a una
causalidad inmediata respecto a una particular situacién

social --1a colisién revolucionaria—-—

para formular 1las
Teyes filosodficas del género. Nos hemos referido ya a
esta cuestiédn cuando examinamos la posiciédn tedrica de
tukacs sobre 1a génesis de la épica. Reiteramos ahora,
la capacidad educativa de la mitologia vy,

especialmente
los mivtos 1l1lamados

con respecto a la tragedia,

“aejemplares” que tratan las relaciones entre el caracter,
la pasién y l1a conducta. En los mitos “"ejemplares” hay
un enorme esfuerzo poético por comprender y dominar el
fendtmeno de l1a pasidén humana; se busca precisar los

Timites posibles de l1os sentimientos y las consecuencias
contradictorias gue tiene el exceso de la pasién en la
conducta. Los griegos tratarcon de entender 1

sufrimiento humano desmedido y de superar la rebeldia
contra un dolor en apariencia incausado por aquellos que
1o sufren. Este es uno de los sentidos que tiene el
mito de la culpa y la expiacién familiar.

Se busca
elaborar en &1 mito una relacidn,

humanamente aceptable,
entre l1a necesidad y el azar,

entre el castigo y la
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Justicia, entre el desorden y l1a mesura. Toda esa
actividad poética constitufa una larga tradicién
histébrica en la sociedad griega, siglos antes de que
naciera la tragedia. Precisamente porque Homero conoce
esa tradicién y la utiliza en 1a IlTfada, el poeta intuye
los aspectos tragicos existentes en la conducta de
Aquiles, cuando éste por defender un sentido mas
profundo de su honor ——frente a un cédigo heroico
tradicional gque ya no le satisface—— sacrifica a su
entrafable amigo Patroclio. La muerte del amigo le causa
al héroe épico un gran sentimiento de dolor culpable.
Es decir, tres siglos antes de nacer el género tragico,
el poeta épico es sensible a las relaciones entre el
exceso, la rebeldfa y la inddmita voluntad por alcanzar
una relativa comprensién del sentido de la vida y de la
muerte, aunque el poeta trabajé su tematica dentro de
los 1imites que le impone el mito heredado.

qEn otras palabras, en el caso de Grecia, la
pr061ematica ética estid muy ligada a la mitologia-
religion. La pertinencia de l1a problematica ética, en
el marco de la religiosidad griega, nos lleva a
replantear --con Marx-—- por qQué esa mitologfa y no otra,
sirvié de materia prima para reformular, con los medios
homogéneos del género dramatico, las nuevas relaciones

entre el cardcter y la conducta, la pasién y el destino,
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al exceso y la mesura, el hombre y la divinidad, etc.,
etc. en el "dmbito de la transformacién social."x Desde
esta perspectiva, podemos comprender las diferencias que
existen entre las tragedias de Esquilo, Sé6focles y
Eurfipides, aunque los tres utilizan l1a mitologfa como
material basico de sus respectivas expresiones
artfisticas. Green expone estas diferencias en los

términos siguientes:

Aeschylus has boldly adapted the myths in order to
exhibit the increasing justice of Zeus, and

the replacing of chaos by cosmos. Determined to
show that suffering is due to sin, he upholds the
justice of God, as it has been said 'at the expense
of facts'’. Sophocles, less revolutionary, less
concerned to construct a theodicy in which fate
corresponds to guilt, is no less pious in seeing an
ultimate goodness and an "unwritten law”

even amid the cruelties of the old myths. The
cruelties and ironies of man’'s lot he views with no
pessimism; rather they are what save man from an
easy optimism, for they show that it is possible to
face even undeserved misfortune with heroism. ...
For Euripides, sceptical of the myths, if not of
religion, pathos, the tragic sense, will be the
last rescort of the poet; he thus marks a return to
the earliest phase of tragedy, while experimenting
with the moral ideals of his day in the spirit of
the sophists and of Thucydides. (57)

* Marx vislumbra la complejidad de este problema, no
54610 en referencia a la relacién entre la epopeya y su
base mitolégica, sino que incluye la interrogante del
placer que aun nos brinda el arte griego como cuestion
estética a resolver. Dice Marx: "Lo dificil no es
comprender que el arte griego y la epopeya estéan 1igados
a ciertas formas de desarrollo social, sino que nos
aseguran también un placer estético y, en muchos
respectos representan para nosotros una norma, incluso
un modelo inaccesible.”

Marx, K. Fundamentos de 1a Critica de la economfa
polftica. La Habana: Editorial de Ciencias Sociales del
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Esquilo no cabe en €1 astrecho esquema genético-

filoso6fico al que LukiAcs somete a la tragedia y que

valida con las categorias del realismo humanista cuya

dramaturgia ejemplar produce Sé6focles. La tragedia de
Esquilo es fundamentalmente religiosa. Esquila no se
separa de las soluciones ya dadas en el mito,
tampoco 1o hace Séfocles,
forma.

como
aunque las maneja de otra
Lukacs pierde de vista este dato fundamental.
E1 tiempo del mito es pasado-cerrado.

Los hechos que el
mito narra han ocurrido en &) tiempo primigenio, no
nistérico. Estos hechos resultan de la actividad de
seres extra-humanos,

por cuya accién se explica el
origen da la realidad antes de cualquier praxis humana.

Ningan dramaturgo puede alterar la fabula del mito. De
ase ntcleo proviene la fatalidad en la tragedia griega.

Edipo matard a su padre y se casara con su madre;
Antigona enterrara a su hermano; Agamenédn sacrificarda s
Ifigenia; Electra amara a su hijastro; Medea envenenara
a sus hijos; Orestes castigard con la muerte a su madre
por el asesinato de su padre y &) mismo seriA castigado
por el matricidio. Estos eventos estan narrados as{ en
el mito y una parte importante de las diferencias que

axisten entre 1os tres grandes dramaturgos griegos se
origina, precisamente,

en la conformacidn artistica de
esa fatalidad inevitable.
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Della Vvolpe recoge el planteamiento de Marx Yy

responde que e1 “"placer del texto” estiéd intrinsecamente

ligado a la "sustancia estructural, intelectual"” de la
obra; sustancia que se estructura organicamente por
relaciones de mediacién con su concreta base histérico-
social, esto es, "conjunto de ideologias, hechos e
instituciones de todo género™. Refiriéndose a la
tragedia griega, dice Della Vo1be:

Que, sin l1os conceptos ético-religiosos griegos de

Ta Hybris, o temeridad humana, y de la Sophrosyne,
o sabidurfa como sentido de la medida —-opuesto al

anterior—— y de la Némesis, O castigo celestial, y
Ja Ananke o© necesidad (o destino) como plan
celeste, etc., y por tanto, sin los problemas

suscitados por esos conceptos, ni la Antigona en

nuestro caso ni, como veremos, ninguna otra

tragedia griega tendrian sustancia poética alguna;

de 1o que se desprende que la abstraccién y

separacién de la "unidad 16gica” de esta obra (y de

cualquier otra tragedia griega) respecto a su

“unidad 1{irica” ...@s un método pésimo. (58)

En el marco de esta complejidad histdrico-cultural,
entendemos qQue Esquilo tomara de la tradicidén religiosa
dionisfaca la estructura triddica para el drama.
Coincidimos con la postura critica en la que se afirma
que en Esquilo la divinidad es el personaje principal.
La escritura en trilogia le permite al dramaturgo
elaborar la problemécica:dq1 destino, que no es s&l1o e1
de un hombre particular, éino é1 de un grupo humano,
dentro de un cdédigo ético—refigioso. El1 poeta maneja un
concepto religioso del destino; se trata de un orden



universal, que a veces e1 hombre violenta, pero que

necesariamente tiene gque ser restituido.

ta religiosidad de Esquilo no esta refiida con l1a
polftica, por el contrario, es su fundamento. Esta
vinculacién entre religidén y politica hay que

entenderla en el contexto griego. En la vida social
griega permea un particular sentido religioso porque la

fuerza de cada actividad social emana de una divinidad,

es protegida y representada por la divinidad. No

podemos perder de vista la socialidad religiosa de los

griegos dentro de una concepciédn publica de l1a vida
social. Los atenienses desarrollaron 1a ideologfa de un
destino glorioso, y su cumplimiento involucra

necesariamente a los dioses. E1 poeta participa de esta

visidén y mostrd artisticamente que la conducta humana no

podia violar el orden universal divino: por el

contrario, encontrar la conciliacién, descubrir el
sentido divino de 1a tarea polf{tica constituye, en su
cosmovisiédn, el nivel mas elevado de un destino humano
glorioso. Dice Hauser:

La tragedia resulta la mejor mediadora para
establecer este enlace de religidén y poliitica, dado
que estad a mitad de camino entre la religidén y el
arte, 1o irracional y 1o racional, lo ‘*dionisiaco’
y lo 'apolineo’. €1 elemento racional, es decir,
el nexo causal de l1a accién dramatica, representa
desde el principio en la tragedia un papel casi tan

importante como el elemento irracional, esto es, la
emocidén tragico-religiosa. (59)

S6focles tampoco se aparta del mito, pero dentro de

a8z



&1 crea-un espacio para elaborar una imagen regia del
hombre. Los personajes de Séfocles son fuertes,
valientes, decididos; defienden sus +ideales con
integridad y luchan con la adversidad hasta l1a "caida"
fatal. t.ukdacs tiene razén al destacar 1a dramaturgia de
S6focles como poeta humanista,

pues sus dramas muestran
el nivel

ideal al que podia elevarse la personalidad
humana en el contexto concreto de la cultura griega. El

genio artistico de S6focles se manifiesta en su
capacidad de recrear la antigua poesia mitica para

expresar el ideal humano que su tiempo recueria.

Asi
imagen den

hombre que sigue siendco valida
como conocimiento y disfrute del humanismo griego en su

nos Tegd una

plasmacién artistica dramatica.

Lukacs formuia la relacién dialéctica contenido-

forma para el arte en términos del reflejo realista de
1a objetividad histérico-social. En el caso del drama
se postula que l1a forma de la colisién es objetiva:

viene dada por el contenido en el proceso de cambio

histérico de un mundo social a otro. Al ceRir la forma
dramatica a la colisién del cambio social como
contenido, se pierde la riqueza de aquel proceso poético

cuya transformacion si comprende 1a dialéctica

contenido-forma aunque con uUnos parametros mas amplios

para la actividad artistica.

Lukacs no deja, pues,
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mucho espacio para un relativo desarrollo formal de la
tragedia cuya forma se +iba desarrollando en relaciones
dialécticas con l1os nuevos contenidos que el poeta
queria elaborar.

E1 culto a Dionisos pasa por un proceso de
transformacién que los historiadores de 1a religidén
dividen en tres etapas principales. E1 culto se
remonta, en su primera fase, a la sociedad tribal en que
un grupo de mujeres de una sociedad secreta efectuan una
orgfa a campo abierto en la que cantan e inmolan una
victima, Que ademas consumen; luego regresan
triunfalmente. Es probable que este rito fuese de
iniciacién a una sociedad secreta. La segunda etapa, que
corresponde al momento inicial del paso de l1a sociedad
tribal a 1a institucionalizacién del Estado, se
caracteriza por un cambio importante. E1 festin
orgiastico se convierte en una procesién ordenada en
“estaciones” en la que los hombres cantan la "pasién” de
Dionisos, esto es, nacimiento, muerte y resurrecciédn
del dios. Es importante seflalar que esta forma del culto
se mantiene en el campo, precisamente porgue Dionisos es
una divinidad asociada a 1a fertilidad de l1a tierra.

El hecho de que este fuera un culto popular explica que
Jos tiranos To utilizaran como arma cultural en l1a lucha

contra 1a nobleza.
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Para nuestro tema, la tercera fase es l1a mas

importante. La procesién de "estaciones” se transforma

en una composicién poética en honor al dios, cuyo
concepto genérico es ditirambo. E1 ditirambo se

desarrolla en dos vertientes; una esencialmente

musical y otra en 1a que domina l1a palabra. E1

ditirambo como himno se instituye principalmente en el

Peloponeso aunque sabemos que se cantd en Atenas por un

coro de cincuenta niRos o adultos, acompafados por

flautas y agrupados alrededor de un altar en 1a

orquesta. En la segunda vertiente, el sacramento

mantiene la celebraciéon de ta “pasion” dionisiaca lo que

fortalece su aspecto dramatico y explica que predominara

1a palabra sobre la musica. E1l rito comienza y termina

con un coro que canta la purificacidén de 1a divinidad.
Esta es la situacién a que ha 1legado el culto a
Dionisos alrededor de cincuenta affios antes de que

Esquilo escribiera su primera tragedia.

Es un Tugar comiun establecer relaciones formales

entre el ditirambo y la tragedia. tos historiadores de

Ta literatura sostienen que existe un elemanto germinal

del drama en el didlogo que paulatinamente se establece

entre el corifeo y el coro, especialmente porque el

corifeo asume la personalidad del dios, es decir, un

cardacter. EY paso aparece ya realizado por Tespis,
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quien es el primero que utiliza un personaje actor. No
queremos seguir paso a paso ese proceso de

transformacién cuyos momentos formales mas significativos
conocemos: Esquilo introduce un segundo actor; limita

Ta participacién del coro y enfatiza el didlogo; la
escritura en trilogias de Esquilo con wun drama satfirico
al final -~-que S6focles también utilizé y después
abandona—-—; la escritura de Sé6focles en pieza unica que
cambia la estructura interna de la tragedia; son algunos
de esos pasos en el proceso de transformacién formales de
1a tragedia. Lo que si queremos enfatizar es qQque esos
elementos que utilizan los dramaturgos griegos estaban
formalmente en el ditirambo. Ahi estaba el coro, el
didlogo, el corifeo—-actor y la pasién—-drama de

Dionisos.

No obstante, nuestro mayor punto de interés es
otro. Se trata de la aportacion espiritual que hereda
Ta tragedia del culto a Dionisos. Entre los
especialistas en religién se han suscitado
controversias respecto al origen de Dionisos. Ese no es
Nnuestro problema. Con independencia del origen griego o
no de Dionisos, su culto es un hecho histérico. Yy el
culto a Dionisos contiene elementos distintos al de 1los
dioses olimpicos. En el culto a Dionisos se involucra

al creyente como participante activo.
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Cuando comparamos el mito de Démeter con el de

PDionisos ——puesto que ambos son divinidades de l1a
fertilidad——- se hace clara la diferencia. En o1 mito de
Démeter también hay un drama. Démeter pierde la
compafdia de su hija Persefone, quien ha sido raptada por
Hades. Démeter transida de dolor huye y la tierra queda
estéril, La intervenciédn de Zeus logra un acuerdo

equitativo. Persefone, qQue no puede abandonar

permanenﬂemenCe el Hades porque ya ha comido all{ una
granada, pasara un tercio del afo con Démeter, la tierra

estid en el esplendor de su fertilidad —--es 1a
primavera—-; un tercio con Zeus,

su padre, la tierra se
prepara para florecer

——es el otofio--—;

Y un tercio con
Hades en el que Démeter se

recluye y deja a la tierra
infecunda --~es el invierno--.

Sin embargo, se impone en

1a poesfa de este mito la racionalidad de su funcién

explicativa respecto a un orden coésmico. En este mito

Nno se compromete a la pasiétn humana en el proceso
natural en que se suceden las estaciones del afo.

Dionisos representa la fertilidad de la tierra,
especialmente 1a cosecha de uvas; pero Dionisos también
se vincula a 1a vida humana en aquello que 1la naturaleza
humana tiene de primigenio,

de sagrado. En su culto el

creyente participa con lamentaciones de dolor por su

muerte y canta de jubilo l1a resurreccién del dios. Los
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creyentes padecen con Dionisos su "pasién”; mediante

este arrebato pasional entran en éxtasis al reino intimo

de la divinidad. Estamos aqui en presencia de un rito

purificador, de un rito que transforma y eleva la vida
espiritual ——-psicoldégica y moral-- del participante a un

nivel superior. En sintesis, el culto a Dionisos aporta

la experiencia de una modificacién espiritual a través
de los sentimientos de alegria y dolor.x Nos parece que

Ta tragedia recoge formalmente este legado.

Hemos sefalado mas arriba que el culto a Dionisos
es una celebracién propia de los campesinos. Pisistrato

1a trae a 1a ciudad y la incorpora al culto del Estado.

La finalidad del tirano es claramente politica:

fortalecer las fiestas populares religiosas frente a l1a

tradiciédn cultural de Ya nobleza. Sin embargo, qQueremos

apuntar otros aspectos que nos llaman la atencidén hacia

Ja complejidad del proceso. Pisistrato es quien

estimula el concurso de tragedias con el patrocinio del

Estado. Tespis representa por primera vez una tragedia
en lTas Olimpiadas del 536 con protaeccidn oficial.

También instituye Pisistrato la recitaciétn de la épica

Joéonica. Asfi, pues, la politica cultural de Pisfstrato

no es unidireccional.

* De hecho, todo este proceso ritual religioso

constituye el material primario que Euripides conforma
con el medio homogéneo del drama tragico en Las
bacantes.



Es cierto que las fiestas dionisiacas se utilizan

como instrumento politico, pero también para vincular a

las masas de campesinos con l1a vida social y elevar su

nivel cultural al contacto con otras expresiones

artisticas. No hay que olvidar que el propio Pisfifstrato

es noble y participa de una concepcién aristocrdtica

del1l hombre que se mantiene viva en la poesfa épica.

Para la direccién hegeménica de la cultura, el Estado

ateniense tenia gque asimilar estos elementos. Por un

lado, la fuerza progresista popular —--campesinos y

comerciantes——~ y, por otro lado, el ideal aristocrédtico

de la nobleza. .Pisistrato tuvo esa visién politica vy,

en ese contexto histédrico concreto, Esquilo escribe sus

trilogias draméaticas.
La visién particular del realismo que tiene Lukdics
lo Tleva a destacar mas la figura de S6focles y a exaltar

el humanismo de su dramaturgfa, deteniéndose poco en

Esquilo, a pesar de que su creaciédn artistica también

se puede Jeer en un céddigo histérico-social.
participa de las guerras

Esquilo

es un demdcrata por convicecidén,

de liberacién de Atenas —-—batallas de Maratédn y

Salamina—--, pero, como todos los grandes, en su creacion

Hemos

artistica median profundas fuerzas espirituales.

insistido en la capacidad educativa del mito. Esa

capacidad formadora vuelve a rendir sus frutos en las

89



manos artisticas de Esquilo. E1 poeta utiliza los mitos

conocidos para plantearse los problemas del proceso de

consolidacién de l1a democracia. Ese proceso requiere

hombres que dispongan de una gran energfa espiritual.

Son las figuras que en la lucha mitico-poética enfrentan

conflictos extraordinarios, hombres que no eluden el

dolor y que son capaces de actos heroicos. t.a medida

ideal de los hombres que el momento histérico necesitaba

habia sido ya modelada en la mitologia y sus valores son

los que, ideoidgicamente habia asumido la aristocracia

noble.

No queremos reducir la grandeza creadora de Esquileo

a una funcionalidad sociolégica mecanica y estrecha. sSi

podemos afirmar que Esquilo respondié a las necesidades

espirituales de su tiempo integrando la tradicién

religiosa y poética con una expresién artistica -—-nueva

y grandiosa-—- qQue, sin duda, elevéd la experiencia

cultural de su pueblo.

ta vinculacién que Lukics establece entre la

dramaturgia griega y la renacentista ——particularmente

entre Sé6focles y Shakespeare—— tiene como unos de sus

fundamentos la concepcién clasica del humanismo. La
idea de que en la democracia griega se realizé
plenamente la armonia entre el hombre y la sociedad es

una quimera cara al pensamiento ilustrado y clésico
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alemén. Esta idea ha servido para difundir una

peculiar interpretacién del humanismo renacentista. Es

un lugar comin, la afirmacién de que en el1 Renacimiento

se recuperan los valores del humanismo griego. Se

postula qQue la educacién, con base en el humanismo

grecolatino, proporciond a la juventud renacentista

1a suma de sabiduria necesaria para el desarrollo

espiritual, asimilando 1os modelos ejemplares de

conducta ética y politica, como también los criterios

para la apreciacién y la creacién estética. Asimismo,

se entiende que los hombres del Renacimiento recibieron
el humanismo grecolatino como una herencia gloriosa en

1a que deleitar el espiritu: gozo que, a su vez, debia

comprometer en lTa obligacién de cuidar esa herencia en

su integridad. La sintesis Gltima de ese humanismo es

el legado de un tipo humano bueno, digno, sabio y libre.

Se postula, ademas, qQque ese humanismo sirvidéd

ideolégicamente a l1a burguesia, en el periodo

revolucionario y progresista, en su lucha por establecer

una sociedad democratica porque, segun Engels, “los

heroces de dicha época eran todavia esclavos de la

divisién del trabajo, cuyos efectos limitadores y

unilateralmente deformantes apreciamos tan amenudo en

sus sucesores.” (60)
Conocemos muy bien las consecuencias que tuvo para

la vida social el cambio de la economia feudal a la
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"acumulacién originaria de capital”. Sabemos que la

estructura de la sociedad feudal era cerrada y, como

tal, constitufa una barrera limitante al desarrollo del

capitalismo. También conocemos el marco institucional

en que se mueve la ciencia medieval. €s claro que la

naciente burguesia capitalista tenia que romper ese

armazén superestructural propioc del modo de produccién

feudal. Fue un procesoc largo y desigual. Por tales

razones, afirmar gque "los individuos del Renacimiento

trabajan por la creacién de un estado social” en el1 que

pondrian el conocimiento y dominio de 1las fuerzas

naturales al servicio de 1os fines humanos y para lograr

el desarrollo de todas las facultades del hombre, es

convertir un proceso histédrico-social sumamente complejo

en una sintesis de expresiéon ideolédgica. Lukacs

participa de esa ideoclogia.

En Realistas alemanes, Lukécs afirma que el

Renacimiento “Por primera vez en la historia confiere a

1a perfeccidén de la individualidad humana en este mundo

un valor maximo”.(61) Esa individualidad humana esta muy

lejos de ser el concepto griego del hombre y su ideal.
Las diferencias que separan al humanismo griego de 1o
que s{ podemos 1lamar humanismo renacentista, son
abismaticas. En primer lugar, porque el hecho de que la

burguesia tenga un origen primariamente econétmico, que
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no depende para su consolidacién como clase social del

linaje ——-mitico o real-- como habfa sido en la sociedad
griega, le confiere al individuo renacentista unas
posibilidades de movimiento social desconocidas hasta el
momento. Contrario a aquel sentido de identidad con la
vida publica, caracterfstico del ciudadanco griego, el

individuo renacentista separa —--relativamente—-— su vida
personal de l1a historia social en su objetividad general

en tanto unidad de identidad totalizadora. Esta
independencia --relativa-— apunta a la visién de Ta
sociedad como el marco comun en donde el individuo

En segundo lugar,

conquista su destino particular,
frente a Ta jerarqufa estable de valores que constituye
la base del ideal de hombre griego, el individuo

renacentista puede defender valores combinados y hasta

contradictorios, en jerarqufas méviles, porque la

accién individual requiere virtudes no siempre
armonizables. Por eso no hay en el Renacimiento un
sino varios tipos con cédigos

modelo ideal anico,
En palabras

contradictorios y en Jjerarqufas dinamicas.

de Heller:
Recapitulando 1o dicho anteriormente,
el Renacimiento no conocia ya una escala de valores
Gnica, inequivoca y universalmente valida. En
cualquier momento dado se trataba de un sistema
pluralista que, al mismo tiempo, se mantenfa en
transformacién constante; ademas, habfa
considerables diferencias en la interpretacioén de

diremos que
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un mismo y Gnico valor. Los nuevos tideales
axioclégicos y las nuevas tablas de valores,
obviamente, fueron apareciendo poco a poco en el
despuntar de las transformaciones que se habian
dado en la moralidad de Ta época. E1 pluralismo
surgia de las necesidades de la época, dando
expresién a una estructura ética que fue mucho méas
compleja que ninguna otra precedente y por lo tanto
mas dificil de encasillar en normas y preceptos
morales. Las relaciones sociales de l1os hombres se
tornaron tan polifacéticas que el comportamiento
ostentado y exigido por ellas fue imposible de
encajar en ninguna serie definida de prescripciones

© sistema ético. (62)
El1 aspecto ideolégico en la concepcidén del

Renacimiento como recuperacién del humanismo griego

radica en su generalidad. La apreciacién del arte en

términos de una produccién mimética de l1os clasicos

pierde de vista que el arte del Renacimiento, en su

dindmica expresividad, constituye un repltanteoc detl

concepto griego de la belleza como valor universal de la

esfera estética. La asimilacién del platonismo qgque

hacen los pensadores del Renacimiento esta lejos de ser

una interpretacién ortodoxa, come 1o demuestra una

lJectura de Pico, exponente de una versién del humanismo

renacentista. La categoria de dignidad humana esta

mucho mids l1igada a la hazafia personal. E1 significado
de 1a l1ibertad esta muy cerca de la movilidad fisica,
econémica y social del hombre concreto. Por otro lado,
aexiste también una lTiberacién en l1os significados de los
dogmas teolégicos como fundamento principal del sentido

de la vida y de las relaciones del hombre con la
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naturaleza; proceso que se ha conceptualizado como
secularizacién del mundo moderno- En sintesis, el
dinamismo casi explosivo de la vida social renacentista
——acondmico, politico, cientifico,

tecnolégico, etc.—-—
imposibilita que se repita el

ideal de armonia humano-—
social ¥y la integracién de todas las facultades del

hombre en un modelo unico. Lukacs participa de los
aspectos idealistas del pensamiento y arte clasico

aleman que piensa y siente a Grecia

“"como la patria
perdida™.

Sin embargo, la vinculacidn principal se fundamenta

en la teoria lukacsiana del realismo literario. Lukécs
postula que la objetividad histédrica social es el
principio nuclear de la creacién realista. La teoria
del realismo literario entrafa la concepcién

gnoseolégica que Lukacs tiene del arte con dos

significados complementarios. Por un lado, e}

contenido
artistico como reflejo verdadero y fiel de la

objetividad social en su historia. Por otro lado, la

funcidén antropomorfizadora del arte en términos del
desarrollo de la conciencia genérica basada en 1a
objetividad verdadera de ambas esferas.

En consecuencia, Lukacs hace una lectura realista
de Ta dramaturgia de Shakespeare que descansa

principaimente en 1a objetividad tipica de las fuerzas
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de oposicidn histdrica y que los héroes viven como

pasiones y destinos personales. En los analisis de

Lukdcs se reitera esta lectura gnoseolégica del realismo
de Shakespeare. Queremos ofrecer algunos textos que la
ejempiifican.

Las plasmaciones de personajes como Ricardo II o
Ricardo II1I, l1os contrastes caracterioléogicos
como el que se produce entre Enrique V y Percy
Hotspur, descansan siempre en esa base histdrico-
social tan maravillosamente observada. Su efecto
dramatico decisivo es tanto ético-social como
humano, en suma, es ‘antropolégico’. En todos
estos casos, Shakespeare plasma los rasgos mAas
generales y regulares de estas colisiones y
contradicciones sociales. (63)

También desde este angulo es Shakespeare el
exponente supremo de l1a historia del drama. Para
ilustrar con un solo ejemplo esta nada sencilla

cuestién: recuérdense las palabras de Otelo cuando
Yago 1o convence

de la infidelidad de Desdémona.
Comienza con una expresién puramente subjetiva del
desengafio, de la ira, de la venganza, pero su
mondélogo culmina con las palabras:....(64)x

E1 poder literario de tales palabras por supuesto
no provienen nada mas de fuentes linglisticas.
Al poeta le interesa presentarlas en tales

situaciones en que palabras como las citadas surjan
*con naturalidad’. (65)

=" ;0Oh! Ahora, jadiés para siempre la tranquilidad del
espiritu! iAdids a las tropas empenachadas y a las
potentes guerras, que hacen de la ambicidé4n una virtud!
iOh, adiés! iAdiéds al relinchante corcel y a 1a aguda
trompeta, al tambor que despierta el ardor del alma, al
penetrante pifano, a las reales banderas y a todo 1o que
constituye el orgullo, la pompa y el aparato de las
guerras gloriosas! ;Y vosotras, maquinas asesinas,
cuyas bocas crueles imitan 1os terribles clamores del
inmortal Jupiter, adisés! iLta carrera de Otelo ha dado
fin!” Lukéacs,

G. La novela histérica. México, D.F.:
Ediciones Era, 1966, p.137.
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La conciencia de su destino por Otelo sélo puede
consistir en la comprensién del hecho de que e1
quebrantamiento de su fe en Desdémona significa atl
propio tiempo la conmocién de todos los fundamentos
de su existencia. Sin embargo, desde e1 punto de
vista de la plasmacidén poética de la conciencia del
destino, de la plasmacién de la fisonomfa
intelectual, de la elevacidén del destino propio por
encima de Jo particular meramente accidental no
existe entre Otelo y Timén diferencia esencial
alguna. (66)

En Macbeth, en cambic, se trataba de plasmar en
forma concentrada la quintaesencia humana de un
auge y una caida de esta especie. Shakespeare
dibuja aqui los rasgos humanos que surgen
necesariamente en este terreno histdrico—-social, y
1o hace con maravillosa fidelidad y precisién.

