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La relacién con Marx es la verdadera piedra de toque de todo intelectual que toma en serio el
esclarecimiento de su propia concepcion del mundo, el desarrollo social, en especial su
situacion actual, su propio lugar en ella'y su toma de posicion respecto de ella (Lukacs 1978,
129).

Si se permitid a Fausto abrigar dos almas en su pecho, ¢por qué no va a ser posible comprobar
en un hombre por lo demas normal, pero que, en medio de un mundo en crisis, salta de una
clase a la otra, en funcionamiento simultaneo y contradictorio de tendencias espirituales

contrapuestas? (Lukécs 1985, 12).
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Pinturas y esculturas



A Jaime Moreno






Introduccion

Esta tesis consiste en hacer un recorrido por los diferentes caminos que siguid
Lukécs en la ardua lucha de su busqueda intelectual. Dentro de este camino lo més
destacado e importante son las fuentes de las que él bebi6. De ahi que la tesis se centre
en ver, lo més claramente posible, las influencias que le sirvieron para construir su propio
sistema, tratando de mostrar en detalle el estado actual del tema, el cual desde luego no
es prodigo en investigaciones en torno a las influencias tempranas en Lukacs. Valga decir
que la investigacion no sera una simple recopilacion de las contradicciones - que las hay
- presentes en la obra del autor tratado. Tampoco versara sobre las confrontaciones del
Lukacs joven con el Lukacs maduro. Baste con decir, a modo de pronta aclaracion, que
él rechaz6 gran parte de su produccion joven en los albores de su vejez. En este caso
particular también es bueno aclarar que muchas de las obras, de las que posteriormente
se desdijo, fueron creadas dentro de un ambiente de mucha presion politica. Con lo que
no rendiria grandes frutos hacer demasiados intentos por aclararlo y, maxime, cuando él

mismo ya ha hecho esa labor.

Desde luego que las disciplinas mas importantes dentro de la ingente labor
filosofica de Lukécs fueron: la estética, la ética y la ontologia. Valga decir que Lukécs,
ante todo, fue un gran critico artistico o, mas exactamente, literario. De ahi se desprende
que la tesis hara un esfuerzo por adentrarse dentro de los analisis historico-literarios que
emprendid y, para ser mas exactos, adentrase dentro de las corrientes criticas de las que
él se nutrid. Las influencias no tienen que ser necesariamente un legado recibido,
asimilado y puesto después en marcha; no, también lo son las nociones que él capta en
algunos escritores, las interpreta y después las pone en funcionamiento dentro del campo
critico que considere oportuno. Esta sera una de las formas de actuacion de esta tesis. A
modo de ejemplo echémosle un vistazo a un aporte que realiza al respecto Miguel Vedda

en una reciente publicacidn sobre los Escritos de Moscu (1940) de Lukacs:

El correlato de estas posiciones en el plano estético es la predileccion por una literatura
que revela el empefio del autor en dejarse instruir por la realidad; de alli el interés de Lukacs

por novelas de formacion tales como el Wilhelm Meister o Enrique el verde, cuyos



protagonistas, una vez frustrados sus intentos de imponer sobre la realidad sus ideales
subjetivos, resuelven prestar oidos a lo real, aprender de lo existente, semejante
impugnacion de todo voluntarismo esta en la base de la admiracion lukécsiana por Goethe
(ctd en Lukacs 2011, 14).