Pero tiene toda la razén si plasma esta esencia
humana --condicionada histérica-socialmente—~

sin cargar de mezquinos motivos la linea general de

plasmacién. (67)
La analogfa entre la transformacién de la sociedad

institucionalizacién del Estado en

gentilicia a Jla
algunas polis griegas y el periodo de transicién feudal

al Estado capitalista burgués es demasiado esquematico
para procesos histérico~artisticos tan complejos.

Sefialamos ya que Lukdécs se salta etapas preparatorias de

Ta génesis del drama. Asimismo, pierde diferencias

cualitativas de la produccion artfstica de los tres

grandes dramaturgos griegos -—Esquilo, Sé&focles y

Eurfpides—— que resultan de la apropiaci®on particular

que estos artistas hicieron de elementos diversos de su
cultura y que estructuran organicamente en cada texto.

Hegel ofrece una sintesis de los elementos

estructurantes del drama triagico, a saber, “los fines
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perseguidos por los personajes tragicos” en tanto

“fuerzas legitimas y verdaderas que determinan la

voluntad humana”; "ese determinado caracter que se ha

identificado con algun aspecto particular del fondo

sustancial de la vida", es decir, ese caracter que

defiende con toda su pasién aquel fin o valor en pugna
con otro valor; "“lo divino”, que Hegel entiends, "bajo
esta forma, la sustancia divina de l1a voluntad vy de la

accién es el elemento moral”;: la colisidtn o "conflicto”

qQue es el choque de l1os dos caracteres en la defensa de

los fines o valores con la misma fuerza moral; la caida

o "desenlace tragico” porque cada héroe que "se aisla en

su determinacién exclusiva levanta necesariamente contra

si 1a pasién opuesta”; l1a "conciliacién”, esto es, la

reordenaciédn a un nivel superior de conciencia de las
fuerzas universales que son defendidas como fines y

valores por un caracter particular; la “"purificacién™

por medio de los sentimientos de terror y compasién,

terror porque el hombre debe sentirse espantado ante "la

fuerza moral, que es el destino de su libre razén y al

mismo tiempo la eterna e inviolable potencia que se

provoca al volverse contra ella” y la "piedad” que “es

1a simpatia por l1a justicia de l1a causa y del caracter

moral de guien sufre”.=

* Todas las frases encomilladas estan citadas de la
Poética, Op. Cit., pp. 174-178.



Si separamos de esta expresiédn hegeliana, su
concepcién de la historia como develamiento del espfritu
y del arte clasico como momento de esa historia
empirico-légica, podemos reconocer en otro lenguaje los
principios que ofrece Aristételes en la Poética, a
saber, 1la peripecia, el error tragico, la anagnorisis,
la catarsis y la sentencia coral que, a veces, recoge la
reordenacién de 10s valores en pugna, cuando el mismo
héroce tragico no los expresa. No obstante, hay un fondo
comin en ambos fildsofos. Con explicaciones metaffisicas
distintas, Aristételes y Hegel reconocen que la
fatalidad necesaria en la caida del cardcter ideal
plasmado en el héroe triagico, se encuentra en uno de los
componentes organicos de 1a cultura griega, esto es, su
mitologia. Hegel 1o plantea con respecto a la
dramaturgia de Shakespeare cuando dice:

Shakespeare, por ejemplo, ha elaborado muchos

materiales para sus tragedias de crdnicas o viejos

cuentos, que hablan de una condiciédn gque no se ha
desplegado todavia en el ordenamiento totalmente
establecido, pero en el que la fuerza vital del
individuo en su decisién y realizacién es aun
dominante y permanece como determinante. Sus
dramas, propiamente histéricos, en cambio, tienen
en s un ingrediente principal que se aleja
bastante de 10 histodrico exterior y simple y por
eso del modo de representacién ideal, aunque
también aqui las condiciones y las acciones son
presentadas y sostenidas a través de una estricta
autonomia y obstinacidén de los caracteres. Por
tanto, estos subsisten en su autonomia, si bien

ahora m#éas sobre una base por si en su mayor parte
formal, mientras en la autonomia de los caracteres
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heroicos se fija también esencialmente el
contenido,

cuya realizacion ellos se han propuesto
como fines. (68)

En otras palabras, una vez se supera
histbédricamente las relaciones infra y superestructurales
concretas de la cultura griega, l1os dramaturgos se

enfrentan al problema de hacer emerger coherentemente de

sus materiatles 1a necesaria cafda o error tragico del
héroe. No estamos planteando un problema formal

separado del contenido. Por el contrario,

estamos
seffalando que precisamente, en la dialéctica contenido-
forma,

los nuevos contenidos requieren una solucidn

formal de la caida tradgica diferente a la griega. El

mismo LukAcs no estd ajeno al problema que estamos

planteando cuando sostiene la legalidad universal de la

tragedia, corroborandce su esencia compositiva en el

“segundo florecimiento histérico” de la tragedia. Lo
que cuestionamos es la parcialidad --realismo
gnoseclidégico-— de la respuesta de Lukacs. Dice Lukacs:
Este cambio historico significa una novedad
cualitativa de la construccién dramatica en
Shakespeare. La novedad, por supuesto, no consiste
en un incremento exterior y simple de la prolijidad
del mundo artisticamente reproducido. Es mas bien
un sistema enteramente nuevo y original, ideado por
un genio, de movimientos sociales y humanos
maltiples y tipicos, pero reducidos a lo
tipicamente necesario dentro de su multiplicidad.
Justamente por basarse la mas intima esencia del
drama shakespeariano en l1os mismos principios que
la tragedia griega tenia que ser completamente
diferente su forma dramatica. (69)
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Heller también efectua una lectura realista de

Shakespeare, que fundamenta, igual que Lukacs, en l1a

situacién histérica concreta de la Inglaterra isabelina,
dentro del marco general del Renacimiento entendido como

un largo periodo de transicién entre el mundo feudal y

el mundo moderno. En el "aAmbito general de la
colisién” —-segln Marx——, Heller destaca un proceso qQue
media la creacidén dramatica de Shakespeare.

Se trata de
Ta necesidad del conocimiento de los hombres, de su
interioridad y su caracter, conocimiento que permite el

éxito de las empresas particulares.

Queremos referirnos
brevemente a este punto porque entendemos que Heller

ofrece una perspectiva histédrica concreta para responder
al problema que hemos planteado respecto a la fatalidad

o cafida del héroe, que en la dramaturgia griega estaba

contenida en l1os principios ético-religiosos trabajados
originaimente por la mitologia. E1 estudio de Heller
hace explicito aspectos importantes de los nuevos
contenidos en relaciones dialécticas con la forma del
drama shakespeariano.
Reiteramos con Heller, la conceptualizacién del
Renacimiento en términos de una épééa de dinamismo

multifacético en donde se origina el proceso de
desarrollo de la individualidad entendida como

autorealizacidn de praxis exitosa en el mundo.
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Heller sefala que aunque 1n1c1a1mente ex1ste cierta

ambiguedad en la d1st1nc16n entra 1nterior1dad y la

satisfaccién de la actividad persona1, en” e1 51910 XVI

—-y a medida que avanza el desarro11o de1 capita11smo——

la subjetividad humana emerge en clara ccntradicc1én con

los intereses particulares. Entendemos que se dan dos

procesos paralelos, a saber, l1a aparicién de diferentes

cédigos axiolsgicos que contienen virtudes
contradictorias en ordenamientos méviles y 1a necesaria

reestructuracién del caracter humano. Ambos procesos

estan determinados por Tas expectativas particulares de

éxito y realizacién personal. E1 dinamismo de

actividades como movimiento social general, junto al

hecho de que una misma persona pueda realizar varias

actividades, aumenta el nimero de normas vigentes vy,

ende, obliga al

por
individuo a comprometerse con deberes y
derechos de indole diversa.=x

* “En la sociedad feudal se podia adelantar con mayor o
menor acierto como iba a comportarse un individuo
determinado a partir de su posicién social la vida que
habia llevado antes, sus relaciones y su temperamento.
Particularmente debido a que las situaciones imprevistas
aparecian s&lo dentro de un marco bien definido Se
podfa prever si en un caso dado se iba a tomar venganza
o no, en qué medida y si1 en un arrebato o a sangre fria.
...En la sociedad feudal no se podfia ‘“representar un
papel’; su existencia venia determinada por su
nacimiento."” Heller, A. E1 hombre del Renacimiento.
Barcelona: Ediciones Penfnsula, 1980, p.213.
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A causa de la crecientée divisién histérica entre los
papeles y el +individuo que los cumple resulta, pues, una
gran dificultad para conocer realmente a los hombres,
conocer su interioridad, conocer su caracter. En
palabras de Heller:

La relajacién de los vinculos entre personalidad y

funcién social no sdlo posibilitd a ciertos

individuos la manifestacién de varios tipos de
conducta uno tras otro, sSino que también permitid
1a manifestacién de varios tipos de comportamiento
diferentes de manera simultanea. Por ofrecer sé6lo
un ejemplo: la distincién entre los conceptos
burgués y ciudadano no hizo sino anticipar la

separacién de vida publica y vida privada. (70)

A partir de esta formulacién histérico-social, nos
interesa subrayar un problema ético particular, a
saber, la generalizacién de l1a hipocresia. t.a época
requirié de los hombres ocultar su interioridad y
“representar un papel” para asegurarse el éxito de sus
intereses individuales. Segun Heller, para una
personalidad honrada se presentan dos alternativas que
le permitan manejar ese ocultamiento o hipocresia
generalizada. Por un tlado, "adiestrarse"” para descubrir
el cardcter real oculto detrds del papel representado.
Por otro lado, desarrollar estrategias defaensivas de la
propia interioridad "que pusieran fremo a la confianza
ilimitada en uno mismo™. La conformacién artistica de

este problema ético constituye una clave para entender

el tratamiento de 1o traAgico en Shakespeare desde el
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punto de vista del caricter dramatico.

Shakespeare ofrece en sus obras una extensa gama de
personajes, cuyos caracteres manifiestan la polarizacion
entre la perversidén y la ingenuidad, incluyendo ademas
los personajes que representan el “"término medio.” Los
perversos se caracterizan por el conocimiento que

tienen de 1os hombres y que les permite utilizar la

confianza de los otros en beneficio de sus fines
particulares, ocultando su propioc yo. Enrique 1V,

Ricardo, duque de York hasta Ricardo III,

reflejan
grados del caracter perverso. Los ingenuos se
caracterizan por su

ignorancia de la perversién humana,
es decir, les falta el conocimiento profundo de los

hombres y se entregan a la apariencia que representan.
También en una gradacién cualitativa de esa ingenuidad,

se configuran los personajes de Gloster, Otelo, Lear y
Timén.

En esta tipologfa polar de caracteres malvados e
ingenuos, 1o tragico se sustenta en la -+ignorancia. Los
malvados se equivocan al juzgar la totalidad del mundo

por su propio criterio de perversion y descubren
——tarde—-- que en el mundo todavia existen personas que
tienen l1a fuerza ética de algun valor positivo,

lealtad,
amistad, amor,

etc. En un movimiento opuesto,

b4
dialécticamente complementario,

1los ingenuos se
equivocan porque universalizan la perversidédn que los
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hace sucumbir. €1 descubrimiento —--tarde-- de su

propia ingenuidad l1os lleva a odiar el mundo que antes
amaban confiadamente. t.os personajes qQque representan
el término medio son los "adiestrados” en el

conocimiento de l1os hombres. Aprenden a descubrir lo

que se oculta detras del "papel” representado. No

obstante, igualimente sucumben. A Juicio de Heller,

Shakespeare quiere de esta manera mostrar gue no es

posible “"el conccimiento absoluto de l1os hombres™. E1

descubrimiento —-—-tardio~-- de esa imposibilidad entrafia

1a falla tragica, pese al grado de conocimiento que ya

tienen. Dice Heller:

Shakespeare muestra

aqui a la manera clasica qgue
el desenvolvimiento

o atrofia de uno u otro aspecto
del conocimiento de los hombres no es un don
psicolégico innato, sino que se desarrolla
principalmente bajo el1 influjo de las fuerzas
morales y de la propia concepciédn del mundo. (71)

En sintesis, el proceso histédrico-social en que se

va produciendo la separacién entre lo interior y 1o

exterior, impone la necesidad de conocer el caracter de

1los hombres, a 1a misma vez, que los hombres

particulares 1o ocultan. Se plantea asfi, el problema
ético de una conducta en que se manifieste l1a

subjetividad humana en real autenticidad, o sélo una

apariencia elegida de acuerdo a fines y metas

particulares. Shakespeare eleva esta problematica ética

a la conformacién artistica y‘convierce la ignorancia,
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con una gran variedad de matices y gradaciones, en una

de las fuerzas nucleares de la cafda del héroe tragico.

De esta manera, la ignorancia, que es uno de los

principios de 1a tragedia griega, reaparece en el drama

de Shakespeare, desde la perspectiva y a tenor con los

contenidos propios de su momento histérico. Esta

transformacién artistica de la necesidad tragica,
compromete también la concepcidén misma del héroe

dramatico. Dice Heller:

Si queremos entender con claridad la radicalidad

con que se l1levd a cabo el divorcio de ética y
sistema de valores, bastard comparar las obras de
Shakespeare con las tragedias antiguas. En las
Gltimas asistimos a una definicién paimaria de
quién podfa ser héroe dramatico y qQué virtudes
concretas tenia que poseer. No hay una sola
tragedia antigua donde el hérce no sea valeroso; por
1o que toca a las restantes virtudes esenciales, o
bien era precisamente la ausencia de esta o aquella
virtud la que provocaba la falta tragica y llevaba
a 1a catastrofe. No era ésta la menos consistente
de las razones por ltas que la ignorancia tenga una
funcién tan importante en la falta tragica detl
héroe antiguo. ...En las piezas de Shakespeare, a
diferencia de las tragedias clasicas, no asistimos
vya al conflicto entre una grandeza y otra.(72)
.+..EY mismo conflicto puede enfocarse de formas
diferentes, segun el estamento o clase social a que
pertenezca €1 individuo, su ética particular, su
perspectiva general, etc. Podemos ver aqui toda
una gama de formas individuales de solucionar la
relacién dialéctica entre legalidad y moralidad.

El juicio social e histérico surge como resultado
final de esos enfoques y juicios particulares y
diversos. Es justamente el proceso opuesto al que
se daba en la tragedia antigua;... (73)

Cuando decimos una de las fuerzas nucleares de la

necesaria caida del héroe tragico, estamos apuntando
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hacia 7Ta existencia de otras. Heller analiza los nuevos
conceptos del amor y la amistad en el Renacimiento, que
se diferencian tanto de sus significados culturales en
la Antigtedad como en la Edad Media. No nos compete en
este contexto seguir en toda su complejidad este
analisis, pero si queremos por lo menos recoger un
aspecto que nos parece importante para la dramaturgia de
Shakespeare. A Juicio de Heller, el amor y la amistad
son valores que evidencian dos cualidades nuevas. Por
un lado, resultan de una elecciédn personal y, por otro
Tado, comprometen l1a totalidad de l1a subjetividad
humana.

En el proceso histérico de disoluciébn de las

relaciones feudales natura\es—fami1iaées (y de 1los
grupos dominantes: ej. los caballeros) y el inicio de 1la
sociedad burguesa, se abridé un espacio para relaciones
libres. Contradictoriamente,

esas relaciones "libres"”
estén,

determinadas por los +intereses

€sa contradiccioéon,

a la vez,
econémicos. objetivamente histédrica,
estimula l1a separacién entre el nivel de realizaciédn
ideal del amor y la amistad y su realizacién en la

practica de las relaciones socialaes que contrafan los

fhombres particulares. £l nivel

ideal se expresa
dominantemente en 1a literatura.

Shakespeare trabaja artisticamente el nivel ideal,
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con los nuevos contenidos significativos del amor y la
amistad. Los héroes eligen individualmente a quienes

aman ¥ a qQuienes le son leales por un auténtico

sentimiento de amistad. No obstante, precisamente

porque esa eleccién se daba todavia en el marco general

de 1a sociedad feudal en transito hacia l1a sociedad

burguesa, la realizacié4n de esos

valores estaba abocada
al fracaso en la practica.

Asi como Shakespeare ofrece
maltiples matices de

ignorancia—-conocimiento de los
hombres con sus consecuencias tragicas, también sus
dramas constituyen un gigantesco espectro de éxito-—

fracaso en 1a realizaciédn del amor y la amistad.
Queremos destacar que l1os personajes amorosos y leales

(y las escenas en que se expresan) son fuente del mayor

lirismo y patetismo en la obra shakespeariana. Lukacs
pone el énfasis en la relaciédn amor—-colisiédn cuando
dice:

Cuando en Shakespeare el amor de Romeo y Julieta
entra en conflicto con las circunstancias sociales
del feudalismo en disolucidn, resultan esas
situaciones, esas variaciones animicas, etc. que
cualquier lector y espectador revivira de manera
inmediata. Y cuanto mas individuales han sido
elaboradas las figuras protagonistas, tanto mas
arrebatador serd el sentimiento de simpatia. La
individualizacidén de los héroes sél1o puede
reforzar —--nunca debilitar—-— el caraActer general de
la colision. Es precisamente el amor individual el
que rompe aqui con las limitaciones de las luchas
feudales entre familias. (74)

A partir de 1o que venimos planteando, nos parece
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muy sugestiva l1a metodologia qQue propone Della Volpe

para un analisis sociolégico de

la tragedia. Para

Della Volpe un anAalisis sociolégico significa tomar en

consideracién todos los materiales culturales

—-—histérico-sociales—-

relaciones organicas dentro del

sociolégica nos permite as{, no

significados estructurantes del

su lirismo poético, lirismo que

de los significados. De Hamlet,

AnAdlogamente,
monédleogo de Hamlet (IIXI, 1,

consciencia nos hace a todos cobardes’
sin duda (como muestra el contexto

por otro lado,

con que trabaja el artista en sus

texto. ta lectura
s6lo comprender los
texto, sino disfrutar de
forma parte integrante
dice Della Volpe:

1a poética frase del
83) que dice 'As{ la

significa
inmediato: 'y

asif el1 natural color de la resoluciédn se hace

malsano por

1la palida cera del pensamiento,

b4
empresas de gran altura y sustancia desvian sus
corrientes y pierden el nombre de acciones’)

aquella reflexién obsesidn
razones y, sobre todo,

de l1a accidn misma (cfr.

‘hamletiana’ sobre las

las consecuencias de la
accién que nos hemos propuesto,

impedimento mayor

iv, 4, versos 40-41, el

*vil escrupulo de pensar con demasiado detenimiento
en el éxite’) y no significa en absoluto la

consciencia cristiana religiosa del

matar, en este caso)

hamletiana seria

deber moral (no

que Hamlet no tiene (en esto
ya finalmente de acuerdo todos los

pero también es verdad que esa

intérpretes);
'consciencia®

inconcebible o por lo menos

inexplicable como hecho humano de interés general
sin el hdbito genérico de estimacidn

-—en el fuero

‘escrupulosa’

interno de las acciones que hay que

realizar que la educacién cristiana ha dejado
impreso en el1 hombre moderno y gque falté al

antiguo;

habito que es una componente fundamental
del caricter,

aunque sea poético,
poética verdad (como todos sabemos ya,

un caso clinico,
obsesiones);

se la pasa por alto, no es
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gustar plenamente la poeticidad de su drama. (75)

Reafirmamos con Lukacs la tesis de que el arte ha
sido una de las vias antropolégicas en el desarrollo de
1la auteoconciencia genérica. Asimismo, entendemos que
la obra de Shakespeare es un momento iluminador para la
conciencia del hombre modernoc. Lo que echamos de menos
es un espacioc mas amplico para manejar las relaciones
contradictorias entre los principios de la tragedia
griega y la dramaturgia shakespeariana en su particular
plasmacién artistica. ta dialéctica entre la
“legalidad” del género dramitico y las diferencias
artifstico-culturales concretas le permitirfia a Lukécs
una mayor Jlibertad en la lectura realista de esa
literatura. Lukdcs atiende principalmente la funcioén
cognitiva de la literatura, enfatizando su fidelidad
tipica en referencia a la objetividad histérico-social.

Reiteramos que el proceso de desarrollo de l1a
autoconciencia y “el placer del texto” no son
antagénicos. Por el contrario, cada tragedia es una
particular produccién artistica, cuyo texto, a partir de
su concreta base histérico-cultural se enriquece con
maltiples elementos estructurantes, en relaciones
sincrénicas y diacrénicas, y que supera ——en sentido
hege]iano——"e1 Ambito general de l1a colisién” para

constituirse en una expresién estética individual.



Capiftulo III — Realismo gnoseolédgico y humanismo en 1a
poesfax de Goethe

Quisiera ver una muchedumbre
asi en continua

actividad, hallarme en un
suelo libre en compafia

de un pueblo también

libre. Entonces podria
decir al fugaz momento.

“Detente, pues; jeres tan
belilot™

Goethe

La trayectoria del realismo humanista persistente

en 1Ta cultura centroeuropea, retoma su punto de
continuidad en el clasicismo aleman. ** A juicio de
*Hemos preferido utilizar el concepto genérico de poesia
por 1a variedad de formas en que se expresa la creacidn
artistica de Goethe.

*%x Llama Ta atencién que Lukacs pasa del humanismo
renacentista al humanismo del arte y el pensamiento

clédsico alemdn pasando por alto el humanismo de l1a
estética de la Ilustracioéon,

especialmente Baumgarten.

€1 mismo Lukacs ofrece l1a razétn de ello. LLos pensadores
ilustrados conocfian la contradiccidn fundamental entre
el desarrollo del capitalismo y la alienaciédn del hombre
producto de la divisiéon social del trabajo y de la
especializacion. tLukacs sefMala como “grandeza” de los
ilustrados que no asumieran una posicidédn apologética y
de "audacia” la critica a la gue sometieron a la
sociedad burguesa. Sin embargo, Lukacs denuncia que los
pensadores de la Ilustraciédn no “abandonan con todo por
un sélo instante la afirmacién del progreso”. La gran
diferencia entre el humanismo en la estética de la
Ilustracién y el pensamiento y arte clasico aleman es
que éste Ultimo, al plantearse la recuperacidon de l1a
“armonia del individuo y l1a belleza correspondiente a la
misma en el arte”, apuntan hacia una nueva formacion
cultural sin "las ilusiones heroicas de l1a Ilustrucion®”.
El1 mantener estas ilusiones tiene para LukAcs
consecuencias e@stéticas importantisimas con respecto a
1a dialéctica contenido-forma, esencia-fendmeno.
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Lukdcs, el momento histérico de esta producciéon

filosdfica y artistica se caracteriza por ser un...

..-5iglo cuya filosofia y cuya poesia qQueria
ver en conexiédn unitaria €1 hombre individual, la

sociedad vy 1a historia, el destino de 1a humanidad,
y cuyas formas poéticas y cuyos métodos filoséficos
intentaban aclarar y conceptuar esas relaciones.
(76)

LukAacs puntualiza que e1 desarrollo del pensamiento
filoséfico idealista, con la importante aportacidn para
1a estética desde Kant hasta Hegel, tiene un paralelo en
1a produccién artistica de Goethe y Schiller. Asimismo,
Lukacs considera que

el trabajo tedrico de estas dos
partes es tan

importante para el desarrollo del
pensamiento filoséfico y estético,

como 1o ha sido, Ta
dialéctica hegeliana.

LukAics rechaza una posicidn critica que divide 1la
creacidédn poética de Goethe entre un periddo juvenil

realista y uno clasico de madurez,

pues considera gue
esta es una clasificacién

"arti{stico-formal y
psicolégica-subjetiva™. La critica lukacsiana se ubica
en el contexto histbrico de las fuerzas socialmente

operantes y de su respectiva mediacién ideoldgica en la
creacién arctistica. Para tukacs si existen en Goethe
dos periddos de expresidn poética, pero 1os interpreta
en una relacién directa con

“las dos etapas evolutivas
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de l1a clase burguesa”™; la primera, que va del
Renacimiento a la Ilustracién y, la segunda, que va de]l
1789 al 1848.

E1 realismo humanista se postula como principio
rector de Ja ingente produccidén poética de Goethe. En
su primera elaboracién —-realismo ilustrado~-— expresa
Tos ideales del pensamiento revolucionario burgués;
constituye un punto artistico culminante del pensamiento
progresista anglo-francés que prepard la Revolucién
Francesa. El1 realismo humanista evoluciond en forma
clasica. E1l realismo humanista clasico supone un
movimiento dialéctico de superacién, en el sentido
hegeliano. Por un lado, se supera el pensamiento
ilustrado como base y, por el otro lado, se mantiene el
realismo humanista reexaminando la realidad histérico—
social para darle ese contenido concreto. En base a
esta tesis Lukacs analiza Las cuitas del joven Werther,
maxima representacién del realismo humanista ilustrado y
el Fausto, expresiédn del realismo humanista clasico.

Lukadcs rechaza la designacién de Las cuitas como
novela romantica.x* Esta posicién critica recibe de

Lukacs el calificativo de “leyenda de l1a historia

*Una sintesis apretada de la poética romantica debe

incluir minimamente los siguientes aspectos: el
predominio del sentimiento en la vida humana y el
conflicto psicolégico~emocional en detrimento de l1a
Tegalidad racional; la suspensién de los canones, normas
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burguesa y de la sociologia vulgar que depende de elia”.

Para Lukacs la critica histérico-literaria se escribe
con otros signos. A juicio de tLukdcs, e1 realismo de
tas cuitas sa evidencia en l1a doble presentacidn que

thace Goethe de 1a contradiccidn “entre la personalidad y
la sociedad burguesa“.

ta contradiccidn se plantea en

el contexto particular del absolutismo semi-feudal
aleman y, en el mas amplia,

de’ 1a sociedad qgue genera )
modo de produccidn capitalista.

En el andlisis de Lukacs hay una identificacidén
entre Goethe y Werther como portavoz de la denuncia que
hace a1l joven escritor a 1a

“Jerarguia estamental feudal
que

impide el desarrollo libre de 1a personalidad"”. La

critica Goethe~Werther se eleva a una mayaor concrecidn
¥

leyes que orienta la creaciédn literaria neoclasica,
Junto con la sepracidén de los géneros; una visidn del
arte como practica cuasi divina, en la que artista
recibe de l1a naturaleza la fuerza creadora que allf{
opera -~—teoria del genjio~-.

Esto a su vez, enlaza con
una nueva relacidén entre la expresidn artistica y la
naturaleza en la que esta se anima con los sentimiaentos
del hombre. Se

incluye en el arte la tradiciédn popular
y algunos elementos de la fantasfa, Yo que se recoge
como un gusto por lo extraordirnario y lo exdtico;
también se incluye una cierta melancolia fatalista que
prefiere las medias luces, la noche y tos lugares
tenebrosos. Algunos de estos aspectos aparecen en Las
cuitas. Sin embargo, esta poética de la literatura
roméntica no estaba codificada en el momento de la
publicacién de 1a novela en el 1774, Histéricamante, la
vinculacion entre Las cuitas y el raomanticismo literario
tiene justificacidn sdlo en 1a medida que Goaethe publica
Ta novela en 1 mismo perf{odo del Sturm und Drang,
nacleo genético de 1a literatura romantica.
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en el an&lisis dialéctico del aparato institucional-

Juridico que, por un lado, estimula unas formas de

libertad identificados con l1a ideologia burguesa y,

por
otro lado,

castiga la expresidn individual fuera de los
margenes establecidos para esa misma clase. No
obstante, a Lukf&cs le interesa mas la critica a la
sociedad burguesa, critica en la que fundamenta el
realismo goethiano. En el analisis que hace lLukics de

la contradiccién entre personalidad y sociedad burguesa,

que Goethe problematiza en Las cuitas, encontramos

importantes de l1a propia poética del
lukacsiano.

aspectos realismo
A juicio de tLukéacs,

en Las cuitas. Goethe muestra

el conocimiento que tiene de las fuerzas que mueven la
historia social de su época y una profunda comprensioén

de las contradicciones operantes en el capitalismo.

E1
desarrollo de las fuerza productivas que resulta de la
divisién capitalista del trabajo, constituye una
posibilidad material para la expansidén muitilateral de
la personalidad humana. Sin embargo, ocurre 1o
contrario, la personalidad se fragmenta
especializandose. Los personajes de Goethe, sigue
diciendo Lukacs, muestran aquella relacién de
identidad dialéctica entre el mundo objetivo social y el

mundo de la interioridad afectiva y psicolégica del
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hombre

~-—teoria del tipo—— diatléctica que meaia la
ideologia de los personajes pero que no 6b1§€éf$; ni

siquiera para ellos mismo, la conexiéﬁ‘bﬁﬁefiVE‘soc1a1.
E1 rechazo de Las cuitas como novela . romantica se
acompafa con la afirmacién de los ma1€ib1es elemaentos
del pensamiento revolucionario burgués existentes en 1a
obra y ésto le permite a Lukics ampliar los términos del

andlisis respecto a la oposicidén entre Ilustracidén y
Romanticismo. El pensamiento ilustrado contiene
verdaderas contradicciones:

Estas son los reflejos ideoldgicos de las
contradicciones de l1a revolucidn burguesa, de su
contenido social y de las fuerzas que la impulsan,
los reflejos de las contradicciones del origen, el
crecimienta y el despliegue de la sociedad
burguesa. (77)

Estas contradicciones se resumen en lo gqua, a
Juicio de Lukacs, constituye el problema central de Las
cuitas, a saber, “el despliegue unitario y
omnicomprensivo de la personalidad humana®. La
burguesia debia eliminar los privilegios feudales

estamentales para institucionalizar un sistema juridico
nacional, proceso,

sin duda progresivo en la historia de
Ta humanidad,

pero que raesulta en una fuerza inhibidora
para el desarrollo pleno de la personalidad. En este
planteamiento ético,

que hace irreconciliable la pasién
parsonal y la Tegalidad social, ubica Lukacs el realismo

de Las cuitas. Poéticamente hablando,

wWerther vive esa
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contradiccién en términos de una rebeldfa contra las
leyes; rebeldfia que coloca a Las cuitas en la literatura
universal realista y no en la romantica. En palabras de
Lukécs:

Todos lTos problemas éticos del Werther se
desarrollan bajo el signo de esa rebelidn, en la
cual se muestran por vez primera en la literatura
universal y en la forma de la gran representacién
poética las contradicciones internas del humanismo
revolucionario burgués. (78)

E1 realismo goethianc se acentua, segun Lukacs, en
Ja poetizacién de esta problematica por l1a elaboracidon
de un destino concreto que exhibe toda la rigqueza de su
intimidad en situaciones concretas que reflejan la vida
cotidiana representativa de l1a época en los fenémenos
esenciales al proceso social ——teoria del realismo-—-.

En E1 joven Hegel, Lukdcs llama l1a atencidn de la
diferencia en el tratamiento de l1a individualidad por
Goethe y Schiller, cuyo fundamento se encuentra en el
humanismo 1ilustrade, y la concepcién de la
individualidad que trabajan l1os romanticos. En Goethe y
Schiller la individualidad aparece con un contenido
critico de la sociedad feudal. En este contexto Lukécs
recuerda que Hegel reconoce a Goethe como “el poeta de
su tiempo". En el andlisis de 1a Ifigenia de Goethe,
Hegel l1lama "infierno” al destino de Orestes, —--—
“infierno como la vida interna del hombre en 1é,¢fbfﬁa

de ese individualismo™—-. Sin embargo, la conciencia
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fi1oséfiéa ' poétfca de Goethe 1o obliga a plantearse la
so?ué%éﬁjde tal "infiernoc” en el contexto mismo de la
vida social afirmando de esta manera el humanismo

progresista. Los romanticos, en cambio, acenttGan la

individualidad sin una critica social que denuncie Tos

obstaculos al desarrollo personal. Resulta, pues, una

individualidad separada del contexto social en oposicidén

abstracta a la sociedad. La rebeldfa de werther no es

segun Lukacs, un elemento literario romantico, sino de

cOmo asume é&ste en su vida afectiva y en su ética

personal la contradiccidén entre el movimiento objetivo

real y sus fines particulares.

Las contradicciones a que hemos hecho referencia;

—-contradicciones de Ta revolucién burguesa que se

refleja ideoldégicamente en el pensamiento ilustrado—-,

asumen en Rousseau un caracter especifico, a saber, lo

que Lukacs l1lama su "plebeyismo.”™ Lukdcs estableca una

relacién entre "lo plebeyo” en Rousseau’'y "lo popular”

en Goethe.

Esa tragica lucha por la realizacién de los
ideales humanistas se enlaza intimamente en el
Joven Goethe con el caracter popular de sus
esfuerzos y sus aspiraciones. Desde este punto de
vista el joven Goethe es reaimente un continuador
de las tendencias rousseaunianas, ... ...e1 joven
Goethe no era politicamente un revolucionario
plebeyo, ... Lo plebeyo no aparece en é1 en forma
politica, sino como contraposicion de los +ideales
humanistico-revolucionarios a la sociedad estamental
del absolutismo feudal y a la pequefia burguesia
atrasada que se compadece con esa situaciéon. (79)
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Luké&cs utiliza esta designacién de "1o popular”™ en
varias formas. Afirma que en Rousseau el "plebeyismo”
constituye una protodialéctica en el analisis de la
sociedad burguesa. Esa dialéctica, ya madura en Goethe,
el permite oponer ——tragicamente-- el nuevo hombre que
nace en la sociedad burguesa, —--idealmente concebido en
1la posibilidad de un desarrollo omnilateral-—, frente a
las fuerzas sociales reales que cancelan ese desarrollo.
En este primer sentido “lo popular” apunta hacia lo
nuevo, el hombre vivo en cposicién. tanto a la
aristrocracia feudal como a ié pequefia burguesfa con su
moral vulgar y estrecha. En ségundo Tugar, bLukéacs
utiliza "lo popular” en el significado mas tradicional
de 1o que perteneée al pueblo; y en este caso, en Las
cuitas, lo que pertenece al pueblio es “"la captacién
real enérgica de la vida y la elaboracién viva de sus
problemas”. Asf, "lo popular” ya no es el propio
werther, sino las figuras populares que aparecen en la
obra. En tercer lugar, “JTo popular” estid constitufdo
por unos "elementos culturales"” presentes en la obra,
especificamente 1a mencidn de Homero y Ossian; lectura
preferida del joven Werther a quien LukaAcs identifica
con el joven Goethe en el juicio de considerarlos

“grandes poetas populares, reflejos y expresidén poética
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de 1a vida productiva,

que sé67lo se encuentra en ot
pueblco trabajador®”.x»

Sobre la presencia de Ossian en Las cuitas se ’
expresa el propico Goethe...

Y para que a toda esta melancolia no le
faltase un escenario adecuado,
atraido a sus parajes sombrios, en las abandonadas
praderas grises € infinita, donde paseabamos entre
l1apidas mortuorias cubiertas de musgo, aestremecidas
por el viento lugubre que agitaba la hierba, con el
cielo cargado de tempestuosas nubes. A 1a luz de
Ta luna despertaba esta noche ldGgubre; nos rodeaban
heroces caidos, muchachas marchitas, hasta el fin
crefamos ver reaimente al espiritu de Loda an su
aespantable apariciédn.

En semejante elemento, en tal ambiente,
ocupados en estudios y aficciones de éste género,
atormentados por pasiones no satisfechas,

de fuera recibiesemos fuertes

Ossian nos habia

sin que
impulsos de accién,
con l1a Unica perspectiva de acomodarnos a una vida
burguesa, lenta ¥y sin espiritu, disgustados y
desconcertados, nos aveniamos con el pensamiento de
poder abandonar a nuestro arbitrio la vida cuande
ya no nos satisfaciese, lo cual servia de debil
x{_lamamos al atencién el hecho de que la Gltima frase de
LukAcs debe referirse al "pueblo trabajador” en el mundo
moderno y no al pueblo que aparece en 1a obra de Homero.
La IlTtada y Odisea son elaboraciones poéticas de una
sociedad cuya clase dominante es l1a nobleza y en la que
se destacan las acciones de una aristocracia guerrera
cuyos valores estan muy alejados “"del puebilo
trabajador.” En ese mundo noble aristdcrata existe un
desprecio pbr el trabajo productivo, Que lleva a cabo,
en general, mano de obra esclava y la plebe. Es muy
significativo qQue en l1a Ilfada, ni siquiera se
identifican por sus nombres propio a 1os guerreraos que
componen los ejércitos capitaneados por l1os hérces que
pertenecen a las familias nobhles. €1 desprecio por el
trabajo productivo estid miticamente represaentado en la
figura de Hefesto, el divino artesano de la metalurgia,
a quien su propia madre Hera, manda a gque 10 arrojen por
un precipicio porque nacidé feo y deforme; fealdad y
daformidad que expresa 1o "innoble” del trabajo que
realiza en ese contexto histédrico-social,
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recurso contra las lugrubes visiones y el hastio de
la vida diaria. Esta disposicién de a&nimo eran
corrientes, ¥ si el Werther produjo tal efecto fue
precisamente por encontrar eco en todas partes
porque expresaba de un modo declarado e inteligible
este afan intimo. (80) )
En el texto Realistas alemanes del siglo XIX,
encontramos sugestiones interesantes de otro significado
de "lo popular” y que explica la vinculaciédn con Homero.
Dice Lukécs:

Al igual que todo auténtico escritor popular,
Keller es a un tiempo artista y pedagogo. (81)

Desde esta perspectiva, literatura popular es
aquella poesfa capaz de educar artisticamente. En
nuestro andlisis de la epopeya destacamos la importancia
que Lukics le reconoce a Homero como represantante del
humanismo griego en la poesfia arcaica. Ese humanismo de
la epopeya homérica, juntc al que se plasma en la
tragedia, cumple una doble funcidn educadora. Por un
lado, configura el modelo ideal del humanismo griego que
lJa cultura centroeuropea hereda. Por otro lado, el
material poético tiene en Homero un tratamiento
realista. Las historia social gque el poeta conforma en
sus obras constituye, segun Lukacs, un momento
importante para el desarrollo de la autoconciencia
génerica. Esta funcidn educadora se reitera para la
poesfa de Goethe.

Para Goethe “el arte es camino hacia la conquista
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de l1a realidad y, por lo tanto, un medio para
consecusién de la total armonia humana®”, —-—-humanismo—-—.
Goethe representa la funcidén educativa del arte en el
Guillermo Meister, Lukécs sefMala que en la primera
versién, que Goethe termind en el 1777, se plantea el
problema en términos de la posibilidad que tiene el
poeta de desarrolliar totalmente su personalidad, de
desplegar sus capacidades con plena libertad en el
ambito del teatro. En la segunda versién, que se
completa en el 1783, l1a representacién de Hamlet, pasa
al primer planoc para una formulacién mucho mads general y
definitiva del problema, esto es, qQué posibilidades
existen en la sociedad burguesa para el desarrollo de la
“personalidad moral."” La frase "personatltidad morai”
significa agquella personalidad en la gque estan
integradas las facultades humanas en armonia con la vida
social --sintesis del humanismo--.

Goethe, al jigual que Lukacs, consideran a
Shakespeare como un “"gran educador”™ —-artista -
pedagogo--; ¥y "“sus dramas son para Goethe modelos del
modo como se ha realizado e1 despliegue de 1la
personalidad en los grandes perfodos del humanismo y
céHmo deberfia ser en el presente”.(82) No obstante, para
Luka&cs, la grandeza artistica de Goethe tiene su

fundamento en la lucidez de su conciencia histérica.
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Goethe sabe que l1a problemaAtica de la educacién como

formacién de la "personalidad moral” trasciende la

representacién de Hamlet. En otras palabras, el
problema de la integracidn del hombre no se resuelve en
el teatro sino en la realidad. Es necesario una critica
de l1a divisiédn capitalista del trabajo y de la

especializacion que escinde las faultades humanas. Para

Lukadcs este es el planteamiento mas importante que
Goethe formula en el Guillermo Meister.

Los afios de aprendizaje de Guillermo Meister es un
programa de educacién humanista en el sentido de proceso
de formacién del caracter ético-social en la
personal idad humana. Goethe, de cara al mundo "abierto”
capitalista burgués, sabe que se requiere el
conocimiento de la realidad para cumplir el imperativo
de “despertar” y reunir las fuerzas dispersas para se
integren en aquelia actitud que suscite el desarrollo de
la “"personalidad moral." La critica de la sociedad
burguesa es condicidén necesaria que posibilita
comprender y desarrollar el proceso formativo de
humanizacién "como devenir real de los seres concretos
en circunstancias concretas”, es decir, en integracién
social. Esta es la encomienda que recibe el arte. E1l
arte es camino de conocimiento de la realidad histdrico-

social; conocimiento que permite enfrentarla para

123



ganarle la batalla por la integraciédn arménica del
hombre y el mundo. Por esta via l1legamos al realismo
humanista goethiano, premisa para Lukacs de su propio
realismo gnoseolégico y humanista.

En 1a medida que tas cuitas es una novela moderna,
es necesario especificar 1a particularidad de su
caracter popular—-pedagdgico. Hegel habia caracterizado
a la novela moderna como “la historia de la educacién®.
Sin embargo, “educacién” en términos abstractos se puede
entender por 1o menos de dos maneras. Primero, una
persona se puede “educar”,

es decir, adiestrar en el

manejo de relaciones sociales concretas para obtener el

mayor beneficio personal en el contexto del desarrolilo

del capitalismo. En este caso, la conducta se determina

por la habilidad para aprender a manejar situaciones

desde 1a perspectiva de l1a hipocresia hasta el cinismo.

Este tipo de aprendizaje asegura el "triunfeoe” de 1l1a
sociedad capitalista—-burguesa en el proceso de

cosificaciédn de las relaciones sociales y de 1a
enajenacidén de la subjetividad humana. Segundo, se
puede entender por “"educacién” el conocimiento que la
persona adquiere respecto a l1a

sociedad en que vive.

este sentido educacidn significa comprender l1a lucha
entre el

En

individuo y l1a socidad y que posibilita el
desarrollo de la “"personalidad moral.” En palabras de
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tukdcs:

Una novela educativa en el sentido de Goethe

o de Keller sé6lo puede surgir cuando el individuo y

la sociedad todavia no han Tlegado a un grado

inscluble de pugna y enfrentamiento; cuando la
educacién, l1a formacién de la personalidad, el
cultivo de las cualidades 1innatas y de las
aspiraciones, asi como la superacién de las
inclinaciones negativas no equivalen realmente sino

a un enriquecimiento y maduracién de la

individualidad, asi como a una paralela y creciente

capacitacién para el trabajo social fructifero;
cuando las “"costumbres” todavia son para las
personas el vivo resultado de las relacicnes de
reciprocidad entre los seres humanos y no las
acabadas, muertas y amorales "“reglas de juego.

(83)

Todavia tenemos que puntualizar la armonfa
necesaria, segun Lukacs entre 1o artistico y lo
educativo. La finalidad educativa de la novela moderna,
que se cumple en el estimulo al desarrollo pleno de las
capacidades humanas, debe expresarse artisticamente en
forma de una visién totalizadora del hombre y l1a vida.
tLta concepcién de un mundo poético total se predica de l1a
epopeya homérica y constituye una de las categorias
fundamentales del realismao lukacsiano. Para Lukéacs el
artista moderno contrae la obligacién de transmitir la
totalidad de l1a cultura progresista, de su conviccién
democratica de forma completa e inteligible para la
educacién popular. Lukdcs afirma €1 cumplimiento de
esta armonfa art{i{stico-pedagdégica en la etapa del

realismo humanista "ilustrado de Goethe.
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La rebeliédn popular—-humanistica del wWerther es

una de las manifestaciones revolucionarias mas
importantes de la ideologfia burguesa durante el
periodo preparatorio de la Revolucidn Francesa. sa
éxito universal es e1 triunfo de una obras
revolucionaria. En el1 Werther culminan los
esfuerzos del joven Goethe en favor del ideal de un
hombre libre y omnilateralmente desarrollado, las
tendencias, esto es, que ha expresado también en el
Gotz, en el fragamento de Prometheus, en los
primeres borradores del Fausto, etc. (84).

Lukdcs analiza la tematica del amor en Las cuitas
en esta misma l1inea critica de la oposicién entre la
ITustracién y Romanticismo, reafirmando asi la tesis del
realismo humanista ilustrado del joven Goethe. Las
Cuitas es, sin duda, una novela de amor, pero la
configuracién poética de T1a obra se comprende como
reflejo de los conflictos historico-sociales en que se
origina.

E1l joven Goethe consigue insertar en aquel

conflicto amorosoc todos los grandes problemas de la

Jucha por el despliegue de l1a personalidad. La

tragedia amorosa de Werther es una explosién

tridgica de todas las pasiones que suelen aparecer

en l1a vida de un modo disperso, particular y

abstracto, mientras que en la novela se funden al

fuego de l1a pasidén erédtica para dar una masa

unitaria ardiente y tuminosa. (85)

Es un lugar comun, ubicar a Las cuitas en el marco
literario aleman del Sturm und Drang -—-1770-1785~— y
contraponer este movimiento cultural a la Ilustracidédn.
Lukdcs postula que este enfrentmiento se basa en dos
oposiciones que son ambas iguaimente falsas. Por un

lado, se acusa a la Ilustracién de un supuesto
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antihistoricismo. De esta oposicidén no nos ocuparemos

en este momento. Por otro lado, se opone una separacioén
mecanica entre razén y sentimiento. Dentro de este
contexto, @l Sturm und Drang aparece como la rebelidn

del “"sentimiento”, del "aAnimo” y del "instinto vital"”
contra la "tiranfa” ilustrada del “entendimiento.” Lukécs
rechaza toda esta postura.

Para Lukédcs l1a imputacién de un “frio
entendimiento” proviene de la incapacidad de los
romanticos para entender en el pensamiento ilustrado la
critica a las instituciones feudales, la separacién
entre filosoffa y teologfa y Ta critica a la religion,
especi{ficamente a una moral cristiana, que Lukacs l1lama,
moralismo filisteo pequefio-burgues. Asimismo, lejos de
un desprecio por la vida afectiva, la critica de los
ilustrados contra la moral feudal constituye parte de 1la
tucha ideolégica por el hombre nuevo. En 1o que resulta
que Lukdcs valora en el Sturm und Drang, no "el supuesto
irracionalismo de la época”, sinc un “conato de
dia1éctica"; y afirma la auténtica paternidad del Sturm
und Drang en el pensamiento ilustrado de Montesquieu,
Diderot y Rosseau. Para Lukdédcs el amor de Werther por
Carlota es la expresién poética “de las tendencias
vitales populares y antifeudales del personaje”.

La afirmacién de que Las cuitas es una novela donde
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se concentra la totalidad de los conflictos entre el
crecimiento de una personaltidad pliena y la sociedad
burguesa que lo impide, sirve para analizar la estructura
de la obra en el desarrollo de l1a tragedia amorosa,
Justificando 1o que Lukacs l1lama el "rodeo sociolégico™
de l1a primera parte. Después que Werther reconoce que
su pasién no serd correspondida por Carlota, solicita

un trabajo en la embajada. El1 fracaso de esta gestion
refleja, segun Lukacs, el impedimento para evidenciar y
ampliar las capacidades humanas —-—que Werther si tiene——
en el marco de la practica social.

En 1a segunda parte se precipita la tragedia
amorosa sin abandonar, segun Luk&cs, la tipicidad
histérico-social del conflicto. Carlota ejemplifica la
contradiccién del matrimonio burgués. Un elemento
progresivo de la sociedad burguesa es el origen
histérico del amor individualmente elegido. Sin
embargo, la prioridad de 1cs’jptereses econdmicos
constituye una fuerza +inhibidora para la realizacién del
amor libremente elegido.* Carlota también siente la
pasion de Werther, pero no arriesga la seguridad
;EEEEEEZE_a la concepcién moderna del amor, sefialamos ya
que Shakespeare To maneja en el nivel ideal como es
propio de su momento histérico. En plenoc desarrollo del
capitalismo, la literatura se ocupa de la contradiccién
en el nivel real, a saber, el amor como un sentimiento

que pertenece a la esfera de la subjetividad individual
vs. los intereses econdmico~sociales.
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econémico-social que le garantiza el matrimonio con
Alberto. Hegel precisa como rasgo esencial del espiritu

pequefo—-burgués l1a prioridad de los intereses privados
—--frente a Ja vida publica de la sociedad antigua--—.

Goethe trabaja l1a figura de Carlota con minucioso
cuidado. Su pequefio mundo privado se muestra en toda l1a

gama de ocupaciones que componen su vida cotidiana. La
pasién de Werther significar{ia para Carlota l1a pérdida

de ese mundo meticulosamente ordenado. El matrimonio
con Alberto consolida su continuidad.

La fisionomfa pequefio-burguesa de Alberto, muy
clara por su sentido econdémico de 1a vida -—-el valor del
tiempe, l1a apologia de la eficiencia, el rechazo de
cualquier exceso emocional-—, l1lega a su punto

cuiminante de expresién ideolégica en la discusién que

sostiene con Werther sobre el suicidio. Sefialamos mas
arriba la recusacién de Lukiacs de una oposicidon

abstracta en 1a Ilustracién entre el entendimiento y el
sentimiento. Apuntamos l1a incompresiétn del "frio
entendimiento” como critica ilustrada a la moral
cristiana. tLa defensa que hace Werther del suicidio
contra Alberto se inscribe en este contexto critico. La
defensa del derecho al suicidio se ubica en el ambito

ampliado de l1a lucha ideolégica por l1a libertad

democriatica. Asi, aun en el suicidio, Lukécs reitera la
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imagen de wWerther como personaje gque encarna

~=—tragicamente—-- los anhelos revolucionarios humanistas

burgueses del Jjoven Goethe. En

palabras de Lukécs:
wWerther se mata porque no

absolutamente nada de sus
porque en esas cuestiones
Ese caracter rectilineo e

quiere abandonar
ideales humanistas,
no conoce o1 compromiso.

intacto de su tragicidad
da a su ruina la luminosa belleza que hoy sigue
siendo €1 encanto indestructible del libro. (86)

En Memorias del joven escritor encontramos unas
expresiones de Goethe que consideramos germanas al
Juticio de tukacs respecto al éxito de Las cuitas.

El efecto producido por este librito fue

grande, inmenso y ello se debidé principalmente a
que se publicéd en el momento Jjusto. la

explosién producida en el publico fue tan grande

porque la gente joven se sentfia ya aniquilada y
porque se produjo en cada cual

exigencias exageradas, pasiones

la expresiédn de
dolores imaginarios. {(87)

insatisfechas y
Al comienzo de este capitulo, planteamos

que Lukdcs postula la tesis de un realismo humanista
consacuente en la poesia de Goethe.

En su primera
expresioéon,

la elaboracidn poética de Goethe entronca con

1a tradiciédn del pensamiento ilustrado ——especialmente
con Rousseau—--; mientras que en la segunda Goethe
establece relaciones formales con el modelo de la
Antiguedad griega. Esta transformacién ideolédgico-—

artistica guarda una intima relacién con el desarrolilo

de 1a burguesfa antes y después de 1a Revolucion
Francesa.

Lukacs afirma que 1os humanistas alemanes
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participan de una misma concepciétn de la sociedad

burguesa como mundo en que se habia puesto de manifiesto
1a capacidad creadora del hombre;

mundo que pertenecia
al hombre como hechura propia. Esta visiétn de su época
orienta la lucha de los humanistas burgueses contra el
ordan social feudal. No obstante, esta ideoclogia

humanista -—que afirma el valor de 1a actividad creadora
social del hombre-—- entra en contradicciéon con las
relaciones sociales burguesas y con las

instituciones
que contraen las posibilidades del desarrollo personal

}
maltiplie y la apropiaciéon de un destino verdaderamente
humano. La literatura humanista ——como 1o ejemplifica
Los aflos de aprendizaje de Guillermo Meisters—-—

muestra
estos aspectos contradictorios.

Dice Lukéacs:
Los grandes humanistas alemanes de este
periodo, como idedlogos de l1a burgues{a, se ven
obligados a afirmar los principios generales de 1a
sociedad burguesa asi constituida. Pero, al mismo
tiempo, se encuentran en enérgica oposicidén contra
todo 1o que hay en ella de muerto y de mortal.
esa oposicidn, esa critica,

menos en 1o

inmediato,

Mas
no rebpasa nunca, al
burguesa misma.

el horizonte de la sociedad
Antes al contrario,

la tendencia basica
consiste mas bien en descubrir formas de actividad
individual, en formar tipos humanos y formas de
vida con cuya ayuda pudiera superarse todo 1o
muerteo y todo 1o mortal de la sociedad burguesa
dentro de su marco, en €1 Ambito de su
subsistencia. (88)

tukAacs entiende que 1a "miseria alemana™, su atraso
ecanémico y politico explica

“la reaccion

idealdgica,
de la élite

idealista y utédpica”

ilustrada alemana de
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frente al hecho de 1a Revolucién Francesa. En Alemania
ocurre un acercamiento entre la burguesia y la capa
aburguesada de l1a nobleza para enfrentarse a los
problemas del feudalismo. E1 aspecto ideoldégico de esta
reaccién consiste en la visién de clase de los
planteamientos y las soluciones. Sin un analisis
cientifico de las leyes del capitalismo —-—Inglaterra—-—
ni de l1as cuestiones estructurantes de la sociedad
burguesa --Francia-— se pretende la terminacién
paulatina del feudalismo, rechanzando el proceso
revolucionario y la participacion “plebeya” en el mismo.
Estas nuevas ilusiones alimentan el humanismo burgués
después de Ta Revoluciédn; constituye una respuesta
ideoldégica utépica a una situacidn histdrico-social
contradictoria. En palabras de Lukics:
€1 caracter posrevolucionario de este
humanismo mueve a intentar una solucién de las
contradicciones en 1a misma sociedad burguesa tal y
como esta e@s. Han desaparecido las ilusiones de la
posibilidad de una transformacién radical de la
sociedad, en parte a causa de los acontecimientos
franceses, del desarrollo de la Revolucién
Francesa, y en parte a causa de Jla situacién de
Alemania, en la que ninguna fuerza social real se
propuso seriamente una transformacidn
revolucionaria, y ni siquiera una modificacion
radical de la situacién. Hemos indicado ya qQue con
estas tendencias suyas Hegel tomaba un camino parecido
al de los mas importantes humanistas de la Alemania
de la época, Goethe y Schiller. (89)
Lukacs identifica como humanismo clasico esta nueva

formulacién del ideal de desarrollo pleno y arménico de
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1a personalidad humana después de Ta Revolucién
Francesa; ideal que se concibe realizable dentro de la
misma sociedad burguesa. La "miseria alemana”
constituye, pues, la determinacién que condiciona el
humanismo clasico alemadn como respuesta ideoldgica
burguesa frente a hechos especfficos de la Revolucidén.
E1 humanismo clasico alemdn se caracteriza por una doble
afirmacién del ideal y del valor de Ta sociedad burguesa
que 1o inhibe. Dice Lukécs:

Asi surge para los importantes humanistas

burgueses de Alemania la complicada y

contradictoria necesidad de reconocer esa sociedad

burguesa, afirmarla como necesaria y unica posible,
como realidad progresiva, descubriendo y declarando
al mismo tiempo abierta y criticamente sus
contradicciones y sin capitular apologéticamente
ante la inhumanidad que le es esencial. El modo
como intenta plantear y resolver esas
contradicciones la filosoffa y 1a poesfa clasica
alemana —-—-En el Wilhem Meisters y el Fausto de

Goethe, en el Wallestein y l1os escritos estéticos

de Schiller, en la Fenomenologfa del espiritu y los

posteriores escritos de Hegel, etc.—-- muestra la

grandeza histérico-universal de aquel clasicismo y,

al mismo tiempo, los especificos l1imites que 1le

ponfan el horizonte burgués en general y la

"miseria alemana en particular™. (90)

Nos 1interesa ahora aspecificar algunos aspectos en
la elaboracién de ese humanismo burgués ——ideolégico,
utdpico e idealista—-- en la literatura clasica del
momento. El1 uso que hace Lukacs del concepto clasico
connota dos acepciones a la vez. En primer lugar, la
denominacidén de clasico como sindnimo de excelente —-—-que

es habitual en el lenguaje cultural moderno-—-. Asi lo
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entendemos cuando Lukacs se refiere en general a los
humanistas clasicos alemanes. En este sentido, tanto el
pensamiento filosdfico y critico como el arte aleman
desde Kant hasta Hegel es cldsico, es decir, excelente.
En segundo lugar, el concepto clasico se emplea
significando la concurrencia de la expresiédn cultural
alemana en ese momento histdérico con algunos elemantos
sobresalientes que se identifican con la Antiguedad.

LukAcs establece una premisa general que
particulariza al clasicismo aleman. Se trata de la
conciencia que tienen l1os clédsicos alemanes respecto al
“caricter i(revocaDIemente pasado del helenismo.”™ Sin
embargo, Lukédcs expone problemas especificos de la forma
en qQue manejan esa presencia de la Antiguedad los
humanistas cldsicos en general y Goethe en particular.
En en caso de Goethe 1o cldsico antiguo no oblitera el
tratamiento realista del material literario; por el
contrarioc ambos aspectos forman una sintesis, segun
veremos mAs adelante. Mientras que, en los demas
humanistas clasicos alemanes existe un conflicto no
resuelto entre 1o moderno y lo antiguo.