Para entrar un poco en materia, una de las mayores disputas filosoficas de Lukacs
consistio en la imposicion de una vision realista de la realidad. Ahora bien, ;como
encontrar las bases para poder sustentar la estructura propia?, ¢en donde buscar los
presupuestos que me permitan dar solidez a mi propio sistema? Pues bien, para Miguel
Vedda en eso consiste la «admiracion de Lukacs por Goethe», Esto es, Lukacs encuentra
en Goethe - en su Wilhelm Meister, solo por poner un ejemplo - el dejar de lado los propios
intereses para posteriormente dejarse guiar por la propia realidad y, de esta manera,
adquirir los mecanismos de la reproduccion realista de la misma. Este texto expuesto por
Vedda deja suficientemente claro el método seguido en este trabajo. Consistente en
desentrafar las influencias que recibié Lukéacs. Asi éste no las haga totalmente explicitas,
como el caso de la ética kierkegaardiana, en donde se detecta la conexion por la similitud

de las vicisitudes mutuas.

Georg Lukacs (1885-1971) fue un filésofo que tocd los aspectos mas importantes
que tienen que ver con el desarrollo de los fendmenos socioculturales, no solo de su época,
sino también de la nuestra. Entre esos campos de estudio los aspectos méas destacados son
los relacionados con la estética, la ontologia y la ética. A medida que iba avanzando en la
lectura y estudio de diferentes filésofos y escritores tanto su vida como su obra iban
sufriendo las modificaciones propias de esas mismas lecturas. Aunque la mayor
preocupacion de esta tesis es la estética, no se puede negar que los aspectos éticos jugaron
al principio un papel central. Lukacs observa que la ética se va a convertir en la disciplina
en donde se van a desarrollar de ahora en adelante las confrontaciones mas importantes.
Alimentado por los aportes de Nietzsche comprende que el camino de la ética habia dado
inicio con la obediencia por el temor a Dios del pueblo hebreo, esta habia girado hacia la
obediencia por amor implantada por Jesus — posicion similar a la Kierkegaard -, para
llegar a su fin con la auto-obediencia a causa del deber-ser kantiano. Asi podemos ver
que los autores de referencia para Lukacs comienzan a aparecer en el escenario:

Nietzsche, Kierkegaard y Kant.



Lukécs se movia en un ambiente de constante incertidumbre. En la época no solo
se estaba gestando el embridn de un nuevo mundo, sino la muerte de otro que se negaba
a morir, de ahi las constantes convulsiones y movimientos bruscos fruto de una época que
se oponia con todas sus fuerzas a desaparecer. Y no es de extrafiar que las filosofias del
momento — finales del X1X y principios del XX — hayan tenido como mision, o bien
defender al enfermo y moribundo mundo burgués, con todas sus instituciones, o luchar a
favor del advenimiento del nuevo mundo. Esta es la primera y temprana importancia en
la asimilacion y el posterior rechazo de dos autores que le dieron grandes aportes al viejo
mundo. Kant les dio una norma ética de conducta: el “Sollen”, y Nietzsche el antiguo
esplendor aristocratico romano, cuya Gltima batalla por su supervivencia se habia librado
— siempre, segun Nietzsche - en la Revolucion Francesa, momento en el que el espiritu
plebeyo, gregario, mezquino y ruin judeo-cristiano habia vencido sobre la sobriedad del
espiritu aristocratico de la antigua Roma. En este ambiente de constante cambio es en el
que Lukécs descubre que la ética y la estética tienen muchas cosas que decir al respecto.
Descubre, por ejemplo, en el momento de la creacién de una de sus primeras obras de
importancia: La teoria de la novela (1914-1915), que la aparente decadencia de la ética
del deber - kantiana - burguesa es una de las culpables de la pérdida de los valores que
[levaron en dltima instancia a la debacle de la guerra, de ahi que no sea de extrafiar que
dirigiera su mirada hacia oriente, no al oriente del “Vedanta” y las “Upanishads”, no, a
un oriente mucho mas cercano, a las esperanzas provenientes de la Revolucion Rusa. Pero
estas esperanzas tendrian que venir una vez hubiera sido derrotada la misma aristocracia
rusa. De todas maneras, Lukacs era muy escéptico con relacién al conflicto que estaba
asolando Europa, esto queda de manifiesto en el prologo escrito a la Teoria de la novela
en 1962:

Es previsible que las potencias centrales derrotaran a Rusia; esto puede acarrear la caida
del zarismo: estoy de acuerdo. Hay cierta probabilidad de que el occidente derrote a
Alemania; si eso tiene como consecuencia la caida de los Hohenzollern y de los Habsburgo,
también estoy de acuerdo. Pero entonces se plantea la cuestion siguiente: ¢quién nos salva
de la civilizacion occidental? (La perspectiva de una victoria final de la Alemania de la

época me resultaba una pesadilla) (Lukacs 1999, 33).