Lukacs plantea dos problemas. Primero, la
imposibilidad de plasmar una literatura realista cuyo
ideal configurativo se encuentra en Homero y los

tragicos griegos. Segundo, 1a imposibilidad de resolver
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artisticamente el problema de la vinculacién de la vida

piblica y privada para ofrecer una imagen armoniosa del
hombre cuyo -ideal también se reconoce en la tragedia
Qriega. El primer problema estd determinado por la
incapacidad que tienen los escritores burgueses para
" entender el nexo entre el desarrollo objetivo de las
fuerzas sociales y el destino individual. Esa opacidad
de la conciencia para comprender “la conexiédn real entre
la apariencia y la esencia de la vida social”, entre las
fuerzas sociales y e€l1 destino personal impide a los
escritores burgueses cumplir con el ideal de
configuracién realista griego.x Lukacs afirma que los
humanistas clasicos burgueses movidos por la intencién
de una poetizacion realista, polarizan los extremos de
1o social y 1o individua?l

~--cuya conexién dialéctica no
captan—- Yy tratan de resolver la contradiccidén mediante
Ta "estilizacidn abstracta” en el caso de héroe, o "un
naturalismo pegado a la realidad inmediata” en el caso
*La relacion filoséfica entre esencia y apariencia sirve
de base tedbdrica a la relacidn

operantes ——esencia-—-

entre fuerzas sociales
ser autdnomo.

y el destino personal que “"parece”
Lukacs convierte esta relacién en el

fundamento de su teoria del tipo y estipula la necesidad
qQue tiene el escritor de conocer estas relaciones

ocultas para la elaboraciéd4n de un arte realista. La
teoria literaria del tipo,

--sintesis de las relaciones
sociales-- y el conocimiento de la realidad en su
objetividad histérico-social, son dos principios de 1la
estética lukacsiana del realismo. Realismo, que a
nuestro juicio, esta determinado principalmente por una
visidébn gnoseolégica del arte.

Esté nucleo problematico
ocupa l1os proximos capitulos de este trabajo.
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de l1a socialidad.

E1 segundo problema viene determinado por la
divisiéon en 1a sociedad burguesa entre el “citoyen” y el
“bourgeois.” Esta divisién entre l1a vida publica y la
vida privada --que en la sociedad griega no se vive

conflictivamente potlarizada-- l1leva a los humanistas

cl1asicos burgueses a una idealizacién del “citoyen™
buscando su modelo ideal del héroe positivo en ."..7a
atmédsfera generosa y al mismo tiempo realista, politica

y al mismo tiempo humana, que aparece en las tragedias

griegas.” Ambos problemas qQuedan sin solucién

artistica armoniosa hasta el realismo humanista clasico
de Goethe. Queremos ahora especificar la pertinencia de
1o clasico para el realismo humanista de Goethe.

LukAacs postula, en primer lugar, que lo clasico en
Goethe y en Schiller es un intento idealista de resolver
los problemas de l1a forma para l1a creacidén de un arte
burgués. En este sentido, clasico significa modelo
griego paradigmatico. En segundo lugar, lo clasico en
Goethe reune los aspectos ideales del humanismo qQue se
enarbolia de frente a los problemas que le plantea la
sociedad burguesa a la integridad de la personalidad
humana. Estas dos vertientes de 1o clasico integran el
realismo humanista, qQue a juicio de Lukacs, es la base

primordial de la creacién literaria de Goethe.
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tukacs enfatiza que no se trata de una apropiaciéon
mimética del modelo griego, sinc de la investigacién de
sus leyes formales. Lukécs

le adscribe a Goethe una
conciencia de la hostilidad

capitalista a la creacidon

artistica y predica del poeta 1a autoexigencia de

elaborar un arte moderno gque pueda competir con el arte
antiguo. La renovacién formal del modelo griego
significa, en primer lugar, el estudio de los géneros,
sus principios y leyes; y segundo, la afirmaciédn de que
estos principios y leyes que estructuran los diversos

géneros en la produccién artistica griega, constituyen
leyes generales del arte.

A Juicio de Lukacs, l1a universalidad de las leyes
del arte griego, sirve a Goethe para cumplir su objetivo
estético, a saber, "la monumentalizacién poética de la
vida burguesa.” En sintesis,

investigacién de las leyes
universalizacién de estas leyes:
apropiacién formal del modelo griego;

del arte griego;

creacién de un
arte "monumental” moderno de -igual valor estético que
pese a la “"fealdad"

capitalista burguesa;

el
arte antiguo,

de l1a vida social

son los aspectos sobresalientes
que contiene este significado de lo clasico en la

creacidn poética realista-humanista de Goethe.
En el arte del poeta maduro confluyen dos

tendencias qQue reune en una sintesis los aspectos
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fundamentales del realismo humanista. La primera se
refiere al desarrollo de las facultades humanas como
resultado de una practica que supone una relacién
consciente con la realidad histérico-social. Asi, el
conocimiento "amplio y profundo” de 1a objetividad
social es necesario para una accién de desarrollo
reciproco entre el hombre y la realidad. t.a segunda,
establece qQue las facultades desarrollen en forma
arménica. Lukics estima en Goethe la propuesta de esa
armonia en la forma de una visiédn total y plena del
hombre porque responde al conocimiento que tiene el
poeta ——-también Lukacs-— del hecho que la divisién
capitalista del trabajo refuerza l1a tendencia a la
inversa, es decir, hacia la separacién y hacia la
enajenacién del hombre con respecto a la totalidad de l1a
vida social. Para Lukacs, el conocimiento del poeta
respecto a las condiciones objetivas de la sociedad
burguesa —-—-contradicciones, fuerzas, nexos——- y la
defensa del ideal del hombre armonioso, plenc y total
fundamenta y sostiene el realismo humanista de Goethe.
Esa sintesis de sabidurfa poética, que constituye la
esencia del realismo humanista alcanza su elaboracion
paradigmatica, en su forma clasica, en el Fausto.

Uno de los problemas de las relaciones posibles

entre el arte antiguo y el arte moderno viene dado por
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el concepto griego de belleza. Como principio estético

-—separandolo del principio metafisico y del ético con
los Que esta esencialmente vinculiado en 1a teorfa del
arte elaborada principalmente por Platén y Aristételes—-—

el concepto griego de belleza es formal. La categor{a

de 10 bello o belleza contiene las nociones de armonia,
ritmo y simetrfa, expresion sensible de 1a sintesis de
Tos uno y lo diverso o unidad de las partes y el todo

que se logra en el objeto de arte. Este'concepto formal

de belleza tiene su modelo mas puro en las figuras

geométricas ¥y en las relaciones ritmicas y espaciales de

la sucesién aritméticax*x —--como es claro en la estructura
x"Asi, por ejemplo lo gue Yo guiero expresar por la belleza
de l1as formas no es lo que comprenderfa el vulgo,

belleza de los cuerpos vivos o de las pinturas; yo me
refiero, y es en lo que se apoya el argumento, a l1ineas
rectas y a las lineas circulares, a las superficies o a

lJos s6l1idos que proceden de e@llas, hechos o bien con

ayuda de tornos, de reglas o de escuadras, si me

comprendes bien. Esas formas asi, en efecto, afirmo yo
que son bellas, no relativamente, como otras, sSino que

son bellas siempre, en si mismas, por natuleza, Yy que

ellas tienen sus propios placeres, en manera alguna
comparables a los de pruritos o comenzones; bellos son
también los colores de este tipo y fuentes de placer.”
Platdén. Filebo, o del Placer. Obras Completas. Ediciones
Aguilar. 1974, p.1251, 50e/52b.

la

“En efecto, las formas mas estimadas de lo bello son en
orden, ta simetria y la l1imitacién, cosas que dan a
conocer en alto grado las ciencias matematicas. Por esto
estan en un error los gue dicen qQue las ciencias
matematicas no hablan de belleza ni del bien.
Aristoteles. Metafisica. Obras Completas Ediciones
Aguilar. 1973, p1065, 1078a/1078b.
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formal de la masica todavia hoy--. En el Fausto el

problema de la belleza clasica se plantea a través de la

figura de Helena. A juicio de Luk&Acs, "Goethe se

impone
la tarea de demostrar...

...en primer lugar, gque Helena, la belleza

antigua no surge por arte de magia, ni como simple
espejismo, sino de manera verdaderamente natural;
en segundo, Que representa el fundamento espiritual
humano de la vida actual, el punto de partida de
cuanto pueda ser considerado como realmente nuevo y
fructiferoc; y en tercer y ultimo lugar, gque Helena
es, —-por idénticos motivos—-— a un tiempo antigua y
moderna. (91)

Segun Lukacs, Goethe maneja la secuencia 1é6gica de

esta posicién estética de l1a manera siguiente. €1

primer argumento se demuestra por el hecho de que es Fausto

Yy no Mefistéfeles quien invoca a Helena. Se manifiesta -
asf, l1a ineficacia del poder mefistofélico en el mundo
antiguo; negacién que da paso al primer argumento, a
saber, se trata del concepto de belleza producto de Ta
cultura helena. En la primera invocacién de Fausto a
Helena, Goethe trabaja el segundo argumento. La corte
recibe a Helena como objeto de entretenimiento. La

recepciédn superficial que Helena recibe expresa la
imposibilidad de un renacimiento de 1a belleza antigua

en el contexto socio-histédrico del absolutismo feudal.

Helena desaparece. Otra vez, esta negacién da base a l1a

afirmaciédn de 1a actualidad espiritual y humanista del
mundo antiguo.
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t.a segunda invocacién de Fausto a Helena

constituye, a juicio de Lukacs, a la afirmacién goéthiana

de la realidad de Helena. En otras palabras, representa

la posicidn estética de Goethe —--tercer argumento—- de

que la belleza "fundamento de la armonia griega y de la

perfecciédn formal alcanzada por l1os antiguos™ es "a un
tiempo antigua y moderna.” En esta tercera posicién

convergen el realismo y el clasicismo de Goethe, pues la
saegunda desapariciotn de Helena se interpreta como el

reconocimiento del poeta respecto a los problemas

histéricos para realizar este ideal; 1a contradicciédn
entre l1a sociedad capitalista burguesa y el ideal de
belleza griega. Lukacs expresa esta contradiccidén en

Tos términos siguientes:

All1a, 1a cima ideal de un combate secular de
1a humanidad moderna por alcanzar la luz, la
claridad y 1la belleza; el mads alto ideal de la
realidad presentado como real, pero presentado
s6lo, no empiricamente real.

Y precisamente por eso
mismo suprimido, destruido de nuevo por la
realidad. (92)

Lukacs hace un andlisis de la figura de Helena en el
Fausto, ——en tanto plasmaciéon poética del concepto de
belleza griego y su conflictiva pertinencia para el arte

moderno——- desde el punto de vista del realismo
goethiano. Podria interpretarse, equivocamente, que el

concepto de belleza griego constituye el uanico principio

fundante en le estética del poeta. Lukacs reconoce -—-—
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aunque no 1o hace objeto de estudio-— la importancia que
tiene para Goethe la categorfa de lo caracteristicox y
habria que plantearse las relaciones que el poeta
establece entre la belleza y lo caracteritico. La
categorfia de 10 caracteristico en Goethe es fundamental,
inclusive subordina parcialmente al concepto de belleza.
Caracteristico es para Goethe sindnimo de significado,
punto central que individualiza la obra de arte, que
expresa un sentido significante para el hombre. En “The
Collector and His Friends”, ensayo en el cual Goethe

dramatiza una disputa con Hirt sobre lo caracterfistico y

Ja belleza, recogemos...

Beauty comes from show; it is an appearance,

and not worthy to be the object of art. The
perfectly characteristic only deserve to be called
beauty; without Charater there is no Beauty. It 1is
enough that character can be indicated. You find
Nno beauty without it, else it be empty and
insignificant.

«.-.A11 the beauty of the Ancients is

only Character, and only out of this qQquality is
beauty developed. (93)

Y en Stones of Venise, encontramos...

Pues bien, este arte caracteristico es el

gnico verdadero. Cuando actua en derredor suyo, a
base de un sentimiento itimo, unico, propic e
independiente, sin preocuparse y hasta haciendo
caso omiso, de todo si es hijo de un rudo
salvajismo como de una culta sensibilidad. (94)

*En otro texto Lukacs acerca los caracteristico de
Goethe a su propio concepto de lo tipico en la teoria
del realismo literario. Por otro lado, nos parece
percibir también un acercamiento entre la categoria de
1o caracteristico y su propia categorfia filosé6fica de la
“particularidad” estética.
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sSin embargo, Goethe no erige 1o caracteristico como
principio absoluto del arte, sino gque 1o coloca junto a
1a belleza como sintesis de cualidades necesarias en la
producciédn de un objetoc de arte. Esta relacién de 1o
caracteristico y los aspectos formales de la belleza

para alcanzar la expresién armédnica del ideal artistico
esta contenida en l1a conocida metafora del esqueleto que
Goethe formula en la “"The Collector and His Friends™...

Character holds to the beautiful the same relation
that the skeleton does to living man.
deny that the osseous system

all highly organized forms. It consolidates and
defines the forms, but is not the form itself:
still less does it bring about the last appearance

No one will
is the foundation of

which, as the veil and integument of an organizaed
whole, we call Beauty. (95)

En sintesis, el manejo del concepto formal de
pelleza en Goethe no es univoco. A veces parece servir
a lo caracteristico como significado individual de 1a
obra de arte; y otras, parece 1imponerse como ideal
necesario a la consecucidn de un arte clasico, es decir,
excelente.

Podemos afirmar con Lukacs que Goethe

Cy
Schiller)...
...Aspiran pues a un sintesis dialéctica de
lo caracteristico con el concepto de belleza de
Wilkenmann y Lessing, el concepto de belleza como
pura, armoniosa

"noble sencillez y serena
grandeza. (986)

Lukacs recoge la designacién del Fausto como la
“"Fenomenologfia del espifritu poético."”

La analogfia es
sugestiva,

no sélo por la diversidad de formas que
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aparecen en la obra de Goethe --drama, tragedia, leyenda

popular-—, sino porque Lukéacs elabora el analisis de esa

cercanfa en base a l1a defensa del realismo humanista

comin a Goethe y a Hegel y a una concurrencia

metodoldgica del poeta y del filésofo. El "poema
coOHsmico” de Goethe se presenta como la sintesis mas

acabada del realismo humanista, a la vez que, prefigura

el realismo critico.

Luk&acs concibe las etapas que vive Fausto como

procesc real del hombre que se despliega -—igual que el

Espiritu—— para conocerse en una historia artistica.

palabras de Lukacs:

En

Resulta asi claramente expresado ese
espec{fico planteamiento de su problematica que
hace del Fausto un poema céoésmico de importancia
incomparable; en su centro mismo hay un individuo,
un individuo cuyas experiencias, evoluciédn y
destino han de representar al mismo tiempo la

evolucidén y el destino de todo el género humano.
(97)

€1 realismo de Goethe y Hegel se expresa en la

tarea que ambos asumen de exponer poética y

filos6ficamente l1a historia del desarrollo de la

humanidad, desarrolilo de la conciencia humana en su
especifica experiencia, historia que elabora las

determinaciones sociales en unos “cuadros sintéticos"”

sin excluir las contradicciones de la propia sociedad

capitalista burguesa de manera que, volvemos a encontrar

esa retlacidn que Lukaics establece entre 1a objetividad
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nistédrico-social y 1a elaboracion artistica de esa
objetividad en 1a literatura. Este es uno de los
significados de 1o que llamamos el realismo gnosealdgico
lukacsiano. Segun Ltukacs, es comiun a Goethe y a Hegel
1a concepcidn de la autoproduceidn histdrica dael hombre
madiante el trabajo. Esta idea basica posibilita, en el
anidlisis de las contradicciones de la sociedad
capitalista burguesa, una critica de la divisiéon social
a la vez que,

para la especie

del trabajo, afirma el aspecto progesivo

inherente a este momento histérico-

social. Por otro lado,

los vincula la proclamada defensa
de una

integracidén para la personalidad humana
~—humanismo--.

Realismo gnoseolédgico y humanismo

vuelven a encontrarse en la reconstruccidén poética y
filoséefica de la historia de la expreriencia humana que

detalla las etapas de su conciencia genérica. En
palabras de Lukacs:

-..la ruta por al cual ha encontrado Goethe a

su Guillarmo Meister o a su Fausto es, en un amplio
sentido histérico, @€l mismo camino que recorre el
espiritu en la Fenomonologia hegeliana. (98)
Lukdcs sePMala un matiz diferenciador entre el

tratamiento poético y filosédfico de esa historia del

desarrollo genérico del hombre. En Goethe,

Hagel, "el individuo es el soporte

de)l proceso descrito.”

mas que an
inmediato y visible

La maestria del poeta Goethe se
evidencia en el dominio que tiene de las relaciones
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entre lo particular y lo general. La individualidad de

Fausto mantiene 1a unidad de las etapas sucesivas de

desarrollo de un proceso de evolucién que va desde una

existencia "fantasmagérica” en 1a sociedad feudal hasta

1a posibilidad de una praxis real humana en el contexto
de 1a sociedad capitalista burguesa.

No obstante, para
Lukéacs,

1o que verdaderamente sustenta esa unidad es

que 1a "odisea" de Fausto “representa la abreviatura de
Ta evolucidn histérico~social de la especie.” Esta

sintesis resulta de un proceso dialéctico en el

interior de Tos momentos en desarrollo y de la sucesion

en los que el poeta --igual que Hegel en la

Fenomenologia—-—- se saita las etapas superfluas para

anudar los momentos de cambios esenciales. También
Hegel en 1a Fenomenologfa ofrece "el resumen abreviado
de todas las experiencias de la especie humana” cuyas

“formas de conciencia” son momentos nodales de un

proceso dialéctico en la historia de 1a humannidad.

La cercanfa filoséfica y metodoldbgica de las obras
que Lukacs propone, no le hace olvidar que el Fausto es
una cbra de arte y que requiere, por ende, un
tratamiento especifico de su problematica. La historia
resumida de la humanidad, con sus etapas y sucesién
dialécticamente ordenadas en el Fausto,

partir de una

se realiza a

“idea poética”, a saber, 1a "historia del
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héroe desde su desesperacion hasta la salvacidn de su
ser."” Esta categorfa de la “idea poética”™
importante.x

es muy
Conceptualimente hablando una

“idea
poética™ es...

-..un centro invisible en el que se concentra
el problema focal de su visiédn del mundo,
del

ya partir
cual y sin que este centro haya sido
expresamente descrito o intelectualmente descifrado
se ilumina Ja relacién interior existente entre las
partes todas de la obra, de maodo que asi sae accede
a la generalidad génerica sin haber perdido la
intuicion inmediata de lo individualizado. (93)
Sobre esta base tedrica es que podemos comprender

el anadlisis de Lukécs respecto al uso realista y

humanista Que Goethe hace de una leyenda producto de 1la
fantas{a popular.

tukacs formula en sus propios términos
la tesis gorkiana que entiende las leyendas populares
como

“exageraciones perfectamente legitimas y necesarias
de los hechos reales™

afirmando que las leyendas son...

«..grandes tendencias histéricas y reales de 1a
vida desveladas en su esencia por el trabajo
literario del pueblo y condensadas, una vez ya en
este nivel, en algun personaje cancreato. {100)
La leyenda popular de Fausto —-~el hombre que le
vendidé su alma al diablo--~

constituye a1 sustrato
genético de la obra en qQue la

"idea poérica” de Ya
salvacion del hombre se convierte en ese cantro movil

Ja categorfia fundamenta) del arte.
nocién de

Entendemos Que la
“idea poetica”

*En 1a Estética Lukacs postula que la particularidad es

es wuna aplicacion de 1a
categoria de la particularidad en la esfera de 1a
poesia.
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donde se resuelven todas las contradicciones de lo

singular y lo universal para ofrecer una sfntesis

dialéctica de lo particular; l1a historia particular de

Fausto concentra asi la historia de la especie. En ese

proceso Goethe tranforma con mucha libertad la leyenda

faustica. Libertad que ejerce para dominar lo

fantastico, para evitar que cobre autonomia,

sometiéndolo a la necesidad de la realidad histérico-
social. Segin Lukics, Goethe no abandona nunca "el
suelo real de la historia."” Asi1 que, a partir de 1a

leyenda popular de Fausto, Goethe cohesiona el problema
de la “"salvacién” del hombre, es decir, el problema de
la autorealizacién de su ser en el marco amplio del
desarrollo histérico y social elaborando una

fenomenologia artistica de la evolucién de la especie

humana.*

Goethe afirmdé que el Fausto es una tragedia y
Lukdcs amplfia el juicio del poeta postulando que son
varias las tragedias ~-la del espiritu de 1a tierra, la
de Margarita y la de Helena--—. En consonancia con la
visién de la obra en tanto historia evolutiva del género

humano, Lukacs interpreta cada uno de estos episodios

*Entendemos que este anadlisis que vamos exponiendo y

explicando, gravita sobre la concepcidn lukacsiana de)

sujeto estético. Goethe, mas que ningun otro poeta,

parece corresponder a la nocidén de Lukécs del artista )
como autoconciencia de la humanidad.
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como dramas individuales, objetivamente necesarios en

ese proceso de desarrollo de 1la humanidad.

Ya hab{amos
apuntado la idea compartida entre los ilustrados
alemanes que afirma el progreso humano entrafia la
sociedad capitalista burguesa, progreso relativo qQue
significado comparandola con la sociedad

feudal. Asimismo,

cobra su

sefalamos la aceptacion tedbrica
de las contradicciones de la sociedad burguesa que se

evidencian con mayor violencia después de la Revolucién
Francesa. Esta doble afirmaciédn conduce a Goethe -—-y a
Hegel-- a interpretar el progresoc humano como proceso

que se realiza a través de tragedias individuales. En
palabras de Lukacs:

Asi pues, tanto para Goethe como para Hegel
el progreso ininterrumpido de la especie humana
nace de una cadena de tragedias individuales; las
tragedias en el microcosmos del individuo Qque son
las manifestaciones del progreso ininterrumpido en
el macrocosmos de la especie humana; este es el
elemento filosé6fico comun del Fausto y de la
Fenomenologfa del espi{ritu. (101)

No obstante, para Lukacs el final del Fausto,

constituye la afirmacién mas concluyente del realismo
humanista goethiano. Realismo, en la afirmacién del
caracter progresivo del capita1iséo para la praxis
humana en contraposicién al feudalismo. Realismo,
respecto al caricter poéticamente “diabdlico” --el
asesinato de Baucis y Filemédn perpetrado por Mefisto-—
Fausto—- realmente enajenante que pude asumir esa praxis
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‘cuyo espacio abre el capitalismo.

Realismo humanista

porque Goethe no toma una posiciédn cédmodamente
conciliadora de tales contradicciones, sino que,
poéticamente se asegura la "salvacion® del héroe;

imagen que revela el compromiso humanista en la posicién

tedrica de Goethe. A juicio de Lukacs:

La visién de Goethe es infinitamente mas
profunda: cree en un ntcleo radical incorruptible
del hombre, de la humanidad y de su evolucién. Y
cree en la salvacién de este nucleo también en (y

sobre todo, a pesar de) l1a forma de l1a evolucién
capitalista. (102)

En sintesis, la obra poética de Goethe cierra el

perfodo moderno en la tradicién literaria del realismo

humanista. Esa tradicién que plasma en una Titeratura

realista (con objetividad histérico-social) el ideal del
hombre -+integral,

con un desarrollo pleno de todas sus

facultades y en armonfia con las fuerzas que determinan

su ser social e histédrico. Ideal de un hombre libre y
rico en experiencias gque lo dignifican y enaltecen.

Homero, Séfocles, Shakespeare y Goethe son, a juicio de

Lukacs, los poetas paradigmaticos de esa historia ideal

de la literatura. De Goethe dice Fischer, coincidiendo
con el juicio de Lukacs, que fue el Gltimo poeta burgués

que armonizé creadoramente su propia experiencia

individual con las tendencias mas importantes de su

momento histédrico. En palabras de Fischer:
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Su Yo, no era sélo individual sino que tenfa

un valor representativo, los acontecimientos
vividos por &1 tenian una significacidén social
general, eran a un nivel superior el destino de
toda una generacién que creyd posible el hombre
total,

el hombre verdaderamente humano guiado por
1a razén y creado por al

accidédn que é1 anticipaba
en forma poética. {103)

A partvir de Goethe y con Balzac, el realismo se
vuelve critico. Lukacs 1lama 1a atencién de l1a

coincidencia en la época de publicacién de la segunda
parte del Fausto y Le peau de chagrin; los dos
escritores tiene en comin el haber mirado de frente las

contradicciones de la sociedad burguesa. No obstante,
se separan en ta forma de poetizar l1a realidad
histédrico-social. Goethe busca la perfeccién formal en

Tas leyes de los géneros de la antiguedad clasica.

Balzac inicia en 1a novela moderna e1 realismo critico,

produciendo una nueva épica de la "dilusiones pérdidas”™
en el capitalismo; las luchas, las posibilidades de
triunfo de sus victimas y sus fracasos, la cosificacién
Yy enajenaciédn que resultan de las nuevas relaciones

sociales en l1a etapa del desarrollo capitalista. Goethe
afirma el valor del humanismo clasico; Balzac muestra la

necesidad de un nuevo humanismo mediante la critica

ricardiantemente cinica de su propia realidad social.
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Segunda Parte

REALISMO GNOSELOGICO ESTETICO Y POETICO

capitulo IV - E1 objeto estético

La obra de arte aparece,
pues como una reproduccioén
abreviada, comprimida,

del modo como el artista
se representa en su
creacién el camino de la
evolucidén de la

humanidad. Lukacs

A. La obra de arte: ente-para-sf{
Lukdcs construye una nominacién compleja para el
Se trata de la elaboracién a base de

objeto de arte.

tres categorfas~-— En-sf, Para-nosotros y Para-sf—-— que
contiene una sintesis de varios fendmenos. En primer

Jugar, de ese conjunto categorial el En-sf se refiere al

“mundo del hombre®.
Ultimo de toda la visién estética lukacsiana,

E1 punto de partida, y fundamento
esta

constituide por la historia de la transformacién que

opera el hombre en la naturaleza, ——ontolégicamente

primaria-— y de su propia naturaleza. £se mundo que es

en—-sf, existe objetivamente como historia humana;

metabolismo histédrico-social de 1a naturaleza y proceso

de hominizacioén. “Mundo del hombre” es mundo

humanizado; mundo en-si cuya existencia media la

historia de una larga praxis social. En consecuencia,
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la objetiv{dad del mundo en-sf, implica ya de entrada

una relacién dialéctica sujeto-objeto.

Lukécs'postu1a que el objeto de arte contiene En-si
--estéticamente conformado—-- la historia social del
tombre, la historia de su humanidad. E1l trédnsito de la
historia objetiva al objeto de arte

implica un proceso
de particularizaciédn tipica de momentos nodales,

elaborados en una totalidad intensiva, transparentada en
un mundo cdya inmediatez estética le evoca al hombre su

propio mundo. El1 sujeto creador reproduce la dialéctica
histérica para plasmar en el objeto de arte e1 mundo del
hombre. E1 objeto de arte refigura En—-si evocadoramente

1o particularmente tipico de 1a humanidad, "el mundo del
hombre” .

En segundo lugar, el Para-nosotros refiere a la

funcidén cognoscitiva que se opera mediante el objeto de

arte en el proceso de autoconciencia genérica. E1
objeto de arte, que es En—si mundo del hombre
objetivado, hace posible para nosotros el conocimiento
de l1a historia humana. Esta historia tiene sentido y
significado para el hombre, puesto que es el hombre

mismo quien realiza su ser en ella. Lukacs entiende que

el hombre esa historia en el objeto estético.

“pone”

€1
objeto de arte deviene Para-nosotros por el sentido y

significado que tiene 1a historia social "puesta™ en el
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objeto, que es siempre un objeto para el hombre. La
existencia del objeto es resultado de una actividad en
la que el sujeto estético ha tenideo que reunir las
instancias generales y singulares del momento --ideas,
sentimientes, contradicciones, fuerzas sociales-— en una
sfntesis particular.

As{f, el objetoc de arte, en tanto momento reflejo de
la historia social del hombre, se constituye en un Para-—
nosotros, es decir, en un proceso de autoconciencia.
Por tanto, existe una identidad dialéctica entre el En-
s1 y el Para—Nosotros del objeto estético. Las
categorfas que constituyen al En-s{, como mundo del
hombre particularizado en funcidén evocativa, son las
categorfas que explican su devenir Para-nosotros. Para
que el objeto de arte devenga Para-nosotros se implica
una doble relacién dialéctica sujeto—~objeto. Se trata
ahora, de la autoconciencia en funcidén creativa del
objeto estético y de la autoconciencia en l1a funcién
receptiva del objeto de arte.

En tercer lugar, el Para-sf refiere al modo de
existencia propio del objeto de arte. E1 objeto de arte
tiene una existencia individual, con autdnoma
sustancialidad, qQue se cierra sobre si mismo, con las
cualidades especificas de su medio homogéneo. La obra

de arte Para—-si es un objeto sensible e inmediato;
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con una inmediatez plena de mediaciones. Cada objeto de
arte Para-si, desde su propia sustantividad, individual
y autédnoma, sensible e inmediata, constituye una
totalidad, que particulariza un momento de la historia
social del hombre. LukAcs entiende que cada objeto de
arte, en tanto Para-si constituye una totalidad
perfecta. La perfeccién estética del objeto de arte se
fundamenta en l1a identidad dialéctica sujeto—-objeto que
constituye su ser Para-si.

E1 conjunto ente—-para-si que nomina al objeto de
arte, reune categorias principales del cuerpo tedrico de
la estética lukacsiana. Ente-para-s{ ——objeto
estético—— constituye una sintesis de categorifas, a
saber, particularidad, totalidad, autoconciencia,
reflejo-mimesis. Lukdcs reitera estas categor ias desde
otras perspectivas analfticas. Por ejemplo, para LukAcs
Ja particularidad es l1a categoria fundamental de 1lo
estético; autoconciencia es la categoria nuclear del
sujeto estético; reflejo mimesis conceptualiza
especialmente a la actividad estética.

Esta categorias contituyen el andamiaje de una
teorfa del realismo que se fundamenta en una concepcion
gnoseoclégica del arte. La articulacién de la teorfa del
realismo comprende dos niveles del conocimiento en

funciones complementarias. En primer lugar, Lukacs
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entiende, -—asimilando la héféncia hegeliano-marxista——, -
que l1a esencia de la antropologia humana radica en su
naturaleza histérico-social.

‘Para Lukacs, el arte
contiene vy refleja éi”prbcesoide desarrollo

antropolégico en su objetiQidad histérica. Rea1{$mo‘
significa pues, arte dhe céhférma Yy ref1eja 13“4 v
objetividad social e hiscéfica del desarvrollo humano.
En segundo lugar, Lukacs posthla“ﬁﬁe el arcte cumple una

funcién antropomorfizadora, viabilizando el desarrollo
de lTa autoconciencia genérica. Para Lukacs el
desarrollo de la conciencia genérica es también un

proceso histédrico-social objetivo. E1l arte contiene y

refleja ese proceso. Realismo significa pues,

el arte
en

que el hombre puede reconocer la objetividad de su
propio daesarrollo antropolégico. El1 reconocimiento de
1la historia humana qQue el arte contiene y refleja,
despierta, eleva y profundiza la autoconciencia genérica

desde la perspectiva totalizadora de la realidad.
La concepciédn gnoseolégica del arte, que fundamenta

el realismo estético, también sirve de base al realismo

poético. Esta base comidn nos permite comprender

la
coherencia categorial entre el cuerpo tedrico de la
estética y el cuerpo tedbrico de la poética. Las
categorfas analiticas del objeto, el sujeto y 1la
actividad estética tienen su correspondencia con las
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categorfas de la teorfa sobre la literatura, esto es,
una teoria literaria del realismo.

Concretamente, desde e1 punto de vista del objeto-
estético, ente-para-si se corresponde con la categoria
de 1o épico y sus dos especies: la epopeya ¥y la novela.
En esta parte del trabajo nos interesa la novela,
“epopeya del mundo moderno”, segun Hegel. LLa categoria
de la particularidad se corresponde con la del tipo; la
categorfa de la totalidad -mundo caracteriza a todo
objeto estético y, por ende, se predica como una

cualidad necesaria para la novela.

Desde e1 punto de vista del sujeto estético
creador—-,

existe una misma categoria que opera en todas
las esferas del arte. Para Lukics el sujeto estético es
autoconciencia. No obstante en 1a teoria sobre la
literatura, l1a categoria de "particidad” o "toma de
partido” —-—elemento medular para la concepcién de la
autoconciencia estética—- incide con un gran peso

axiolégico en la visién del realismo literario.

Para
Lukdécs esa

“toma de partido” es siempre a favor de una

integradora del hombre que la literatura debe
ofrecer.

imagen

Lukacs entiende que histéricamente, esa visién

integradora del hombre fué posible para l1a literatura

griega, la del Renacimiento y en la literatura clasica

alemana. Asf, Lukacs identifica realismo y humanismo,
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destacando la funcidn gnoseocldgica del humanismo en sus
aescritores paradigmaticos, a saber, Homerao S$o&focles,

Snhakespeare y Goethe, Este es el conjunto tematico que
hemos examinado en la primera parte de este trabajo.
Después de Goethe ya na a6s posible plasmar

literariamente una imagen del hombre integrado,

pleno vy
ricamente desarrollado por las condiciones reificantes
que l1a sociedad capitalista burguesa impone a 1a vida
numana .
ideal,

E1 humanismo se convierte en una aspiracién

en un deber~ser ¥y 1a literatura en al

instrumento que denuncia las condiciones que impide 1la
realizacidn de aquel ideal, a 1a vez que, descubre a 1a
conciencia humana la existencia de las fuerzas sociales
que posibilitardn el advenimiento de un nuevo humanismo.
Esta funciséon gnoseoldgica es la que cumple aesa

literatura que Lukaécs 1lama realismo critico cuya figura
paradigmatica es Balzac.

fendmanos.

Hemos sefalado mas arriba que 81 conjunto ente—
para~si constituye una sintesis categorial de varios

En—-s1

y Para-si{ son categorias genarales del

ser y esto nos obliga a buscar su especificidad cuando
Paro,

Lukacs las aplica a 1a esfera del arce. Dice Lukacs:

por otra parte, el reflejo del intercambio de

1a sociedad con la naturaleza es el conjunto

conclusivo vy reaimente Ultimo del refleijio estético.

Considerado en~si, ese intercambio contiene 1a
relacién de todo individuo con el

158



género humano y con su evolucidédn. Este contenido
implicito se explicita en el arte, y el en-si, a
menudo oculto, aparece como un plastico ser—para-
si. (104)

De la separacién de esta cita en sus partes

resultan tres puntos que procedemos a reformular para

extraer la riqueza tedrica que contienen. Primero, el

hombre es el sujeto activo de un proceso de intercambio
social con la naturaleza. Ese proceso social es
objetivo; constituye la historia objetiva del hombre.
Segundo, la historia objetiva de intercambio social
constituye a la vez, el proceso en que se eleva y

consolida la autoconciencia del género humano. Ambos
momentos de esta dialéctica conforman un en—si objetivo,
a saber, el mundo histérico-social del hombre,

Ta
historia de su humanidad.

Tercero, Lukacs postula, que
ese en-si objetivo, histérico y social actia como
contenido 4dltimo del objeto estético. Dice Lukacs:
E1 problema del En—-si subsiste, pues, para lo
estético. Pero experimenta modificaciones muy
esenciales. Estas modificaciones proceden de la
necesidad social que dié nacimiento al reflejo
estético de la realidad. (105)

LQué significa realidad en este contexto tedrico?

La reflexidn tedrica de Lukacs parte de un

principio general, a saber, una concepcién de la
realidad objetiva en la cual afirma "la unidad material
del mundo como un hecho indiscutible”. Lukacs analiza

en sus textos tres formas en que l1a conciencia humana se
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apropia, --histéricamente hablando--, de esa realidad
abjetiva. Estas formas son el reflejo cientificox, el
reflejo estético y el reflejo de la vida cotidiana.
Cada uno de estos reflejos tiene una historia particular
respecto a la produccidén de sus objetivaciones y, por
ende, éstas se articulan con categorias cénsonas a su
especificidad. Asimismo, en el conocimiento de 1las
objetivaciones pertinentes a cada uno de estos reflejos
existen diferentes grados de autoconciencia, aungue
Lukdcs subraya una y otra vez que las categorias del
conocimiento son reflejos de la propia realidad.

A Lukacs le interesa la vida cotidiana como suelo
ontolégico del reflejo cient{fico y del reflejo
estético. t.a vida cotidiana se postula como centro
genético de actividad cientifica y estética porque es
ah{ donde se plantean necesidades y problemas a los que
la ciencia y el arte dan respuestas. A su vez, estas
respuestas vuelven a la vida cotidiana determinando su
desarrollo para hacerla mas rica y compleja. Cuando el
hombre asimila y domina en 1a vida cotidiana los
productos del arte y la ciencia, se émp11a el radio de
sus necesidades y asi surgen nuevasxﬁreéuntas a

contestar. Se establece, pues, una relacién continua,

*Nuestro tema de investigacién es.el -realismo estético y
poético. Esta es Ta razdédn por l1a cual, en este trabajo,
no nos ocupamos del reflejo cientifico.
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tendencialmente prbgresiva.'entre 1a vida cotidiana, la

ciencia y ‘el ‘arte. ' ta’vida cotidiana es "el centro real

de 1a praxis, el nac1eq‘raciona1 de 1a praxis”.
La vida cotidiana es "el reino de la necesidad” a
partir del cual se desarrolla una enorme actividad

productora de 1a vida humana. Dice Heller:

“La vida cotidiana es el conjunto de las
actividades que caracterizan la produccién de los
hombres particulares, l1os cuales, a su vez, crean
Ta posibilidad de 1a reproduccién social.”™ (108)
Lukdcs reconoce la dificultad de documentar en sus

origenes esta historia de producciédn social y opta por
el método de la reconstruccidén. Se trata:
" ...averiguar cémo, a partir de aquel suelo
comin de actividades, relaciones, manifestaciones,
atc., del hombre, se han desprendido las formas
superiores de objetivacién, ante todo la ciencia y
el arte, consiguiendo una independencia relativa,
como su forma de objetivacién ha cobrado aguella
peculiaridad cualitativa cuya existencia y cuyo

funcionamiento son para nosostros hoy hecho obvio
de la vida.” (107)

Luk&cs entiende, recogiendo l1a herencia hegeliano-

marxista, que ese proceso de objetivaciédn, en que a1

hombre le dio respuestas a sus necesidades mas

perentorias, constituye el proceso social de

hominizacién. Teébricamente hablando, las objetivaciones
mis importantes en esa etapa anterior a los reflejos
cientifico y estético, son el

AsA{,

lenguaje y el trabajo.
Lukdcs se aparta de l1a forma en qQue la conciencia

comun concibe el mundo de las cosas como resultado de
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una practica autosuficiente, sin problematizar el
proceso mismo de produccién y la significacién que la
actividad productora tiene para el desarrollo histérico
del %ombre. Por el contrario, Lukdcs asume la riqueza
?eérica que se ha desplegado respecto al concepto del
trabajo a partir de Hegel, y sobre todo en Marx.

Sdnchez vazquez sefala dos resultados importantes
dé la filosofia hegeliana en este contexto. Primero, el
proceso de autcoconocimiento del espiritu se realiza en
una historia de actividad. La identidad sujeto—-objeto,
punto culminante del conocimiento absocluto, es un '
proceso espiritual --—idealismo hegelianoc—— de
objetivacidén que se concreta en una materialidad
histérica. Segunde, ese proceso de objetivaciédn, cuyo
sujeto es el espfritu, constituye a la misma vez, la
historia real del hombre.

En otras palabras, un aspecto muy fecundo de la
filosofia hegeliana para el desarrollo del pensamiento
posterior es la correspondencia —-—necesaria en Hegel--—
entre la historia l1é4gica y la historia real. Aunque
Hegel concibe la totalidad del proceso determinado por
la necesidad absoliuta del espfritu, el hecho que la idea
se conceptualiza en cada etapa sobre la base real de un
acontecer material en continua transformacién, permite

que se eleve a un tratamiento filosdfico "“una concepcidédn
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verdadera del trabajo humano™ como actividad productora
y transformadora.

Lukacs destaca dos momentos importantes de estos

hallazgos de Hegel. En Filosofifa reail,

analizando l1a
economfa y la historia,

Hegel examina el movimiento
dialéctico en que el objeto de trabajo conserva y pierde
“el caracter que tiene en-si”. Por un lado, en el
objeto existen una legalidades naturales que el trabajo
no puede transgredir. Por el contrario, @l conocimiento
de esas legalidades naturales es 10 que estimula la
fecundidad del trabajo. Por otro lado, el objeto

“pierde” por el trabajo, esa objetividad de su legalidad

natural. Es decir, el objeto pierde su

“caracter en-sfi"
en la medida qQque se vuelve otro.

Por ejemplo, madera-
mesa. to importante de este anAalisis de Hegel es que:el

fil6sofo postula Que al movimiento dialéctico del objeto

Te corresponde un movimiento dialéctico del sujeto.

Por
un lado, el hombre se

“aliena” en el proceso de trabajo

en la medida gque tiene que someter su particular

subjetividad a la legalidad natural del objeto;

el
hombre se vuelive cosa”.

Por otro lado, el hombre se

recupera a un nivel maAs alto de subjetividad;

universaliza en 1a medida que interpone el proceso de

trabajo, la actividad del trabajo entre l1a necesidad;y

Ta satisfaccioéon. La mediacién entre la necesidad y 1la
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satisfaccidn se constituye en proceso de hominizacién.
tukacs destaca, en primer lugar, qgue en el analisis
de la economia Hegel descubre mualtiples relaciones, esto

aes, “"formas de objetividad” que resultan de la practica

T social. Uno de estos descubrimientos es la vinculacién

entre ja practica social y el desarrollo del aparato
cognoscitiveo del hombre. La dialéctica del trabajo —-—
que obliga al reconocimiento de las cosas en su ser en-—
sf, de su autonomia—-— constituye un proceso social de
hominizacién respecto a los 6rganos del conocimiento.
Hegel necesita una expresién adecuada para estas
relaciones. De manera que, en la Fenomenologfa, el
concepto de “"alienacién” se generaliza filoséficamente y
se separa de su uso anterior mucho mas restrictivo. A
partir de la Fenomenologfa, Hegel utiliza alienacion
significando también objetivacién o coseidad. En segundo
lugar, Hegel saca conclusiones equivocadas del proceso
histéorico de objetivacion, en tanto 1o concibe
filosodficamente como historia de la alienacién del
espiritu para conocerse a si mismo ——idealismo

absoluto.x

*L.a categoria de alienacién tiene dos antecedentes .

tedébricos que tanto Hegel, como luego Marx, conocen.
Aparece en los textos de la economia polftica inglesa
para designar la enajenacién ——alienation-~ de la
mercancia. También se encuentra en las teorfas del
derecho natural que sirven de base a la formulacién del
contrato social. En este contexto se plantea la
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A partir de Hegel, Marx elabora Ta categorfa del

trabajo estableciendo una vinculacién esencial entre el

proceso de trabajo y el desarrollo genérico del hombre

en el contexto de una historia social. Marx critica a

la universalizacién filosdfica de la categoria de

Hegel
La alienacidén es una forma histérica del

alienacién.
trabajo en el contexto del! modo de produccidn
capitalista. Marx, por tanto, separa alienaciédn de
objetivacién. En segundo lugar, Marx entiende que el

sujeto de la objetivacién histérica es el hombre y no el

espiritu.
En Tos Manuscritos dice Marx:

La producciédn prictica de un mundo objetivo,

1la elaboracién de l1a naturaleza inérganica, es la
afirmacién del hombre como un ser genérico y
consciente, es decir, la afirmacioen de un ser que
se relaciona con el género cemo con su propia
esencia o que se relaciona consigo mismo comoc ser

genérico. (108)

Y Marx reitera esta idea en E1 capital

cuando dice:
un proceso

El1 trabajo es, en primer término,
proceso en que

entre la naturaleza y el hombre,

alienacidn como pérdida de la libertad en el estado
natural a favor de la organizacidén social contractual.
En Hegel, la categorfa de alienacidén aparece con tres
significados: (1) en el contexto de la actividad humana
econémica y social, l1a alienacién es una de las formas
de la relacién sujeto-cobjeto; (2) en el contexto de la
economia capitalista tiene el sentido de fetichismo; (3)
en el contexto de la terminologfa filoséfica, 1la
categoria se refiere al movimiento total del espiritu
que se objetiva hasta ijdentificarse consigo mismo.
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éste realiza, regula y controla mediante su propia
accién su intercambio de materias con la
naturaleza,. En este proceso, €1 hombre se enfrenta
como un poder natural con la materia de la
naturaleza. Pone en accién las fuerzas naturales
que forman su corporeidad, l1os brazos y las
piernas, la cabeza y l1a mano, para de ese modo
asimilarse, bajo una forma util para su propia
vida, las materias gque la naturaleza brinda. Y a
la par que de este modo actua sobre la naturaleza
exterior a €1 y la transforma, transforma su propia
naturaleza, desarrollando las potencias qQue
dormitan en &1 y sometiendo e1 juego de sus fuerzas
a su propia disciplina. (109)

Lukacs recoge esta herencia tedrica. E7l trabajo se

entiende como proceso dialéctico de objetivacidén, es
decir, una actividad de manifestacién, expresion,
exteriorizacién que tiene valor esencial para la

historia social del género humano. En primer Yugar, el

trabajo es el proceso activo de transformar tla

naturaleza para haceria responder a la necesidades

humanas. Es el proceso activo de producir un mundo

adecuado al hombre, un mundo humanizado. En segundo

lugar, €1 trabajo es el proceso de actividad mediante el

cual el hombre se tranforma y autoproduce como género.
La distincidn que Marx especifica entre los
conceptos de alienacién y objetivaciédn tiene
consecuencias importantes para la formulacién
gnoseolégica del arte que Lukacs postula. En términos
generales, se trata de 1la concepcidn materialista de la
historia. E1l hombre como sujeto activo es e1 productor

de la objetividad social. Una de esas objetivaciones es
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el arte. Desde la perspectiva materialista, Lukics ——
que hace suya la conquista hegeliana respecto a la
dialéctica esencia-apariencia—— puede afirmar la
objetividad esencial en la apariencia del objeto
artistico. La apariencia del objeto artfstico
transparenta una esencia objetiva. Esa objetividad de
Ta apariencia estética tiene que ser verdadera porgque se
fundamenta en Ja historia social del hombre. Siguiendo
muy de cerca el modelo hegeliano del movimiento
fenomenolégico de la conciencia, Lukdcs entiende que el
proceso social de objetivacién se mueve,
tendencialmente, hacia formas ma&s perfectas de vida
génerica. La genésis del arte se inserta en ese
movimiento progresivo de actividad social, a la vez que,
dialécticamente, el arte constituye una fuer:za
generadora de mejor calidad para la vida del hombre.

En el andlisis del trabajo como actividad
objetivadora, Lukdcs parte de las tres etapas,
reconocidas por la antropologfa marxista, respecto a la
relacién del hombre con sus herramientas. Primero, Ta
eleccidédn de guijarros con caracterisiticas Utiles que
Tuego el hombre abandona; segundo, la conservacién de
los guijarros; tercero, la fabricacién de los guijarros
en los qQue primero se imitan las formas naturales

encontradas, y luego se producen herramientas con formas
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diferentes a las naturales. Lukacs quiere puntualizar

presencia de mediaciones ya desde esta primera etapa.

€1 hecho que e1 hombre elige

1a

un guijarro entre otros
implica el reconocimiento de su necesidad y de un modo
de satisfacerla, aungque aqui domina la casualidad. £s

necesario destacar la existencia de mediaciones ya en
este nivel elemental porque el proceso en qQue van

: aumentando l1as mediaciones constituye, a la vez, el
' paso en que se domina la casualidad y se impone la
causalidad dentro de la actividad del trabajo. Esto
presume el doble reconocimiento de unas legalidades

materialmente objetivas y de las necesidades que han de

cumplirse, a pesar de que todo ello ocurre en la vida

social fundamentaimente como una practica.

En consecuencia, Luk&cs quiere subrayar dos
aspectos importantes de objetivacidé4n en la actividad del
trabajo. Primero, el1 trabajo es una actividad
teleolégicamente dirigida. Marx 1lama l1a atencién sobre
este punto en varios de sus escritos.

En E1 capital
leemos:

Una araMa ejecuta operaciones que semejan a
la manipulaciones del tejedor, y la construccién de
los panales de las abejas podria avergonzar, por su
perfeccidén, a mas de un maestro de obras. Pero,
hay algo en que el peor maestro de obra aventaja, .
; desde luego, a la m=2jor abeja, y es el hecho antes de
que, de ejecutar la construccidn, la proyecta en su
cerebro. Al final del proceso de trabajo brota un
resultado que antes de comenzar el proceso existfa
N ya en la wmente del obrero; es decir,
: que tenfia ya existencia

un resultado
ideal. (110)
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En otras palabras, la actividad del trabajo humano
implica un doble proceso practico y tedédrico. Ese
cardacter teleolédgico del trabajo supone, aun en etapas
tempranas de historia social, algun grado de dominio
objetivo. Lta actividad del trabajo estad determinada por
1a objetividad del material y por el proceso mismo de
trabajo para alcanzar la finalidad propuesta. Esa
teleologfa del trabajo gquedara como una ganancia para la
génesis del arte. El1 proceso de objetivaciétn en que o)
trabajo transforma el objeto natural en un objeto
humano, es fundamental para el arte, pues Lukacs postula
qQue la produccién de un objeto entrafa la estructura
misma del objeto estético, a saber, una relacién
peculiar sujeto-objeto. Esa relacién peculiar sujeto—
objeto, que se fundamenta en el hecho que el objeto de
arte es siempre un objeto producido, constituye la
estructura objetiva del arte. Esta relacién sujeto-—
objeto es una de las caracteristicas esenciales de 1o
estético. Para Lukacs, esa relacidn estética necesaria
subraya la génesis del arte dentro de la evolucidén
histérico-social del hombre.

E1 segundo aspecto importante que Lukics subraya se
refiere al proceso en que los resultados del trabajo se
convierten en objetivaciones genéricas en-si. Lukacs y

Heller coinciden en especificar que las objetivaciones
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genéricas en—-si son 1os utensilios, los usos o normas y
al Yenguaje.

Las objetivaciones genéricas en-si{. tienen
una naturaleza dialéctica. Por una lado, son e}
resultado de una practica sacial y por otro lado,

regulan y unifican la actividad social de la cual son
producto. Los utensilios son el productoe final de un
trabajo social concreto;

y la vida cotidiana se orijenta
por la manipulacién de esos mismos uatiles.

Los usos o
normas son formas de comportamiento que derivan de}

mismo process de trabajo y del trafico social en
maltiples aspectos; Y los mismos usos © normas regulan
esa multiplicidad del movimiento social.

€1 lenguaje
constituye la objetivacién en el pensamiento de la vida
social; y, a la vez, el lenguaje

del pansar. Asimismo,

es orden y normatividad
el significado de las
objetivaciones genéricas en-sf provienen y se

jdentifican con la funcidn social que cumple.

E1
trabajo se convierte en objetivaciones genéricas en~si

en la madida que l1a experiancia de trabajo se acumula,
repite, se hace costumbre.

se
A la misma vez, los cobjetos
producto del trabajoc pueblan la vida social del hombre
determinando asi su desarrollo geneérico. Estas
objetivaciones gené&ricas en-s{i integran todo el aAmbito
de la vida cotidiana;

conforman €1 mundo en-st del
hombre.
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En resumen, el trabajo es l1a base de 1a vida

cotidiana. E1l trabajo es la actividad que el hombre

despliega sobre 1a naturaleza para producir y mantener
la vida social cuya estructura basica es la vida
cotidiana. ta vida cotidiana estad constituida por
objetivaciones en las que el hombre se reconoce como
género. En el suelo de l1a vida social genérica,
acontece la génesis del arte. Como objetivacién
genérica, el arte contiene 1a historia social; el arte
contiene el mundo que el hombre se ha dado a sf mismo.
Asi, pues, para Lukacs el objeto artistico es En-si
mundo del hombre, reflejo de su historia social
genérica.

LukAics postula que el objeto de arte reflieja 1la
realidad histérico—-social en dos niveles. Primero, el
objeto de arte refleja las relaciones sociales que se

desprenden de su modo de produccién. Este planteamiento
no nos 1interesa por el momento. E1 segundo nivel

refiere directamente al tema que estamos desarrollando.
Lukacs afirma, lo hemos sefalado ya, que en el objeto de
arte escé contenido el intercambio social del hombre con
la naturaleza. En la medida que para Lukacs la sociedad
es el fundamento material de la existencia humana, cada
objeto de arte contiene esa actividad humano-social en

el nivel de desarrollo en que se encuentra dentro de la
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A ese contenido de la historia

historia genérica.
resultado de mygltiples mediaciones

genérica del hombre,
es que Luk&cs Tlama el En—-sf como

de actividad social,
Las categorias

mundo del hombre en el objeto estético.
que definen el En-si del objeto estético son tres.

Primeré. el mundo del hombre se plasma en el objeto en
forma tipica. Segundo, el hombre reconoce en el objeto
su mundo propio por medio de un acto de evocacién.

Tercero, e1 mundo del hombre cobra en el objeto estético

una apariencia de inmediatez. Trataremos ahora en forma

general estos aspectos del En—-si estético, porque se

hacen mucho mas explicitos en las relaciones entre el
En-sf y el Para—-nosotros del objeto de arte.

Lukdcs afirma que:
...detrids de cualquier actividad artistica se
encuentra la cuestién: gchasta que punto es
realmente este mundo un mundo del hombre, un mundo
que é1 puede afirmar comoc un mundo propio,
adecuado a su humanidad? (111)

Lukdcs utiliza el funcionamiento de la
autoconciencia en la vida cotidiana como modelo
estructural para explicar anaiégicamente el proceso en

que la conciencia humana reconoce el mundo como unoc

propio; reconocimiento que se eleva a la conformacién
del objeto de arte. Dos notas especifican el uso

Jukacsiano del concepto autoconciencia en
trabajo, la actividad

la esfera de la

vida cotidiana. La actividad del
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productora afirma, por un lado, “el asentamiento del
hombre en su ambiente concreto” y, por otro lado,
desarrolla la conciencia de sf mismo, orientacién a la
subjetividad que deviene por via de 1a fuerza
intelectual con la que abarca los contenidos concretos
de su entorno. Ambos momentos integran la

autoconciencia. Dice Lukacs:

Su objeto, como hemos dicho ya, es el1 entorno
concreto del hombre, la sociedad (el hombre en la
sociedad), el intercambio de la sociedad con la
naturaleza, mediado, naturalmente, por las
relaciones de produccidén; y todo esto vivido desde
@l punto de vista del hombre entero. (112)

En la vida cotidiana un individuo siente una
necesidad que satisface de forma casual; casualidad que
nace de su propia particularidad y en un contexto
histérico-social determinado. La respuesta que el
individuo da a su necesidad produce una utilidad

fadctico-material. De esta manera, la objetivacion de esa

necesidad—-respuesta se convierte en una generalidad.

Dice tukécs:

En la vida cotidiana los deseos y las
satisfacciones se centran seglin eso en el
individuo; por una parte, nacen de su existencia
individual, real y particular y, por otra parte, se
orientan a una satisfacciéon real, practica, de
deseos personales concretos. No hay duda de que l1a
conformacidén artistica nace originalmente de ese
suelo. (113) .

En este momento sélo queremos destacar l1a analogfa

estructural en la funcidn de la autoconciencia. Esto es,
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una objetivacién se separa de Jla individualidad que la
produce y se generaliza, a la vez que mantiene su
caracter constitutivo de vivencia individual e
inmediata. Segin Lukdcs, 1a objetivacién artisticamente
conformada* subraya lo génerico en un movimiento
dialéctico de l1iberacioédn y conservacion. ta
generalizacién se libera de la necesidad que 1lené en un
individuo particular, pero conserva el ser una vivencia
particular e inmediata. Tenemos agqui una primera
formulacién del proceso en que se plasma el metabolismo
sociedad-naturaleza, pero aun muy general. Dice Lukacs:
En efecto: al convertirse el mundo del hombre
en objeto Gltimo y decisivo de Ta refiguracién
estética, queda dada en el objeto alcanzable del
arte ——el objeto que tiene que aferrar—— un
intrincacidén y una copresencia indisoluble de la
subjetividad y 1a objetividad. Ese mundo es para
1a conciencia de la persconalidad individual un
mundo en si, una realidad independiente de ella.
Pero, al mismo tiempo e inseparablemente de esa
objetividad, es también producto de la actividad
comun de todos l1os hombres, de la humanidad. (114)
E1 desarroilo del hombre en la totalidad de su
historia social no puede aparecer en el objeto de arte.
Luk&acs recoge la referencia a esa totalidad histérico-
social con 1a categoria de totalidad extensiva. As{ que
reformulamos el juicio anterior diciendo que el
*Lukécs vincula la génesis del arte a la aparicién de
una objetivacidn particular que se destaca —--—-adornarse el

cuerpo, ornamento de las armas y las danzas—--dentro del
contexto de l1a magia o de la religion.
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metabeolismo sociedad—naturaleza no puede aparecer en su
totalidad extensiva en el objeto de arte porque éste es

siempre un objeto sensible yiva dirigido a la percepcion
sensible. Para que el metabolismeo sociedad-naturaleza
aparezca en el objeto de arte tiene que efectuarse una
generalizacién. ta "intrincacién y copresencia

indiscluble de la subjetividad y 1a objetividad"™

significa para Lukacs qQque en el arte la relacién sujeto-
objeto es apodicta. Desde el punto del En-sfi,

ese
objeto es la historia social del hombre;

el destino del
género humano. Por el lado del sujeto, se trata de una

autoconciencia que se explicita en esa historia y que

como sujeto creador toma partido a favor de descubrir y
poner de manifiesto, generalizando, aquellos momentos de
mayor significacién para el hombre en la historia de su
evolucioédn. A la misma vez, ese destino humano no puede
aparecer en el objeto de arte en forma abstracta.

Por
1o tanto,

el sujeto creador tiene que

individualizar ese
destino humano,

haciéndolio tipicamente vivenciable en su
inmediatez sensible. Lukadcs entiende, pues, aquella
generalizaciédn como acentuaciédn o intensificacién de lo

tipicamente genérico en cada momento de la historia
humana, tipicidad genérica que debe ser articulada en el
marco de la sensibilidad humana.

Lukécs formula dds aspectos complementarios.
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Primero, 1o tipicamente genérico se consigue mediante la
funcion dialéctica de 1a particularidad.

Segundo, el
cumplimiento de l1a referencialidad al marco de l1a

sensibilidad humana se cumple por medio de 1a evocacidén.
En consecuencia, la particularizacidn tipica y la

evocacién son las formas de hacer aparecer el

metabolismo sociedad-naturaleza como inmediato munde del

hombre en el objeto de arte.

Por 1o tanto, el objeto

de arte no refleja el metabolismo sociedad-naturaleza en
forma directa, —-—aunque este metabolismo sea su base--,

sinoc que en o1 objeto de arte tiene que ser captado Yy

conformado para qQue cobre una apariencia de inmediatez,
una realidad intensiva. La contradiccidédn aqui
planteada, a saber, que la aparente inmediatez no anula

el carécter objetivamente mediado de la relacién del

arte con la historia social, es segun Lukacs, uno de los
fundamentos artisticos fecundos del reflejo estético.

La inmediatez es un elemento formal del objeto de arte,
a diferencia de l1a inmediatez de teorfa y practica
caracter istica de 1la vida cotidiana. Lukacs la afirma

como inmediatez “estérica y sui

generis”.
Dice Lukécs:

Pues l1a evocacidtn artistica se propone ante

todo que el receptor viva como cosa propia l1a
refiguracién del mundo objetivo de los hombres. €1
individuo debe encontrarse a s{ mismo —-su propio
pasado o su presente ——en ese mundo, Yy tomar asqi
consciencia de si mismo como parte de 1a humanidad y
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de su evoluciétn. La obra de arte es capaz de
despertar y desarrollar la autoconsciencia del

individuo en el mas alto sentido de la
palabra. (115)

Es necesario, pues, que el en-sif se refigure
fielmente en su objetividad. La vivencia evocadora se

posibilita mediante una refiguracién concreta y fiel de
la realidad histérico-social en 1a que el hombre

particular concreto pueda reconocerse.

El analisis del en-si que hemos concluido comprende

el niucleo de una primera formulacidn del gnoseologismo

estético lukacsiano. El objeto de arte contiene en-si
el mundo producido por el hombre. Ese mundce producido

por el hombre es también proceso de autoproduccioéon

genérica. Ese mundo dialécticamente particularizado en

sus +instancias tipicas y configurado artisticamente para

darle una apariencia de inmediatez evoca en el hombre

particular la historia de su desarrollo, la
autoconciencia de su género.

As{i pues, en en-si cumple
una funcidn gnoseoldgica, a saber, objetivamente recoge
una historia real; subjetivamente desarrolla la

conciencia de esa historia. Por lo tanto,

el objeto de
arte debe ser fiel a esa historia objetiva.

El reflejo
fiel de l1a realidad objetiva, de 1a historia social del

género humano y de su conciencia compromete a Lukacs con
una estética particular del realismo.

Es un realismo
gnoseolégico.
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El realismo gnoseolégico se evidencia con una
claridad meridiana en el tratamiento lukacsiano del

objeto estético como ente—-para—~nosotros. Reitaramos 1o
sefalado con anteriodad, a saber,

para-nosotros no es
una categoria de l1a realidad; para-nosotros es una
categoria del conocimiento. Dice Heller:

..-e1 para nosotros contiene los momentos de

la adecuaciédn y de la verdad. Ser-para-nosotros
son por tanto los contenidos de la genericidad (en-—
s{ y para-si) cuando trasmiten y hacen posible
conocimientos tales que l1os hombres pueden actuar
adecuadamente en base a ellos. (116)
Efectivamente, en la concepcidén estética
lukacsiana, se trata del proceso en que el en-si deviene

para-nosotros en tanto conocimiento de la historia

evolutiva del hombre puesta en el objeto de arte. Por
eso anticipidbamos relaciones categoriales entre el en-si
Yy ©1 para—-nosotros del objeto estético. Para tukacs el
en—-s{ y el para—nosotros adecuan una misma realidad, la
historia social del hombre; y contienen una misma

verdad, la autoconciencia del género. Lukacs postula
que l1a conciencia creadora somete la historia social del
hombre a un proceso artistico ——-el en-si-—- que media un
didlogo con 1a conciencia receptora —-—-el1 para—-nosotros——,
Ese proceso comprende la plasmaciédn tipica de los

momentos significativos de 1a historia humana, en un
objeto sensible, que cobre tal apariencia de immediatez,
que pueda provocar individuaimente en cada conciencia

178



receptora la evocacién de su propio destino humano.
LukaAcs acentua, en este contexto tedrico, la
funcién especificamente estética de la autoconciencia.
Ya hemos sefMalado repetidas veces que la autconciencia
genérica es un resultado histérico. Por lo tanto, las
relaciones de la historia social y la autoconciencia no
son privativas de la esfera estética. Sin embargo, el
objeto de arte es impensable sin una "insercién de la
subjetividad"”, gque constituye, a juicio de Lukacs,
componente esencial de la objetividad estética.
Desde el punto de vista del sujeto creador,
aparece una primera relacién entre el en—-si y para-—
NnoOsotros. E1 en-sf como historia social refiere a una
realidad objetiva y como mundo del hombre refiere a la
subjetividad. No se trata de una subjetividad
singutlarizada. Esa subjetividad ya ha sido sometida al
proceso dialéctico de mediacidén entre 1o singular y 1o
universal, funcién gue cumple la categorfa de la
particularidad.x Dice LukA&cs:
...esa situacién categorial contiene la
relacién del objeto estético --de su en-si y su
para—-nosotros—— con los hombres con la evolucién de
Ja humanidad , y la que contiene ya elevada la ‘
objetividad. (117) :
El sujeto que aparece en el objeto de arte como
*Dedicaremos una parte de este trabajo al analisis de la
categorfa de la particularidad, por el lugar

privilegiado gue tiene la misma en l1a estética
lukacsiana.
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productor de mundo es un sujeto objetivado en relaciones
y nexos tipicos. Lukiacs postula que es el sujeto
creador quien realiza el trabajo de objetivar en sus
formas tipicas al sujeto activo de la historia social
utilizando dialécticamente la categoria de la
particularidad. Dice LukAcs:

Todos los sentimientos, todas las ideas,

todos los A&nimos y todos los actos, sean buenos o

malos, tienen su verdad desde el punto de vista de

asa autoconciencia cuando, lejos de sumergirse sin
dejar rastro en el flujo de aquella evoluciédn, se
convierten en momentos de su modificacion. (Estos)

...momentos como los descritos, momentos de

modificaciédn de la evolucidn de la humanidad,

tienen cierta tendencia a dejarse generalizar, pero
sin abandonar por ello el terreno del concreto ser—
asfi; ¥y, por otra parte, tales momentos son también
individuales, singulares, pero sin detenerse en una
mera singularidad privada. Las dos exigencias

apuntan al centro, a la particularidad... v

también indicamos entonces gue su realizacidén en

esta esfera asume necesariamente la forma de 1o

tipico. (118)

Hay tres aspectos mediadores de la conciencia
creadora en el proceso de tipificar la historia social
del destino humano y la historia de la autoconciencia
génerica. Lukdcs sostiene, en primer lugar, que la
tipificacién que el sujeto creador realiza en el objeto
de arte constituye un acto de liberacién de
sentimientos, acciones, ideas, etc., cuya existencia
objetiva reconoce la conciencia creadora. El1 sujeto, en
funcioéon creadora, objetiva tipicamente aquello que
reconoce le pertenece a si mismo como género. Esta

concepcidn gnoseoldgica del proceso de creaciédn se
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acentia cuando Lukacs afirma, en segundo lugar, que el

resto de subjetividad (particular) que aun pueda

acompafiar el desarrollo de esa tipificacidén de ideas,

acciones sentimientos, etc., es objetivamente una fuerza

social que puede acelerar o descelerar el proceso

creativo. Se trata de la posiciédn que asuma el sujeto

creador frente a la historia social de la evolucién

humana para conformar los momentos decisivos en el

objeto de arte. En otras palabras, el sujeto creador

“toma partido”* cuando elige su centro de mediacién como

contenido a configurar. El sujeto creador “toma

partido” a favor (o en contra) de "el descubrimiento y
manifestacién, el ascenso a vivencia de un momento de la

evoluciédn humana que formal y materialmente merece ser

as{ fijado". (119)

En tercer lugar, Lukacs piensa esa "insercién de la
subjetividad” creadora en el objeto de arte en términos

de plasmar un contenido que sea significativo para los

participantes qQue lo expresan en forma tipica. Es

decir, no se trata sé&lo de que hay sentimiento, ideas,

*Para Lukdcs ese momento de la evoluciédn humana
constituye una verdad histérica. Por eso esta "toma de
partido” o "particidad” se carga con un acento
axiolégico y se convierte en normatividad estética. E1
sujeto creador “debe" asumir la verdad histérica como su
verdad artistica. Esta verdad artistica,
dialécticamente idéntica con la verdad histérica, es
Nnicleo de la estética lukacsiana del realismo.

181



acciones, etc., tipicas. Se trata también, de que el

sujeto creador refleja la tipicidad de ese conjunto

mediante l1a conformacién de cardcteres, situaciones e
intenciones cuyos participantes ——1individuos humanos-—
expresan intelectual y emocionalmente la tipicidad de
aquellios sentimientos, ideas, acciones, etc. En este

sentido, habria que decir Que es el objeto mismo el que

refleja 1a tipicidad haciendo desaparecer al sujeto
creador. Lo que ocurre realmente es que Lukacs postula,
a diferencia de Hegel, que es en el objeto de arte donde
unico se realiza 1a identidad absoiuta sujeto-objeto.

Es evidente que Lukdcs pone un gran acento en la
objetividad de ese sujeto cuya historia tipifica 1la

conciencia creadora en el objeto de arte. Esa
objetividad es necesaria para que el objeto de arte

cumpla la funcién evecadora,

qQue es el medio de devenir
para-nosotros.

Se trata ahora de que la subjetividad
presente en el objeto de arte evoca en la conciencia

receptora su propia esencia en forma tipica dentro de un

mundo que tiene apariencia de inmediatez.x De esta

manera, cobra 1a particularidad y la tipicidad su

especifica funciétn estética en el devenir para—-nosotros
del arte.

*No hemos trabajado en este lugar el aspecto de
“apariencia de inmediatez™ porque nos parece mas
pertinente hacerlo en relacién a la categoria para-si del
objeto de arte.
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...la particularidad como categorfa estética

es una expresién formal de Jla vinculacién aquf

buscada de las acciones, l1os sentimientos, etc.,

humanos individuales con su significacién en el
proceso evolutivo de la humanidad. La tipicidad

..."cobra su verdadero sentido cuando se refiere a

ese complejo cobjetivo: son tipicos los caracteres,

lJas situaciones, las intenciones, etc., que aluden
claramente al indicado aspecto de la evolucidén de
la humanidad, que 1o hace destacar con plasticidad

significativa y sensible. (120)

Nos encontramos aquif con una de las formulaciones
mas claras del gnoseologismo estético lukacsiano. Para
Lukacs 1a finalidad evocadora del arte es un postulado.
Pero no se trata de cualguier evocacién. Lukéacs
condiciona esa evocacién otorgéandole una naturaleza
gnoseoldgica. El cumplimiento de la finalidad evocadora
estad comprometida con el conocimiento en muchos
sentidos. La conciencia creadora debe conocer la
realidad social en su objetividad histérica; debe
conocer cuiles son las tendencias y fuerzas sociales que
determinan los fentmenos histéricos. La conciencia
creadora debe "tomar partido” a favor de la “"verdad"”
histérica, para reconocer en la apariencia fenoménica
cuédles son las determinantes esenciales. La conciencia
creadora debe convertir esa “verdad"” histérica en
“verdad” artistica, particularizando dialécticamente, en
forma tipica, 1o que es esencial al desarrollo de la
humanidad. configurar en formas tipicas significa que

el artista debe elegir cuales momentos, eventos,
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fuerzas, etc., del proceso histédrico son los que marcan
las transformaciones importantes del género humano. E1
artista debe configurar esos momentos medulares en

figuras intelectual y emocionalmente tipicas,

conformando un mundo humano. E1 artista debe darle a

ese mundo una apariencia de inmediatez que 1le evoque a
Ja conciencia receptora su propia historia, su propio
mundo. De esta manera, el objeto de arte deviene para-
nosotros como reflejo mimético de la historia evolutiva
de la humanidad. Verdad histérica, “verdad”™ artistica,
reflejo mimético de contenidos tipicos, constituyen

puntos nucleares de la evocaciédn estética por Tla que el
objeto de arte deviene para-nosotros.*

E1l andlisis del para—-nosotros estético se mueve
ahora a la consideracién del objeto de arte como
individualidad conclusiva. La tesis de Luk&cs se

expresa ——como es su estilo-— en forma compleja y prefiada

de determinaciones que debemos concretar.

*Uno de los graves problemas de la estética lukacsiana
se plantea en términos de la pertinencia del realismo
gnoseolégico para todas Tas esferas del arte. E1l
realismo gnoseoldgico es compresible en Ta esfera de la
literatura pero dificiimente aplicable en 1a esfera de
la muasica. E1 mismo Lukdcs tuvo que recurrir a una
variacién en el uso de l1a categorfa de l1a mimesis para
Ja actividad estética en Ta musica. Lukdcs afirma que
en la esfera de la musica la actividad estética
constituye mimesis de mimesis. El1 problema se complica
cuando Luk&cs convierte este conjunto tedrico en un
canon normativo del unico realismo auténtico.
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Esto es precisamente lo que ocurre en la obra

de arte como individualidades: 1o que basta para

acotar la situacién Gnica, aparentemente paraddjica

si se formula conceptualmente, del Para-noscotros en
el terreno estético: se trata de un reflejo de la
realidad formado como figura fija, que pretende
validez general y --en principio—— por encima del
decursc temporal, pero que al mismo tiempo —--y
también de acuerdo con su principio—-- tiene un

cardcter individual concluso. (121)

Es bastante claro, que en la conceptualizacién de
la individualidad del objeto de arte en funcidén
gnoseoldgica como ente—para-nosotros, estd comprometida
toda la teorfia del realismo gnosecldégico lukacsiano.

Sin embargo, uno debe preguntarse, con independencia de
la funcidén gnoseocldgica del para-nosotros, por qué

el objeto de arte es individual. Lukdcs postula que el
fundamento de esa individualidad estética radica en la
misma humanidad. La forma de existencia de la humanidad
son los individuos. MAs aun, son individuales las
manifestaciones objetivas de la conciencia que integran
la autoconciencia genérica. En la medida que el arte es
una forma de objetivacioén de esa autoconciencia
genérica, sé6l1o puede aparecer en forma individual y sélo
puede evocarle al hombre su historia mediante una
recepcién individual de la conciencia.

En la elaboracién del para-nosotros estético hemos
analizado 1o que Lukacs llama la “"insercién de la

subjetividad”, sin cuya actividad no existe l1a obra de

arte. Esa subjetividad creadora constituye un
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componente organico de la esencia estética. ¥ hemos

analizado cémo Lukacs entiende l1a funcién de esa
conciencia creadora en términos de una actividad
dialéctica que unifica en el objeto de arte la historia

objetiva de la socialidad humana y la historia subjetiva
de la autoconciencia genérica. Esa actividad comprende
la funciédn de l1a particularidad que le permite al sujeto

creador configurar unitariamente en el objeto de arte 1la

tipicidad dialéctica de ambas historias. Lukacs plantea
ahora que todas estas determinaciones se integran en un
objeto individual --y sensible—--— cuya unidad compositiva
es conclusiva.

La individualidad de 1a obra de arte se corresponde

con la individualidad de la recepcién humana. LukaAcs

entiende que el objeto de arte puede cumplir la funcidén
evocadora, puede devenir para-nosotros, porque cada

objeto de arte individual, particulariza en el "aqui y
el ahora” un acontecimiento singular, en una etapa

concreta de la evolucién de 1a humanidad que la

conciencia receptora individual puede percibir como

propio. En términos de tLukacs, estd recepcion

individual del objeto de arte individual se funda en la

teorfia del refliejo mimético. £n otras palabras,

garantiza que la conciencia individual perciba,
objeto de arte

1o que
en el

individual, una parte de su propia
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historia es que el contenido del objeto estético ——"aquf
y ahora” de un acontecimiento singular, de una fase de
1a evolucidn humana—-- constituye una “verdad” artistica,
reflejo de una “"verdad” histérica. Lukacs no concibe de
otra manera la actividad estética, sino como reflejo
mimético de la realidad nhistérico-social, fundamento
gnoseolédgico de su estética del realismo. En esa

consonancia de la objetiwvidad estética con la
objetividad histdrica, radica el caricter conclusivo de
toda individualidad artistica. La evocaciédn tiene que

darse en la misma experiencia estética y no puede

depender de un cotejo gque salga fuera del ambito de?l

objeto estético. Por lo tanto,

..-.1a obra individual ha de expresar de un
modo evocadoramente eficaz la esencia vivenciable
de una etapa importante de 1a evolucién de la

humanidad—--—con una eficacia que 1o sea también para
generaciones posteriores-—-

o bien no existirfia ni
poco ni mucho para la esfera estética. (122)

Lukacs explora ahora otra peculiaridad de l1a obra

de arte individual en su devenir para-nosotros.

La obra
individual,

de arte no sélo es conclusiva y definitiva,
sino que también es sustantiva. Lukacs reitera lo ya
expuesto en 1a medida que postula l1a sustantividad de la

obra de arte individual como reflejo de la sustancia
histérico-social. Cada obra de arte configura un “aqui
y ahora y asi” concreto de una etapa concreta y

significativa de 1a historia del destino humano que se
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incorpora a 1a memoria genérica desde una individualidad
que se cierra sobre si misma en una inmediatez monadica.
esta reiteraciétn cumple la funcién de abrir
un nuevo espacio tedrico.

Sin embargo,

La obra de arte individual es
una “realidad” sustantiva a la que se enfrenta 1la
conciencia receptora. Cada obra de arte individual
cumple la funcidén evocadora para-nosotros desde su

propia realidad para—-sq{.

Asi, pues, la obra es natural y primeramente

el para-nosotros del reflejo estético, pero un
para-nosotros que reune en s{ inmediatamente rasgos
esenciales importantes del en-si. Si se quiere
1levar categorialmente a concepto esa peculiar
naturaleza del la obra de arte..., se impone por

si misma la categoria del para-si.(123)

En el andlisis de 1a obra de arte como ente—-para—
si1, Lukacs reafirma que Hegel no aplicéd la riqueza de

sus hallazgos filosé6ficos a la esfera de la estética por
el lugar que ocupa el arte en la sistemiAtica hegeliana
como momento de la autoconciencia del espiritu absoluto.

Lukacs no desarrolla en toda la complejidad qQue tiene

este nlcleo tedrico en la obra de Hegel, pero si

esquematiza algunos aspectos categoriales que necesita

para ordenar su propia conceptualizacién del para-si
estético.

De 1a Tdégica hegeliana,

Lukadcs recoge dos puntos
importantes.

En primer lugar, desde el punto de vista

de la cualidad, ser—para-s{ constituye la repulsién del
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ser de cualquier otro ser. Esa repulsién que es

negacién de 1o otro, también es, dialécticamente,
afirmacién. ser—-para si es negacién de l1a negacidn, es
decir, negacidn absoluta que afirma l1a cualidad misma de
cada ser. En segundo lugar, una de las aportaciones mas
fecundas de la dialéctica hegeliana refiere a relaciones
16gicas entre l1a cantidad y la cualidad. Hegel afirma,
que cambios cuantitativos mutan en cambios cualitativos,

constituyéndose asf, un nuevo nivel de realidad, -—--que

comprende, a la vez un estado superior de la

conciencia—-. E1 movimiento dialéctico cantidad-

cualidad, resutltta en la afirmacién de la unidad del ser.

E1 andalisis de 1a categorfa hegeliana ser-para-sf

le interesa doblemente a LukAacs. por un lado, LukAcs

afirma que el objeto de arte es ente—-para-si como

repulsién de todo otro ser, es decir, como afirmacién

cualitativa de su ser propiamente estético.
Jado,

Por otro
el andamiaje 1égico de las realaciones dialécticas
del ser—-para-si, le

interesa como “determinaciones

intelectuales de Ta objetividad concreta sustantiva."”
tukacs afirma qQue cuando Hegel examina la vida con el

aparato de estas relaciones dialécticas, el filésofo

determina intelectuaimente la objetividad concreta de la
vida

“como una estructura especifica, una confirmaciédn

especifica de la misma materia mediante determinadas
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categorias que suministran,

ciertamente, a la vida un
poder sobre una materia idéntica en s{ a ella
misma. " {(124)

Esta estructura especifica de Ya vida es

una que se ordena aen relaciones de accidn dinamica.

tukacs afirma Que este modelo analftico y categorial
tiene consecuencia “gigantescas”

cuando se aplica al
examen del trabajo.

Lukdcs recoge dos citas de Hegel,

una de la
Feanomenoclogfa y 1a otra de la L&gica.

“tLa separacién,
punto de partida del espiritu trabajador, entre el ser-—
en-s{, hecho material trabajado, y el ser-~para-si,
es el lado de 1a autoconciencia trabajadora,

hecho objetiva en su obra”

que

se le ha
(125) "La +idea, en 1a medida en
que es el concepto sé6lo para s{ de la determinada en y
para si, as Ya +idea prActica, la accién.”
importancia de estas dos citas,

subrayar

(126) La
1o Qque Lukacs quiere

~~como consecuencias “gigantescas” del uso

hegeliano de l1a categoria ser—-para-si en e) examen del
trabajo-—- es qQue ser-—para~si, categoria de 1la
abjetividad en general y de la vida,

se convierte en una
cataegoria de la conciencia y la autoconciencia. Dice
Lukacs:

Limitdndonos a dar aqui el resultado

final... ,podemos decir que con eso el sar~para-si,
en su nivel mas alto y mas desarrollado, se
convierte en categoria especifica de la existencia
numana, y precisamente donde se

impone con pleno
despliegue las determinaciones esenciales de esa
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existencia, las que diferencia al hombre de todos

los demds seres vivos y le convierte en hombre

propiamente dicho. (127)

Sabemos ya que el arte es para Lukacs, no
un memento del autoconocimiento absoluto del espiritu,
sino una de las vias mas importantes por las que se
desarrolla la especifica calidad de la vida humana. Y
sabemos también, que para LukiAcs ese desarrollo de la
existencia humana en su forma esencial, constituye una
historia social. De esta manera, se anudan los vinculos
necesarios para que la categoria ser—-para-si entre con
derecho propio en el andlisis del arte. En palabras de

Lukacs:

...todas las determinaciones que hemos reconocido
en la esencia del ser-para-si como particularmente
caracteristicas, —--desde la repulsién de todo ser-
otro hasta la autoconciencia del hombre—— son
también momentos decisivos de la cobra de

arte. (128)

Reiteramos una afirmacién anterior, a saber, la
obra de arte es un nuevo en-si al que se enfrenta la
conciencia receptora como una “realidad”. Lukacs 1lama
Ta atencién al hecho de encomillar 1a palabra realidad.
Este detalle apunta a la recepcién del objeto de arte no
como un objeto natural, ni como una formacién social, un
producto humano. A pesar de Ta gran diversidad
cualitativa de 1a experiencia estética humana, en ella
se corrobora este principio unitario; la conciencia

receptora se enfrenta a una “realidad” que formalmente
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repulsa cualquier otra. Esa repulsién de cualquier otro
ser es la esencia formal de l1a receptividad estética que
afirma al objeto de arte en su ser—para-si.

Este aspecto formal de la receptividad estética
correspnde a la estructura formal del objeto estético
que unifica en una individualidad conclusiva y
sustantiva el contenido evocativo que eleva la
autoconciencia genérica. Dicho de otro modo, el arte
desarrolia, evocativamente, la autoconciencia genérica
porque contiene la configuracién de un momento
significativo del destino humano, en un objeto
individual --y sensible—— cuya "realidad” tiene
formaimente una apariencia de inmediatez. La apariencia
de inmediatez de l1a "realidad” del objeto estético
constituye un principio formal de su ser—-para-s9i.
tukacs afirma que esta apariencia de inmediatez estética
es "sui generis”; y de esta manera, se acentua la
diferencia respecto a la inmediatez de teor{a y préactica
caracteristica de la vida cotidiana.

LukAcs postula que Ta inmediatez de teorfa y
practica es la caracteristica principal del ser y el
pensar en la vida cotidiana. Es decir, no hay una
mediacién conscientemente reflexiva entre 1a vida y el

pensamiento, entre el trabajo Y, el pensam1 nto sobre e1

trabajo. Una vez se desarro1lan en 1a vida cot1d1ana
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se Fijan en Jas

objetivaciones genéricas en-sf,
el procesoe

las
costumbres y en el lenguaje; se “olvida®™
Yaborioso de conquista. Las objetivaciones genéricas
en—-s{ se convierten en posesiétn, en un dominio que nao
tiene presente la complejidad de mediaciones que las
Inmediatez de teorfa y practica,

hizo posibles.
peculiar de la vida y e1 pensamiento cotidiano apunta
se

hacia esa obviedad, ese espontaneidad en que se usa y

piensa el mundo conquistado.
inmediato responde al economismo que

E1 caracter
necesariamente funciona en la vida cotidiana. ia
prdactica en la vida cotidiana se realiza mediante farmas
de comportamiento que estidn determinados por el
pragmatismo, la probabilidad y 1la imitacidén y qQue, en
economizan esfuerzos fisicos,
E71 comportamientc pragmiatico es ecaondédmico
el significado de las

mentales y

general,
emocionales.
en la medida que el hombre aprende
objetivaciones genéricas en~si por su funcionalidad,
ahorrdndose la tarea de investigar la génesis y el
fundamento tedrico de tal funcioén. Lta funcidén del
comportamiento probable se basa én‘e1 éxito de acciones
anteriores que se critalizan en Hébitos y costumbres.

El comportamiento imitativo es 1; forma mas generalizada
del aprendizaje de acciones tanto para el manejo, como

para la produccién de objetos que componen el mundo de
la vida cotidiana.
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La”imitacién tamb{én funciona en el apreﬁdizaje de
tipos de conducta. En este caso, el comportamiento
1mitati§o estéd cargado de significacién socialmente
valorativa y de algin peso ideoldégico. E1
comportamiento imitativo tiene para Lukécs una
importancia principal porgue tiene una funcionalidad
aestética. La imitacion cotidiana de conjuntos de
conducta abre una via hacia la mimesis estética mediante
la funcién evocadora que Lukacs le reconoce y que
valora. Lukics postula que algunos tipos de conducté.
——especialmente en los ritos magicos—-— provocan éi -
recuerdo de actos, 1ideas, seﬁtimientos y fines d§ la
experiencia histédrico-social del hombre. Esta evoc;éibﬁA
queda como ganancia para la génesis del reflejo .
estético.

Nos hemos referido a los esquemas genera1es de1
comportamiento cotidianoc —-—-pragmatismo, probab111dad.
imitacién-— desde el punto de vista de la préctica.' S1n
embargo, por el mismo caracter de inmediatez de1 ser y

el pensar, las formas de comportamiento se rea\izan

dentro de esquemas especificos del pensar cot1d18no qde
corresponden con la practica. Lukd&cs subraya el
predominio de l1a analogfia en el pensamiento cotidiano y

la funcidén de la fe.

En los perfiodos primitivos, y a causa del
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desconocimiento de las legalidades objetivas de 1la
naturaleza y de la sociedad, el hombre utiliza la
analogia tomando su propia subjetividad como punto de
referencia para generalizar aquellas relaciones que
percibe de forma inmediata. No obstante, e1 uso de 1la
analogfia no es privativa de las sociedades primitivas.
En las sociedades desarrolladas, especialmente en el
capitalisme, la misma disponibilidad de los objetos
~-—-que acentda la relacién de inmediatez entre teoria y
prictica-- hace mas eficaz el uso de la analogfa. En al
pensamiento cotidiano el hombre vincula analdgicamente
aquelilos objetos que Je presentan caracteristicas
similares; sin investigarlos en sus diferencias,
generaliza estas semejanzas y obtiene consecuencias
practicas.

En resumen, bLukics postula que la analogfa en una
categorfa del pensamiento cotidiano que expresa

...con suficiente adecuacién la relacién de

1a cotidianidad con la realidad, el tipo de reflejo

y su inmediata conversién en la practica; esa

expresién es espontianea, pero frecuentemente rebasa

incluso tlas necesidades inmediatas. (129)

tLa inmediatez del ser y el pensar se fortalece en
la vida cotidiana por la funcionalidad de l1a fe.
Habiamos sefalado anteriormente qQue los productos de la
ciencia y e]1 arte se incorporan a la vida cotidiana
ampliandola. En e1 consumo de l1os productos de la

ciencia y el arte en la vida cotidiamna no media un
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conocimiento tedérico ——legalidades, conexiones, ideas—--—,
en una palabra, no media toda la causalidad cognoscitiva
¥y técnica que opera para la produccidén de objetos. Los
objetos en 1a vida cotidiana simplemente se usan. Asi,
pues, el pragmatismo gue domina en la vida cotidiana se
apoya en 1a fe de un conocimiento que no se tiene y cuya
aceptacién se fundamenta en el criterio de autor-idad
——otros tienen ese conocimiento--. Esa fe funcicnal de
la vida cotidiana se fortalece por el éxito prdctico de
ese mundo de objetos. tukacs Tlama 1a atencién hacia
@l hecho gque 1a fe en el pensamiento cotidiano es:
...una modificacién del opinar, en l1a medida
en que los mas diversos motivos sociales, asi como
los modos subjetivos del comportamiento por ellos
determinado, en conexién con la unidén inmediata de
teorfa y practica, impiden seguir adelante en el
sentido del conocimiento verificable. (130)*
Contrario a la inmediatez de teoria y practica,
caracteristicas de Ta vida cotidiana, l1a apariencia de
inmediatez en el objeto de arte es resultado de l1a
actividad consciente que realiza el sujeto creador. Esa
actividad consciente se efectua sometiendo el contenido
de la obra a un complejo proceso dialéctico por el cual
*Lukd&cs sefala la diferencia radical entre la fe en el
pensamiento cotidiano y la fe en el pensamiento
religioso. La fe en lo cotidiano es una forma de la
opinién pre—-cientifica. En el pensamiento reltigioso l1a
fe se aleja de la posibilidad y el deseo de verificar 1la
naturaleza objetiva de aquella trascendencia convertida
en absoluto divino. La fe entonces domina todas las

formas de comportamiento, actos, ideas y sentimientos
qQue aseguran la salvacién.
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se conquista la forma de inmediatez aparente. Por eso
Lukdcs la nomina inmediatez “estética y sui generis” que

...da nacimiento a un mundo en el cual cada

apariencia hace visible y vivenciable, de modo

inmediato y suscitando evocaciones en esa su
inmediatez, la esencia que le subyace y la

forma. (131)

El1 objeto de arte en su ser—para-si constituye un
mundo cuya inmediatez, artificiosamente producida,
contiene la estructura misma de la realidad —-histérico—
social del hombre--, mundo en-si. La aparente
inmediatez refleja la esencia real: la esencia y la
apariencia coinciden en esa nueva inmediatez estética que
acerca hasta su jdentidad dialéctica .el en-si y el para-
sif del objeto de arte.

El1 peso de la filosofia hegeliana se hace aquf
evidente. Para Hegel, “la realidad es la unidad de 1la
esancia y el fendmeno™. Por un lado, la esencia
constituye una totalidad compleja; contiene la necesidad
del mundo al gque hace nacer. La esencia es 1o que
aparece necesariamente. Por otro lado, 1a esencia
entéaﬁa “la verdad del fendmeno”, es decir, la esencia
es el fundamento del fendmeno. La complejidad de l1a
esencia como totalidad radica en que constituye, a la
vez, condicidén de existencia y contenido légico de la
realidad por los dos planos en que se mueve el

pensamiento de Hegel, el histérico y el filosdfico.
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Como realidad @1 fendmeno se fundamenta en su adecuacidn
a la esencia.

E} fendmeno contiene todos las elementos
de su necesidaq;

contiene tlas relacicnes esenciales que
le son propias,.

esenciales,

En tanto objetivacidédn de relaciones
todo

fendmeno no solamente es real,
vergadero.

sino
Esta aobjetivaciédn se cumple en un proceso de
desarrollo temporal (historia).

ta historia es el
cumplimiento de 1a esencia en al fendmeno.

tukaécs parte

dae esta teoria de Ya esencia y @1 fandmeno en sus
retlaciones dialécticas y la aplica a la esfaera del arte.
Lukacs reconoce la aportacion de Hegel respecto a

1a dialécrica fendmeno~-esencia, pero critica su

aplicaciédn en la teorfa del arte &n el contexto de 1a
sistematica idealista hegeliana.

En el sistema
filos4dfico hegeliano el espiritu

pasa por tres etapas
-~aspiritu subjetivo, objetivo y

absoluto-—.
en &l nivel de la idea absoluta,

A su vez,

el espiritu se conoce a
si mismo en la triada que forman

el arte Ya religiéon vy
1a filosofia. De hecho,

el lugar privilegiado que ocupa
el arte griego en la sistemitica idealista de Hegel,

se
explica por las relaciones entre la idea y el arte.
Para Hegel, €1 origen del arte responde a la
necesidad Que tiene 1a idea de realizar sensiblemente su
libertad. Ni en la vida,animal, ni en la vida cotidiana
existen formas tan perfectas que 1a idea pueda
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manifestar en ellas su libertad, es decir, su
autoconciencia. Esa funcién es 1a que cumple el arte.
Dice Hegel:

La necesidad de lo bello artistico deriva asf

de las insuficiencias de l1a realidad inmediata, ¥y
el cometido debe ser entonces instaurado, pues
tiene el deber de manifestar también exteriormente
en su libertad la apariencia de 1o viviente y sobre
todo l1a fuerza espiritual y modificar 1o exterior
de acuerdo con su concepto. (132)

En l1a actividad artistica concurren varios niveles

de libertad. Primero, el arte no estid sometido a la

necesidad que legisla en la vida cotidiana. Se libera

el arte de los fines humanos (Kant) porque en la vida

cotidiana e1 hombre produce objetos con fines practicos,

—-—de consumo-- mientras que el arte se produce para su

comtemplaciéon. Segundo, el objeto de arte tiene una

existencia necesariamente sensible. En la existencia

sensible del arte se nuclean cualificaciones muy

importantes tanto para la teorfa del arte de Hegel, como
mas tarde para Lukacs. La materialidad sensible que
aparece en el arte ya no es la misma que en el trafico

de usos y fines de la vida cotidiana. Lo sensible

conformado en el arte cobra una significacién propia por
1a cual el objeto artistico se enfrenta al hombre como

individualidad y existencia independiente. Por lo
tanto, el arte -—que ha nacido de la necesidad que tiene

la idea de realizarse sensiblemente en una forma
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adecuada a su perfeccidén—-- muestra su espiritualidad,

su
libertad y su autoconciencia como

“manifestacién

sensible de l1a +idea”, es decir, como belileza.

Podemos comprender la afirmaciédn hegeliana de que

el arte es "manifestacién sensible de la idea”

en un
doble sentido.

Por un lado, significa que el arte es
una apariencia de realidad, no es una existencia
natural. Por otro lado, y este es el que mas nos
importa, la afirmacién apunta al hecho de que Ta -idea se

transparenta en el arte. La idea aparece en cada esfera

del arte a través de su medio homogéneo, ——-el color, la
palabra, el sonido, la piedra, etc.--, transparentandose
asi como belleza para Ta intuicidn sensible. Esto no

significa en Hegel una teorfa exclusivamente de la

forma. Hegel, como en toda su filosoffa, atiende al

contenido de cada etapa de la idea en su ascenso hacia

el absoluto. En el caso de la estética, son iguaimente
importantes la apariciédn sensible de l1a idea, como la
idea que aparece. La idea que aparece es el contenido
especifico —-esencial-- de ase momento de su aparecer en
cada objeto de arte.

Ese contenido gque la idea deja

aparecer en el objeto de arte (en cada esfera y en cada

etapa del arte) es real y racional, por tanto,
verdadero. Asi, el objeto de arte tiene en su
superficie —-—-superados-— las relaciones dialéctica entre
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la esencia y la apariencia. Esa apariencia esencial es

real y verdadera en el sentido hegeliano como movimiento
histérico y 16gico del espiritu en su proceso de
autoconocimiento que en el arte se manifiesta en la

forma de belleza. En la medida que la belleza es una

presencia sensible de lo absoluto en el arte, el

espiritu tiene que superar la intuicién para llegar al

concepto absoluto en la filosofia, pasando por la

representaciédn absoluta en la religién.

Lukacs valora que Hegel elevara la intuicién

sensible al nivel del conocimiento —--verdadero—-- puesto

que 1o se que intuye sensiblemente en el objeto de arte

es verdadero, es decir, es una forma particular de

existir de la esencia. Sin embargo, Lukacs considera

que Hegel se equivoca cuando postula que esa forma de

verdad intuida sensiblemente en el arte tenga que ser

superada por niveles superiores de conocimiento, primero

en la religién y luego en la filosofia.
Lukécs,

A juicio de
esta debilidad resulta de que en la aplicacién
de la dialéctica fendmeno-esencia Hegel no considera la
funciédn de l1a particularidad en la conformacién del
mundo en el objeto de arte. Lukacs postula que la
particularidad como categoria de mediaciéon permite un
reflejo verdadero del mundo; conocimieﬁto artistico qque

tiene toda la validaciédn de la dialéctica fendSmeno-
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esencia. Estamos conscientes que la teorfa del reflejo
que Lukacs postula no descansa sélo en la aplicacién de
ta categoria de l1a particularidad. La teorfa del
reflejo presume un conjunto teédrico complejo que implica
1a toma de posicién del materialismo histérico,
especialmente con respecto al papel que jusega el sujeto
humano. Lukidcs recoge la aportacién hegeliana respecto
a que ©1 contenido del objeto de arte es real y, por
tanto, verdadero. Pero, como @l devenir de la historia
es el movimiento del espfiritu -—-sujeto ideal en Hegel—-
y para Lukdcs se trata de la historia del hombre —-
sujeto real-—-, el contenido esencial del objeto de arte
es la historia humana. La esencia hisérico-social del
hombre constituye, para Lukécs, un conocimiento que
tiene validez auténoma en el reflejo estético. Lukd&cs
sostiene que el objeto estético refleja el procese real
y verdadero de l1a autoconciencia genérica de la
humanidad. E1l reflejo estético es una forma especifica
del reflejo total de la realidad. El1 éxito del reflejo
artistico se mide por el logro de su meta. Dice Lukacs:

Esta meta consiste en todo gran arte, en

proporcionar una imagen de la realidad, en la qQue

Ta oposiciédn de fenbmeno y esencia, de caso

particular y de ley, de inmediatez y concepto,

etc., se resuelven de tal manera que en Ta

impresién inmediata de la obra de arte ambos

coincidan en una unidad espontanea, que ambos

formen para el receptor una unidad inseparable. (133)

Para Lukdcs, el reflejo artistico de la realidad
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implica una actividad en gque la conciencia creadora

separa el fenétmeno de l1a esencia; esta separacién es

sélamente un punto de partida. E1 artista no puede

quedarse en la apariencia del fendémeno singular, sino
que supera esta apariencia singular explicitando lo

esencial del fendémeno. Esta superacién de la apariencia

singular del fendmeno es dialéctica en el sentido
hegeliano, negacién y conservacién de lo singular para

elevarlio a un nivel superior de realidad. En el objeto

de arte el nivel superior de realidad estid constituido

por una apariencia en 1a que estad inmaersa la esencia.

Es decir, el artista crea en el objeto una nueva unidad

de fendmeno-esencia. En esa nueva unidad la esencia

estéd oculta y a la vez presente. La esencia penetra la

apariencia de tal manera que todas las formas de esa
apariencia revelan la esencia univoca e inmediatamente.
Dice Luk&cs:

Lo especifico del reflejo artistico de
realidad es la conformacién de esta interrelacion
entre fendémeno y esencia, pero de tal modo que

surja ante nosotros un mundo Que no parezca constar
sino de apariencias, tales que, sin perder su forma
apariencial, su caricter de "fugaz superficie”, y
hasta precisamente mediante e1 sensible refuerzo de
ese cardcter en todos sus momentos de movimiento y
reposo, hagan experienciable siempre l1a esencialidad
inmanente al fendmeno. (134)

1a

En sintesis, la inmediatez del mundo que aparece en

el objeto de arte es el resultado de una composiciédn que

elabora la conciencia creadora; composicién que esta
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regida por la legalidad formal de la unidad dialéctica

fenbmano—-esencia. No obstante, esta legalidad formal no

es el unico criterio compositivo. Lukdcs afirma también

que ese mundo inmediatamente aparencial es esencialmente

el mundo afectivo e intelectual del hombre. La esencia
que determina la apariencia inmediata del mundo en el
objeto de arte es la naturaleza histdrico-social del
hombre. E1 mundo que aparece en el objeto de arte

refiere inmediatamente al hombre, y en esa referencia

inmediata de la esencia humana descansa la evocacién que

se despierta en la conciencia receptora. Dice Lukdcs:
Como ese mundo es por su sustancia un mundo
particular, se encierra en esa particularidad como
cosa absoluta, consumada en si, del mismo modo que
~—también por medio de esa misma particularidad--—
eterniza el momento de la evolucidén de la humanidad
cuyo reflejo es ella misma. Pero como el1 “mundo”
de la obra no tiene ese momento como objeto
externo, ni alude a é1 como algc externo, sino que
1o encarna en si mismo, concentrado y mas cargado
de significacién, mas rico en determinaciones y mas
claramente articulado que cualquier objeto en s7,
los caminos que parecen dirigirse al objeto

modelo reconducen en realidad a la obra, del mismo
modo que 1a primera inmediatez de la inmanencia
parecfia rebasarla. (135)

De esta manera se ilumina el uso estético qQue hace
LukaAcs de la categoria ser—-para-si como repulsién de
todo ser otro y afirmacién cualitativa. E1 objeto
estético, en tanto ser—-para-sf, tiene una existencia
perfecta. Lukédcs rechaza cualquier intento de

explicacién trascendente de tal perfecciédn ~—del tipo de
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prueba ontolégica de 1a existencia-—. Se trata de ia
perfeccidn especificamente estética de cada obra de arte

en el contexto de su género y en la pluralidad de las

esferas estéticas. Se unen aqui varias categorias en

una vinculaciédn que determina la categoria de la

particularidad. Perfeccidn estética significa para
Lukéacs:

coincidencia de la esencia con la apariencia,

de lo interno con lo externo, en un objeto concreto
(particular), incorporado organico—artisticamente

a una conexién concreta (particular) de acuerdo

con las legalidades (particulares) de su medio
homogéneo. (138)

Habiamos sefialado ya la fecundidad que Luk#écs
descubre en las relaciones histéricas y légicas
establecidas por Hegel entre el ser-—-para-si y la

autoconciencia. En el sistema hegeliano esas relaciones

culminan en la identidad sujeto—-objeto. Lukacs no sigue

a Hegel en el idealismo sistemaAtico que concibe l1a

historia como movimiento espiritual de extraflacién en el

cual cada momento constituye una etapa superior de la

conciencia hasta su propia identidad o autoconciencia

absoluta. Lukadecs asume Ja postura filoséfica ——herencia

de Marx~-— que reconoce al hombre como sujeto activo de
la historia. La toma de posicioén del materialismo
arroja un primer resultado de principio, a saber, las
etapas superiores de conciencia pertenecen al sujeto
humano. No obstante, Lukacs mantiene el modelo de la

identidad sujeto—objeto para su aplicacién a la esfera
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de 1a estética. El1 objeto de arte media el proceso
histérico de las etapas de la conciencia humana hasta la
autoconciencia genérica. Para Lukdcs la identidad
sujeto~-objeto se realiza en el arte; su concepto es el
ser—para-si.

Los dos conjuntos categorfales que hemos manejado
para analizar el objeto de arte —-—En-si y Para-
nosotros—- contienen relaciones diversas sujeto-objeto.
Esas relaciones estéticas tienen su fundamento en otra
relacién real esto es, la evolucidn histdrico-social es
el objeto, el hombre es, el sujeto. Asimismo, la
estructura del objeto de arte como totalidad, su
naturaleza intrinseca, esta constituida por la relacién
sujeto-objeto. E1 objeto de arte es siempre producido
por el sujeto humano. Sin embargo, cuando Lukacs
categoriza al objeto de arte ser—para-s{i como identidad
sujeto-objeto, no se refiere al sujeto creador. Lukacs
nomina al sujeto creador “sujeto real”, que se enfrenta
al objeto real del mundo histérico—-social para
conformarlo artfsticamente, ~~en—-si~—; y gue se enfrenta
a su propia visidn de ese objeto real en el proceso de

darle una forma estética. Igualmente “sujeto real” es
el receptor estético en la percepcién sensible del
objeto artfisticamente configurado.

Para Lukics, el objeto de arte individualidad de
auténoma sustantividad, totalidad intensiva de un mundo

estéticamente configurado, ser—-para-si, tiene el poder
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de evocar l1a subjetividad humana en las formas infinitas
de su manifestacion. Todas las pasiones, los
sentimientos, las ideas, el mundo afectivo e intelectual
del hombre, todas las formas de la conciencia humana,
aparecen en la totalidad intensiva del mundo en el
objeto estético de forma mucho mas rica, amplia,
profunda, plena y completa que en la vida real,
desplegando as{ la autoconciencia del género humano.

En este sentido entendemos la categorizacidén de
universalidad gque Lukacs le adscribe al ser-para-sf
estético. E1 objeto de arte en su ser—-para—-si es
universal porque no hay experiencia humana que no pueda
realizarse significativamente en las multiplies formas
del arte. Mas adn, el objeto de arte es ser—para-sf
universal por la capacidad de recepcidén humana que
trasciende el espacio y el tiempo;

.--porque la elevacién a forma de un tal ser-—

para si apela a la autoconciencia de cada hombre;

porque l1a accién estética pone a cada hombre en

situacién de poner en intima y organica conexién
con su autoconciencia todo 1o que 1a humanidad ha
hecho o ha sufrido, ha congquistado o abandonado,
viviéndolo como elemento ——en un amplio

sentido-- de su propia existencia. (137)

Asoma aqui, el humanismo lukacsiano; esa busqueda
de la relacidn entre la ética y la estética que vertebrd
todo su pensamiento. La historia del arte se constituye
en proceso fenomenolégico de la conciencia que deviene

memoria para testimoniar las etapas en que se va
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realizando la grandeza del hombre, a la vez que, la
creacién artistica conforma en su elevada estatura la
autoconciencia genérica.

Estamos desarrollando en esta parte del trabajo un
anadlisis que propone la correspondencia articulada entre
las categorfas principales de la estética y la poética
Tukacsiana. Esta metodologfa tiene como finalidad
demostrar nuestra tesis, a saber, Lukacs tiene una
concepcidén gnoseolégica del arte que 1o compromete
con una visién particular del realismo artistico. En
otras palabras, estamos afirmando que Lukacs postula una
teorfa del reflejo estético que concibe en la forma de

.un realismo gnoseolégico con un fuerte acento ético
——humanismo~-.

En este capitulo hemos examinado, hasta aguif, el
objeto estético en su conceptulizacién mas general. El
objeto estético como ente-en-s{ contiene artisticamente
configurado el mundo del hombre. Ese mundo en su
realidad histédrica es el resulitado de la actividad del
sujeto humano y, a la vez, es un munrdo por cuya
objetividad histédrica se desarrolla la esencia social de
la humanidad. Ese objeto estético deviene Para-nosotros
en funcién gnosecolégica y ética elevando la
autoconciencia del hombre como género. Ambos aspectos

se unifican para constituir el ser-para—-s{ del objeto
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estético. En otras palabras, la unidad compleja del

objeto estético constituye una totalidad que se expresa

con la categorfa ser-Para-si. Entendemos que Ta

totalidad ser—Para-si del objeto estético, se

corresponde categorialmente con la novela, como objeto

de una esfera particular del arte —-—la literatura—--. La

novela, como objeto particular, contiene TJas categorfas

de una totalidad expresadas en los términos propios de

la esfera a la que pertenece. Estas categorfas

particulares de la novela son coherentes con las

categorias generales del objeto estético, porque en lo

general y en lo particular, Lukdcs tiene una vision

estética gnoseoldgica que se expresa en una teorfa

artistica del realismo.

8.La categorfa de lo epico en la novela como objeto

Nos proponemos ahora examinar -—en el nivel de la

generalidad—-- la concepcién lukacsiana de la novela

Llamamos la atencién sobre dos hechos.
de l1a Estética

realista.

Primero, Lukacs escribe su versiéon final

mucho mas tarde (1962) qQque los textos sobre teorfa y

critica de la literatura. Segundo, la teoria de la

novela se desarrolla conceptualmente en un proceso

histérico del propio pensamiento de Lukacs.x

En términos generales entendemos, primero que el
en-sf del objeto estético, pensado como mundo del hombre
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conformado artisticamente se corresponde con l1a

concepcidn de 1a novela en tanto reflejo de 1a sociedad

humana, en toda 1a complejidad de sus relaciones

dialécticas. Otra vez, la novela, objeto artistico

particular, tiene en su base el mundo real socio-—

histérico del hombre. Segundo, l1a categoria de la

particularidad, medular en la estética lukacsiana,

constituye un centro de mediaciones —-contenido-forma,

esencia-fendtmeno, singular—-universal, etc.-—-, que

posibilita, a juicio de tukacs, el reflejo objetivo de

1a evolucién de l1a humanidad a través del arte. Por esa

objetividad histérica, e1 objeto de arte puede devenir

para-nosotros y desarrollar 1a autoconciencia genérica.
Se encuentran aquf relaciones impoertantes entre la

concepciédn marxista de la objetividad —--vs. enajenacién

en Hegel—— y el arte realista, el realismo gnoseoldgico.

La categoria de la particularidad se elabora en l1a
categoria tipicidad para l1a teoria de la novela.

Tercero, el ser—-para-sf, que constituye Ta categoria

unificante del objeto estético en tanto individualidad

autdnoma, sustantiva y universal, se categoriza para la

novela como totalidad intensiva o mundo en @1 qQue esta

* Recomendamos especialmente l1a lectura del texto de
Lowy Para una sociologfa de l1os intelectuales
revolucionarios y de la Antolog{ia DiAlogos y

controversias con Goerg Lukidcs, editada por Mittenzwei y
otros.



elaborado un momento cuatitativamente revelador de 1a
esancia social e histédrica del hombre.

Asi,
ser—-para~si particular,

‘a novela,
incorpora articulada e
integralmente a la concepcidédn lukacsiana del arte en la

funcién antropomorfizadora que éste cumple,

se

a saber, la
de evocar en la conciencia del

receptor un mundo que el
hombre recanoce como su propia historia.
Dice Raddatz:

A mi entender La teoria de novela es e}

primer trabajo desde las ciencias del espiritu en
que las concliusiones de la filosofia hegeliana se
aplicaron de forma concreta a problemas estéticos.
...l autor de la La teorfia de 1a novela buscaba una
dialéctica general del género basada en 1a doctrina
de las categorias estéticas, en la doctrina de las
formas l1iterarias, que aspirase a una vinculacion
mas intima entre categoria & historia tal como é1
mismoe 1a ancontrd en Hegel. (138)
ta teoria de 1a novela (1816) es un libro de
Juventud. Tanto towy como Lépez Soria, califican este
paerfodo en el desarrollio intelectual de Lukacs como una
de anticapitalismo utdépico y visiéon tragica del mundo.
Afadimos por nuestra cuenta,

Qque la utopfa se expresa
com un clarc acento romantico.

El libro tiene una
division triadica, a saber,
-~"edad del epos”-—

un estudio del mundo antiguo
edad de l1a novela~-—;

un estudio del mundo moderno —-la
Yy dos ensayos: uno sobre
Daostoyevski y e1 otro sobre Tolstoi. Por lo pronto nos
interesa la primera parte.
Entendemos que 1a categoria 'aepos' y 1a categoria
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en—-s{i{ son germanas. Ambos conceptos refieren a la
transformaciéon estética del mundo histérico-social
objetivo al “mundo del hombre™ que aparece an el objeto
de arte. “La edad universal del epos” -—la Grecia
arcaica-- es el momento genético del género épico;

género que histdricamente se desarrolla en la forma de

la epopeya y de la novela. A juicio de tukacs, la

necesidad histoérica del género épico se encuentra en las

caracteristicas qQue idealmente le adscribe al mundo
griego, época clasica, "...concebida como la expresion
de una totalidad cerrada y armoniosa, como la forma que
corresponde a una adecuaciédn absoluta y completa entre
individuo y la comunidad, el hombre y el universo.”(139)

Para Lukacs pues To épico es princiapalmente una

categoria de 1a realidad. Esta categorfia atiende a la

simultaneidad de un doble movimiento, la evoluciédn

social objetiva y el modo como el hombre vive ese

desarrollo. Se trata de la identidad dialéctica entre

el proceso objetivo y el subjetiveo, entre la historia
social y el destino personal. Esta misma relacién

sujeto—objeto constituye el nucleo de la concepciédbn del
tipo en l1a teoria de 1a novela realista, seglun veremos

mas adelante. En este sentido el poeta no se

inventa el
El1 género épico nace de unas condiciones
histérico-sociales,

género épico.

condiciones qQque el poeta configura
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en forma artistica. Dice Lukéacs:

E1 arte del poeta épico consiste en la
distribucién justa de los pesos, en Ta justa
acentuacién de lo esencial. Obtiene un

efecto tanto mas avasallador y general cuanto mas
este elemento esencial, el individuo y su préactica
social, aparece en é1 no como producto artificioso
rebuscado, como resultado de un virtuosismo, sino
como algo naturalmente desarrollado, como algo no
inventado sino simplemente descubierto. (140)

Hegel expresa la legalidad del género épico con el

concepto "totalidad de objetos”. Lukdcs parte de ah{ y

amplfa la concepciédn hegeliana con la riqueza qQue aporta

la antropologia marxista; la “totalidad de objetos” se

convierte en totalidad de la vida social. En otras

palabras, un mundo en qQque estidn plasmados destinos,
relaciones entre objetos y la vida del hombre, lo casual

y 10 necesario, lo esencial y lo fenbménico, mediante la

narracién de una fabula. En ésta cada destino, cada

relacién y cada objeto comunica la significacidén propia

del proceso de la evoluciédn histérico-social del hombre,

despertiandolo a 1a conciencia de su humanidad. Dice

Jameson:

Already, in spite of their common methodology, the
differences between the Lukacs of the Theory of the
novel and Hegel himself, particularly in the
Aesthetik, become apparent... No doubt Hegel had
already felt the novel to be a modern replacement
of epic, in Lukdacs' sense... But for Lukacs, as
we will see again and again in varying contexts,
pure thought never had absolute value as a
privileged means of access to reality. Oon the
contrary, it is narration which is for him the
absolute, and even the preliminary sketch of the
stages of Greek art has as its premise the primacy
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of narration.

Only the epic can be considered a
purely narrative form:... (141)

Hemos hecho alusién anteriarmente al lenguaje

altamente poético de La teoria de 1a novela, pero esto
e atiene s61o a l1a belleza del 1libro. Queremos ahora
destacar que ni la belleza de l1a imagenes en que Lukacs

se expresa, ni la nostaAlgica idealizacién del mundo
griego, ni la tragica visién del mundo moderno, deben

obliterar las categorias de una teoria de 1a novela que
ani se encuentra. Este libro de juventud contiene
categorias embrionarias de una teor fa del

realismo
literario que se

ira desarrollando paulatinamente. En

Lukacs utiliza 1a dialéctica hegeliana en
Ta reltaciédn entre filosofia e historia para buscar

exp\fcacién de l1a génesis de la novela.

primer 1lugar,

una

Lukacs no
abandona ese principio metodolidgico, sino que

transformara la comprensién de la dialéctica dentro de

un proceso materialista de la historia que dara paso a

1a teoria del reflejo estético. En segundo lugar,
Lukacs opone la totalidad homogénea y armoniosa del
mundo griego a la pérdida de totalidad en el mundo
moderno. Evidentemente su manejo de la categoria de

totalidad en este 1ibro es abstracta

-—esencias
metafisicas——.

Lukacs mantiene la categoria de
totalidad que se concreta para expresar la esencia

social de la evolucidén humana gque deviene
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histéricamente. Y, en tercer lugar, en el tratamiento

del sujeto creador hay una exigencia ética tan clara que

preludia 1a concepcién lTukacsiana del sujeto estético

como autoconciencia. La teoria de Ta novela en su forma

ya madura aparece en el libro La novela histérica,

segun
veremos mas adelante.

tas caracteristicas del mundo griego desaparecen en
el devenir histédrico-social. Lukacs analiza el mundo

moderno desde l1a relaciédn entre filosofia e historia

para la esfera del arte. Esta metodologia critica
arroja dos resultados.

Primero, 1a génesis de Ta novela

se explica en términos de una realidad en la que se

pierde aquella totalidad arménica, aqgquel mundo homogéneo
y cerrado. La novela nace en un mundo roto y abierto.
Segundo, las categorias de la épica pasan a la novela,

precisamente porque se postulan como leyes universales

del género. Esta es la razén por l1a que Lukacs, a

veces, utiliza el concepto épica en el sentido amplio de

forma narrativa. Esta diferencia se comprendera en el

contexto en gue usemos el concepto. Dice Jameson:

It is against this preliminary background
that the basic idea of the Theory of the novel
emerges:

the novel as a form is the attempt in
modern times to recapture something of the quality
of epic narration as a reconcialition between
matter and spirit, between l1ife and essence. It is
a substitute for epic, under life conditions which
nenceforth make the epic impossible: it is the
epic of a world abandoned by God. (142)



En sfntesis, Lukacs concibe l1a novela en términos
de 1a forma épica. Ltas diferencias en el desarrollo de

Ta novela se van determinando en base a la dialéctica
contenido-forma, pues para Lukacs, ese contenido es
siempre la historia social del hombre, aungque en La
teoria da l1la novela utiliza un lTenguaje metafisico. En
palabras de Lukics:

La novela as l1a epopeya de una época para la
cual no esta ya sensiblemente dada la totalidad
extensiva de la vida, una época para la cual la
inmanencia del sentido de 1a vida se ha hecho
problema pero que, sin embargo,

conserva el
espiritu que busca totalidad, el temple de
totalidad. (143)

A partir de ese sustrato histérico,

real para
Lukacs,

que se expresa en términos de un mundo cuya vida
ha perdido su sentido inmanente, mundo de fractura,

abismaos, "ni las metas ni

de

los caminos se pueden

en donde

dar de inmediato”

para el héroe y donde las conexiones
verdaderas de la realidad no se hacen evidentes,

nace la
novela. Mundo

imperfecto, fragamentado, fragil, que
podria l1levar a una configuracién artistica "que

destruya la inmanencia del sentido exigido a 1a forma®

o
“a buscar un prematuro cierre que descomponga la forma

en heterogeneidad incoherente”.
Por otro lado, tukacs plantea el sustrato
filoséfico afirmando una exigencia ética. Dice Lukacs:
interna de 1la
individuo problematico

E1 proceso, que es Ta forma
novela,

es el camino del
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hasta si mismo, el camino que va desde la oscura
prisién en la realidad simplemente existente,
heterogénea en si, sin sentido para el individuo,
hasta el autoconocimiento claro. Tras la
consecucién de ese autoconocimiento el dideal
hallado penetra sin duda con su luz, como sentido
de l1la vida, en la inmanencia de ésta, peroc con eso
no se supera la escisién de ser y deber-ser, ni se
puede tampoco superar en la esfera en que esto
ocurre, en la esfera vital de la novela; lo unico
que se puede conseguir es un maximo de
aproximacién, una profunda e intensa iluminacidén
del hombre por el sentido de su vida. (144)

ET cumplimiento de esa exigencia estética y ética
constituye para Lukacs el problema de la forma en La
teor{a de la novela. Precisamente porque la forma no
estd dada, por la escicién entre 1a forma y el ser,
entre la existencia y l1a esencia, la novela tiene que
dar cuenta de esta realidad. Por eso novetla es
busqueda, aventura, camino abierto. A 1la misma vez, esa
forma tiene que satisfacer -la éxisgencia ética. Ltukacs
le impone esa exigencia a1rsujeto‘creador, quien no debe
renunciar a Ja busqueda de~tota1idad. pero tampoco puede
inventarse una totalidad: falsa. A este respecto dice
Jameson:

The novel therefore has ethical significance.

The ultimate ethical goal of human Y'ife 1is Utopia,

that is, a world in which meaning and l1ife are once

more indivisible, in which man and the world are at
one. But such language is abstract, and Utopia is
not an idea but a vision. It is therefore not
abstract thought, but concrete narration itself
that is the proving ground for all Utopian
activity, and the great novelists offer a concrete

demonstration of the problems of Utopia in the very
formal organization of their styles and +intrigues



themselves, whereas the Utopian philosophers only

offer a pallid and abstract dream, an unsubstantial

wish~-fulfiliment. (145)

Luk&cs exige una totalidad auténtica, una
recongialicién entre el mundo y el hombre y el creador
debe encontrarla en su propia subjetividad, mas que
encontrarla, descubririla. E1 sujeto creador debe
construir una sintesis verdadera, debe desocultar la
esencia velada, atribuyéndole sentido real al fendémeno
para producir una unidad totalizadora. Este deber—-ser
se impone porque...

No hay ya para las formas una totalidad dada

que se pueda simplemente tomar: por eso tienen que

estrechar y disipar lo destinado a configuracién

hasta qQue les sea posible soportarlo, o bien
someterse a la constriccidn de exponer
polémicamente l1a irrealizabilidad de su objeto
necesario y la nulidad intima del unico objeto
posible, introduciendo asi la fragilidad quebradiza
de l1a estructura del mundo en el mundo de las

formas. (146)

En el prefacio que Lukaics escribe en 1966, a la
edicién espafola de La novela histérica, dice:

E1 presente libro fue redactado durante el

invierno de 1936 a 1937 y se publicé poco después

por entregas en ta revista rusa Litaraturni

Kritik. (147)

Recogemos este dato sélo para l1lamar la atencidédn a la
diferencia que existe entre La teorfa de 1a novela y La
novela histérica. Entre un texto y otro (1916 a 1936)
Lukdcs ha experimentando un extraordinario desarrollo
intelectual, significativamente marcade por su

“conversion” al marxismo; ha producido una diversidad
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de ensayos sobre critica y teorfa de la literatura y ha
publicado Historia y conciencia de clase, (1923) uno de

1os 1ibros mas controversiales y fecundos de la
literatura marxista. Asimismo, Lukadcs ha l1levado a cabo
una gran actividad politica en diversas tareas. Pror
tanto, cabe sefialar gque La novela histérica es ya un
1ibro de madurez en el contexto filosdfico deil
materialismo histodrico. E1 estudio Que Lukacs hace de
1a noveli{stica de Scott pertenece a la literatura
critica, a nosotros nos interesa por 1o que revela de
una concepcidén gnoseoldégica del arte que comprende al
realismo literario, cuyas categorias ya estan claras en
su pensamiento y gue vamos a destacar respecto a la
novela.

t.ukdcs aprecia el realismo en 1a novelistica de
Scott y reconoce aspectos precursores importantes en las
Tlamadas novelas histéricas de los siglos XVII y XVIII.

En el siglo XVII el elemento histérico sobresaliente es
1a temaAtica. También se pone manifiesto que 1a

psicologia de los personajes y las costumbres que se

novelan guardan una real correspondencia con la época
del novelista. Sin embargo, lLukacs critica el caracter
abstracto e ingenuo en el tratamiento del tiempo y el

Tugar histérico. El1 escritor de la novela histérica del

siglo XVII, no problematiza,

a juicio de Lukacs, la
determinaciodn socio-histdrica en la psicologia del
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personaje; "...el escritor aun no se pregunta por sus
rafces y las causas de su evolucién®™. Lukdacs califica
al realismo de esta narrativa en términos de un
resultadeo instintivo. En la novela histérica del siglo
XVIII, ocurre “un avance del realismo”™. En novelas
tales como Mol1l Flanders y Tom Jones se recogen hechos
histéricos importantes; y, por otro lado, se maneja con
mayor precisidn 1os rasgos de esos acontecimientos
histéricos en adecuaciédn al destino de l1os personajes.
E1 saldo positivo en favor del realismo es un
tratamiento mas concreto del tiempo vy el lugar
histérico. Aun asi, Lukacs plantea que esta novelistica
carece de lo especificamente histdédrico, esto es, las
determinaciones particulares de la época en su
movimiento, reflejadas en la artividad particular de los
personajes. Con Scott 71a novela alcanza las
caracteristicas de la narrativa épica.

Lukdcs entiende que la novela de Scott es la mé&s
préoxima a la epopeya griega...

...con la manera especifica de su tematica

histérica, con su seleccion de los periodos y de los

estratos sociales en que se plasma la actividad

humana correspondiente a la de la epopeya antigua,

la inmediata socialidad y espontdanea publicidad

de la vida igualmente caracteristicas de esa

epopeya. (148)

La cercania de la narrativa de Scott a la epopeya

antigua se formula en base a tres aspectos formales y
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sus relaciones dialécticas con el contenido. Primero,
el tratamiento dal héroe, identidad dialéctica entre lo

objetive y 1o subjetivo —-~categoria de 1o épico y que se

convierte en lo tipico para l1a novela--—-. Segundo, Scott
narra 1os acontecimientos sociales de un momento

histérico en crisis ——-que Lukacs concibe analédégicamente
como "época haroica”-—--—. Tercero, el caracter popular
presente en la narrativa de Scott, que Lukacs privilegia
como fuente de educacién -—Homero, educador de los
griegos—--. Los tres aspectos se configuran en una
totalidad intensiva —--mundo de la epopeya y de la
novela—-. As1i, Scott recibe el juicio de "gran poeta
épico de 1a época herofca”, momento genético de la

poesia épica en lTa antiguedad y de la novela en tanto

“epopeya del mundo moderno®

tal como Hegel l1a concibe.
Segun Lukacs, Scott novela un perfiodo de crisis

histérica concretando las fuerzas sociales
contradictorias que operan en esta crisis; en relacién
con las cuales se originan los personajes mas

importantes. Ambas exigencias -—-la base histérica real

Yy el personaje tipo que la refleja-- son cumpilidas por

Scott elaborando poéticamente. la esencia histérica en el

contexto da la vida cotidiana del. pueblo y configurando

héroes mediocres. El reflejo de las fuerzas sociales

operantes en personajes mediocres permite esclarecer
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diferencias entre la epopeya —-homérica--— y la novela.

A pesar de qQque Scott trabaja “una época heroica”,

asta
pertenece al mundc moderno.

Por lo tanto, los
personajes tipos no pueden cumplir la misma ftuncidn que

en la epopeya de la época heroica antigua.

La medida critica con gque se estd analizando al
héroe mediocre de Scott proviene del concepto de héroe
épico de Hegel y que el propio Lukacs suscribe:

Los héroces de la epopeya son, segun dice
Hegel, "“individuos totales que comprenden en si
brillantemente 10 que generalmente se halla
separado y diseminado en el caradcter nacional,

Y
que en ello se mantienen como caracteres grandes,
Tibres y humanamente hermosos”. Gracias a eilo,
estos protagonistas adquieren el derecho de ocupar
la cabezra y de ver ligadaos a su individualidad los
sucesos principales. (149)

Ltukacs afirma que los héroes de Scott también son
nacionales, pero son tipicos de otra manera.

tos hérces
maediocres de Scott son tipicos porque en sus caracteres

y destinos protagonizan las fuerzas sociales en crisis,
aunque en una funcidén de conciliacidon.

La accion de
estos héroes establecen relaciones que unifican en la
fdabula las fuerzas contradictorias de Ya crisis. Estas
relaciones de conciliacidn, en aque ningun héroe
individualiza la esencia de l1a nacionalidad ~-epopeya
antigua~-— constituye para Lukacs un elemento Fundamental
en la composicidn narrativa de Scott.
Para Scott, 1a gran figura histérica es
sencillamente el representante de una importante y
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significativa corriente que abarca amplias capas de
la poblacién. Y es grande porque su pasion
personal y su objetivo personal coincide con el de
esta gran corriente histédrica, porque resume dentro
de si los aspectos positivos y negativos de esa
corriente, porque es la expresién mas clara, e
estandarte mas visible de esos afanes del pueblo,
tanto buenos como malos. (150)

Otro aspecto compositivo en l1a narrativa de Scott,
qQue 1o acerca a la epopeya antigua es la concentracidén
de un hecho histérico fundamental en cuya acciéon el

héroe vive como destino propio los ideales nacionales

-—en la Iliada, el hecho histérico es la guerra de

Troya;:; l1os héroes paradigmaticos de 1a nacionalidad soun

Aquiles y Héctor——. LukAdcs postula que en 1a novela

moderna el principio compositivo de concentracidén

higstérica se cumple en la forma de una “intensificacioéon
dramatica”; que se hace necesaria por la ampliacién y

complejidad de la sociedad moderna. En consecuencia, la

elaboracién de personajes tipos que reflejen en su
psicologia las relaciones socio-histéricas requiere
mayor concentracién de acontecimientos, nexos y
circunstancias ——-en lugar de un s6lo hecho histérico--;
intensificacién que dramatiza el contenido de 1la

objetividad histérica. E1 tratamiento de estas

precisiones en el proceso creativo tiene también,
resultados respecto a la importancia que cobra l1a

funcidén del diadlogo. Las contradicciones sociales, el

proceso mismo histérico en Que nuevas fuerzas entran en
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conflicto con las ya existentes, se expresan a través de

los didlogos. Los personajes defienden sus posiciones

dialogando —-ideas, sentimientos, valores—-; posiciones

qQue, a juicio de Lukics, constituyen reflejos de las

fuerzas sociales operantes. Asi, los personajes

tipifican dramdticamente Jla problematica social desde la

cual interactuan.* En palabras de Lukdcs:

La concentracién e intensificacidén dramatica de

1os acontecimientos en Walter Scott no constituye,
pues, una radical novedad. No es mas que uha
peculiar sintesis y continuacién de l1os mas
importantes principios artisticos del anterior
periodo de desarrollo. Pero ya que Scott llevé a
cabo esta continuacién y elaboracién de acuerdo con
las verdaderas necesidades de su tiempo, un tiempo
de radicales innovaciones histéricas, de hecho esta
elaboracién representa una radical innovacién en 1la
historia de la novela. (151)

Paercibimos un movimiento dialéctico en el analisis
critico que Lukdcs realiza de la narrativa de Scott.

Lukdcs hace una lectura lukacsiana de Scott, a la vez

que, Scott le provee los materiales para lTas categor{ias

de una teor{fa de la novela realista que Lukacs va
desarrollando. Hasta aquf, podemos puntualizar tres

categorfas béasicas. Primero, la novela es un objeto

estético dentro del género épico. E1 género épico,

configura artfsticamente un tiempo y un espacio concreto
y real, es decir, refleja las fuerzas sociales e
histéricas objetivas; condicién de toda novela realista.

*En el andlsis de la categoria de la particularidad y la
del tipo, examinaremos con mayor amplitud estas
relaciones.
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‘segun Lukacs,

Segundo,

1os personajes exhiben una psicologfa con
caracteristicas tipicas. Eso'es, sus pasiones, ideas,
sentimientos, valores y conflictos, Ya forma en que
viven su destino perschal, plasma 1a misma objetividad
hist6rico~social en toda su contradictoria complejidad.
Tercero, esas contradicciones se elaboran, intensiva y
dramaticamente, en una fabula cuyo contenido se articula
aen forma de narraciéon.

La teoria del realismo literario lukacsiano

encuentra una ejemplificaciédn particular en la narrativa
de 8alzac.

Las relaciones entre la estética y la ética
reaparecen.

La demanda por un humanismo artistico que
eleve 1a conciencia genérica no pueden cumplirse

positivamente en la narrativa realista detl siglo XIX.
Desde el punto de vista de la historia de la literatura,
la novela realista alcanza en Balzac su plena madurez.

Desde o1 punto de vista de la teorfa del realismo

gnoseclégico literario, Balzac constituye para Lukics el
ejaemplo paradigmatico de una forma especifica del “gran”
realismo. La narrativa de Balzac contiene todas las

categor{ias lukacsianas del realismo gnoséo\égico. a la
vez que,

constituye la segunda etapa en la historia,

del “gran” realismo, se trata del realismo
critico. Este "gran” realismo es critico porque

denuncia la enajenacidn y la cosificacidn humana en al

228



contexto de la sociedad capitalista desarrollada.
hombre integral,

El
el hombre pleno y ricamente
desarrollado -~humanismo-- ha desaparecido. Balzac
evidencia las causas de 1a desintegracion en un “rriunfo
del realismo” que se

impone sobre las propias

preferencias jideoldgicas del escritor en cuanto sujeto
estético real.

8alzac se considerd a s{ mismo sucesor de Scott,
sin embargo,

en el prefacio de La comedia humana,
criticé a este escritor

ciclica™.

le
“la ausencia de una
Por su parte Lukacs seMala:
€sta critica,

ilacioén

unida a agquella otra de que

Scott es demasiado primitivo en su descripcidn de
las pasiones por estar encerrado en la hipocresia
inglesa, constituye &l momento estético formal en
que se hace patente la transicién de Balzac desde
la plasmaciédn de la historia pasada hacia la
alaboracidn del presente como historia.
Por otro lado,

(152)
LukAcs expresa que...

Esta continuacidn de la novela histdrica en
el sentido de una consciente concepcién histédrica

del presente constituye el gran logro de su
sobresaliente coetaneo Balzac.

Este es el escritor
que elabord de 1a manera mas consciente el enorme
empuje que la novela habia recibido con Walter
Scott,

y cred con ello un tipo superior y hasta
entonces desconocido de la novela histédrica.

(153)
Balzac escribe en el momento en que se inicia al
ascenso del capitalismo en Francia.

En la
representacién de esa complejidad histdrica, Balzac
trabaja las conexiones sociales fundamentales,

alaborando a 1a vez l1os rasgos individuales de los
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personajes y aquellas caracteristicas que son tipicas de
la clase social a 1a que perténecen. Los fendmenos
generales del capitalismo que el escritor pone de
relieve cobran su concrecién en la unidad objetivo-
social de tipos aparentemente disfmiles.* La esencia
del realismo balzaciano se resume, pues, en la compresion
que el escritor tuvo de la existencia social. Lukacs
entiende que esa comprensiéon le permitid 1levar hasta
sus origenes las fuerzas espirituales de sus personajes,
de tal manera que, la expresién ideolégica de esas
fuerzas sigue el mismo camino objetivo que la vida
material de la sociedad.

Lukidcs subraya Que Ta tematica de la desilusién es
comun entre Balzac y los escritores que le siguen,
especialmente Flaubert. No obstante, en esa comunidad
se muestra también su diferencia, Balzac describe el
proceso espiritual en el cual se cumple la ley general
del capitalismo que convierte todo en mercancia. En
este sentido, la narrativa de Balzac contiene un
elemento tragico: se reproduce artisticamente desde su
;E;F;—IUEECS. este es uno de los puntos fundamentales
que separa al "gran” realismo del realismo “"decadente™
—-—Mauppassant, Flaubert, Zola—--—. En los escritores
posteriores a Balzac falta la comprension de las
relaciones sociales objetivas qQque les permita concretar
Tos factores decisivos. E1 resultado es una novelistica
en que, a juicio de Lukacs, estan ausentes las

particularidades objetivas que determinan el conjunto de
las relaciones en su totalidad.
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origen una batalla que de antemano sabemos no puede
ganarse. Asi, Balzac, no sél1o crea un tipo de novela
de l1a desiluciédn, ejemplificada por Las 1ilusiones
perdidas, sino que la lleva a su maximo desarrolilo
porque domina en ella el fundamento histérico objetivo.
A Juicio de Lukacs, 1a causalidad del realismo critico
de Balzac radica en la norma que el escritor se
impone...

...@laborar los factores determinantes mas

importantes de la vida social, mostrandolos en su

evolucidn histédrica y en las formas especificas que

elljos asumen en los individuos. Es por eso que, a

través de episodios singulares del desarrollo de la

vida social, consigue dar expresidén concreta a las
grandes fuerzas que determinan el sentido de la

evolucidén social. (154)

Lukdcs reitera, desde diversos planteamientos
analfticos, que l1a obra de arte constituye un mundo, es
decir, un conjunto de determinaciones que forman una
totalidad intensiva. Ya hemos sefialado anteriormente,
que la apariencia de inmediatez del mundo artfifsticamente
conformado, es uno de los resultados de la dialéctica de
Ja particularidad en la esfera estética. La concepcioédn

de l1a obra de arte como totalidad intensiva es "un

*Los sucesores de Balzac, por el contraric, toman los

productos del espiritu ya convertidos en mercancia;

su tono es irédnico y de congoja lirica por el hecho
consumado. A Juicio de Lukacs, en los escritores de la
segunda mitad del siglo existe un remanente de
romanticismo que Balzac ya habia superado; romanticismo
que se expresa en la forma de una elegia ante la derrota
del espiritu en la lucha contra la cosificacién
resultante del capitalismo.
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reflejo del mundo de los hombres”.

Esa referencialidad
nuclear del hombre en el arte explica la funcidn

estértica prioritaria de la particularidad en términos de
cantro organizador de determinaciones infinitas --
histébrico-sociales, psicolédgicas, intelectuales y

aéticas—~ qQue conforman el mﬁndo de la obra de arte.
particularidad se constituye,

La
formal.

pues, en una categoria
Respecto a 1la literatura Lukacs precisa Que...
E1 problema especi{fico de 1a forma en Ya gran
épica y en la tragedia consiste justamente en esta
inmediatizacion de la totalidad de la vida, en el
despertar de un mundo de l1a apariencia, en el que
un muy limitado numero de personas y destinos
humanos deben despertar la experiencia de
totalidad; y esto es valido aun para la épica mAs
intensiva. (1585)

No obstante, sabemo; que Lukéacs no aisla la forma
como problema estético, sino que 1o piensa
dialécticamente en relaciones con el contenido. La
totalidad intensiva de la literatura épica —-narrativa--,
aesa apariencia de inmediatez es también resulttado de
ta objetividad de los rasgos sociales esenciales. La
inmediatez de la vida, artisticamente producida,
depende de que e) escritor sepa captar cuAles son Yas
retaciones mas importantes,

descubra sus nexos y
legalidades objetivas;

los l1leve a situaciones concretas
de destinos concretos como rasgqos,

nexos y legalidades
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de un destino particular. En palabras de Lukacs:

Se ve en tal caso que sea precisamente la

obra en 1a que esta concresidn reciproca de
contenido-forma estd desarrollada y cuya ejecucidén
ha conseguido por consiguiente, el grado mayor

de perfeccidédn, 1a que produce el efecto mas
"natural”, piénsese en Homero, Cervantes,
Shakespeare, etc. (156)

Esta relacién entre la vida social y la vida del
individuo particular es la base para la teoria

Tukacsiana del tipo. Lt ukacs postula, primero, que el

personaje tipo integra una sintesis de las relaciones

sociales. Segundo, que la novela debe contener varios

personajes—tipos, jerarquizados en el orden objetivo de

las conexiones sociales mayores y menores. Asi se puede
cumplir el imperativo artistico de transmutar la
totalidad extensiva de la objetividad social en

totalidad intensiva, mundo de situaciones tipica y

destinos tipicos.

Hemos analizado las categorias fundamentales de la
novela como objeto artfistico particular, siguiendo el
desarrollo de una teorfa de la novela en el propio
pensamiento de Lukacs. Lta esfera de 1la literatura tiene
para LukAcs una importancia monumental. E1 tema de la
literatura es el hombre es su concreta socialidad

histé6rica. E1 hombre real, gue para Lukiacs significa el
hombre cuyos conflictos y sentimientos provienen de las

contradicciones de su tiempo y que é1 vive como pasiones
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propias; el hombre que desde su intencionalidad ética,

su psicologia y pensamientos refleja las fuerzas que

muaeven la historia de su tiempo en el contexto concreto
de sociedad en que vive.

La teorfia del reflejo literario realista significa,
pues, en una primera versioén,

objetividad histérico-
social,

Esa concepcién del realismo es gnoseoldgica
primero,

porque la literatura contiene el conocimiento

de 1a esencia social objetiva del hombre en relaciones
dialécticas con la historia; segundo porque la
literatura —-y todo el arte—- constituye una via de
autoconciencia genérica. Dice Lukacs:

La literatura puede plasmar las contradicciones,
las luchas y l1os conflictos de l1a vida social tal
como se manifiestan en el alma, en la vida, del
individuo real, y las conexiones de estas
colisiones tal como se concentran en el mismo.
Esto constituye un vasto e

el descubrimiento y 1la

importante Ambito para
realidad.

investigacién de l1a

Aqui puede proporcionar l1a literatura -—-—
la literatura verdaderamente profunda y realista—-—
experiencias y conocimientos totalmente nuevos,
inesperados y esenciales, aun para el conocedor mas
profundo de las conexiones sociales. (157)

MAs aun, Lukacs le otorga un valor a ese
conocimiento qQue la literatura contiene cuando dice...

“el gran arte esta inseparablemente fundido con un
auténtico realismo y humanismo.
valor,

Este elemento de
Que esta comprendido en el reflejo literario,

constituye un punto nodal del realismo gnosealdgico.
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Hacia el pasado,

ese valor estid representado por el
realismo gnoseolédégico humanista,

tal como 1o hemos
examinado en 1os primeros capitulios y se resume en Ya
afirmaciédn que nos sirvid de epigrafe en la
Intraoduccién,

a saber, todo “gran”

humanista. A juicio de Lukacs,

arte realista es

la Jiteratura realista y
humanista ha plasmado una imagen integrada del hombre.
En @) presenta y hacia el futuro,

ese valor fuerza el
cumplimiento de un deber.

LLa obligacién de que en 1la
literatura se haga patente las fuerzas sociales

existentes en la realidad socio-histérica que parmita ila
recuparacién de la integracidn del individuo humano.

Esa clave nos permita comprender la linea de los
“grandes"”

ascritores realistas que LukAcs traza.
pasado,

En el
Homero, Séfocles,

Shakespeare y Goethe son las
figuras cimeras del realismo gnoseocldgico humanista. En
el presente, Balzac y Tolstoi son los ajemplos
paradigmaticos del realismo gnoseoldgico critico.

En otras palabras, después de Goethe se produce una
"gran” literatura realista que es critica porque
denuncia la alienacién de la esencia humana resultante
de Ya divisiotn social del trabajo en el proceso
histédrico de desarrollo del capitalismo. Estos
escritores no asumen,

segun Lukacs,

la alienacion ni
como postura dtica personal,

ni en su trabajo de
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creacién artistica. En sus obras estan presentes las

tendencias de una nueva realidad social en que hombre y
mundo pueden volver a constituir una unidad esecial: tal
como se Te aparece al pensamiento y al arte clésico
aleman que fue la comunidaq de hombres libres y
plenamente desarrollados en la Grecia arcaica y durante
el perfodo de l1a democracia; 1a misma por l1a que lucha
1la primera ola revoluciocnaria burguesa en el
Renacimiento; l1a que propone el pensamiento ilustrado en
funcion +ideolégica para la Revoluciédn Francesa; 1la
visién goethiana del instante qQque Fausto quiere
eternizar en su belleza; y, la utopfa marxista de una
sociedad sin clases, en la que todos 10s hombres sean
iguaimente productores y artistas.

Hemos postulado que Lukiacs tiene una concepcidn
gnoseoclégica del arte. A través de su produccioéon
tedbrica, Lukdcs establece relaciones intrisecas entre el
arte y el conocimiento, con dos significados

principales. Estas relaciones se expresan en las fTormas

diversas que asume su discurso, en consonancia con el
propio desarrollo intelectual del filésofo. Lukacs
conceptualiza al arte como reflejo de la objetividad
social en cada momento histérico. Esto significa que e1
arte contiene y refleja las fuerzas sociales objetivas,

mayores y menores, que operan en cada etapa de la
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evoluciétn histérica del género humano. Conjuntamente,
Lukacs conceptualiza al arte como objestivaciédn
antropomorf izadora. Esto significa que el conocimiento
que contiene y refleja el arte de la objetividad
histérico-social, produce y reproduce la conciencia
génerica. ta funcidédn antropomorfizadora, constituye
tambien un proceso histédrico-social,

en el cual se
genera la autoconciencia humana por l1a via del arte.

Estas relaciones entre la objetividad socio-histérica y
Ja objetividad artistica, qQue desarrolla la
autoconciencia génerica, constituye el nucleo de 1la
teoria lukacsiana del realismo artistico.

Arte realista significa arte que contiene y

refleja objetividades reales,

es decir, histérico-—

sociales. Arte realista significa, arte que cumple l1a

funciédn antropomorfizadora de la conciencia humana en su
nistoria; arte que desarrolla la autoconciencia
genérica. La concepciédn gnoseclégica del arte,

determina las categorias particulares de l1a teoria

Tukacsiana realista del arte.

En otras palabras, se
trata de un arte que, en base a su objetividad, contiene
y refleja ——verdaderamente—-—- l1a esencia social e
histérica del hombre en términos de una totalidad
arménica. Y se trata de un arte realista que, al
cumplir la funcidén antropormorfizadora de generar la
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autoconciencia, consigue fortalecer y profundizar en la
conciencia humana 1a necesidad de +integrar la

sybjetividad propia con 1a actividad social en su
totalidad, -—-centro de una visién ética del hombre—-—.
Estas relaciones nos explican l1a vinculacién que Lukacs
establece entre realismo artistico y humanismo.
Asimismo, nos permite comprender las variantes que
tukécs distingue del arte

realista-humanista.

€1
realismo humanista ofrece

a la conciencia el
conocimiento de un modelo

integral del hombre. €1

la conciencia el conocimiento
de la pérdida de esa integracidén y abre un espacioc de

realismo critico ofrece a

posibilidades para su recuperacién. El realismo
socialista ofrece a l1a conciencia el conocimiento de un

modelo en Que ya se ha recuperado la visién integral
totalizadora del hombre.

Hemos analizando la conceptualizaciédn del objeto dea

arte como ente-para-si y de l1a novela como objeto
particutlar. La coherencia conceptual de la teoria
lukacsiana del realismo, nos obligd a referirnos a
categorias que trabajaremos mas adelante. No obstante,
podemos ofrecer una sintesis de nuestros hallazgos hasta
este punto del capitulo.

Primero, el conceptc del objeto estético —-—-ente-
para-si—-— y l1a novela -—-objeto literario--, tienen en
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