A pesar de que en muchos casos simpatizdé con gran parte de las corrientes
filosoficas de sus contemporaneos, también es cierto que Lukacs mantuvo continuos
desacuerdos con pensadores de su tiempo: Simmel, Weber, Bloch, Sartre, Merleau-Ponty
etc. (ctd en Kadarkay 1994, 577-578). Fruto de estas confrontaciones surgieron diversidad
de puntos de vista que reflejan de manera clara los desacuerdos a los que llegaron en
asuntos tan importantes como el respaldo a los regimenes politicos respectivos: «. . . en
la historia lo que es decisivo no es la intencién humana sino los resultados objetivos» (ctd
en Kadarkay 1994, 577), le escribié Lukacs a Max Weber en la discusion en torno del
apoyo de Lukacs al régimen soviético y los resultados del fascismo en Alemania. Quizas
la confrontacion se derivé de la supremacia que a la larga le daba Weber al estamento
estatal burocratizado, nudo central del que parten todas las legitimaciones sociales.
(Mufoz 2002, 98-105). En cuanto a la fundacién de la estética como la nueva ontologia
Lukécs muestra su total oposicion a que se considere a Nietzsche precursor de dicha
nocion filosofica. Si Nietzsche es precursor de alguna estética seré de la estética fascista.
«No hay un solo motivo de la estética fascista que no proceda directa o indirectamente de
Nietzsche ... empezando por la doctrina del mito y por el antirrealismo» (Lukacs 1966,
345).

Quizéas una auténtica estética solo sea posible a partir de una teoria del valor en la
que estén incluidos todos los momentos de la valoracion misma, o sea, el momento
objetivo: como valor de uso, el momento subjetivo: como el valor de cambio y la distancia
ética y estética, la cual solo es posible una vez se hayan cumplido los otros dos pasos
(Conversaciones con Jaime Moreno)?!; los cuales ademas solo se pueden dar dentro del
gran campo social que es el que los produce, es decir, la consciencia social, generadora
de juicios tanto éticos como estéticos. De ahi que sin esta dialéctica de lo general y lo
individual, en donde la ética y estética estan en el centro, dificilmente se podran entender
los juicios producidos o generados. Esta problematica hace muy necesario e indispensable

hacer un acercamiento a El Capital de Marx en busca de estos presupuestos:

El valor de uso solo toma cuerpo en el uso o consumo de los objetos. Los valores de uso

forman el contenido material de la riqueza, cualquiera que sea la forma social de ésta. En

1 Jaime Moreno (n. 1945). Filésofo colombiano. Estas aportaciones han sido elaboradas a través de
diversas conversaciones que he mantenido con el filésofo colombiano Jaime Moreno. A partir de ahora sera
citado como (J. M).



el tipo de sociedad que nos proponemos estudiar, los valores de uso son, ademas, el soporte

materia del valor de cambio (Marx 1975, 4).

También hay un grupo de escritores con los que Lukacs no solo estuvo de acuerdo,
sino que ademas fue de ellos de los que tomd muchas de sus ideas para elaborar sus teorias
éticas, estéticas y ontologicas. Hegel, Kant, Kierkegaard, Dostoievski, Lask, Mann,
Goethe, Shakespeare, Ibsen, Strindberg, Shaw, Hebbel, Brecht, Tolstoi, Sholojov,
Makarenko y desde luego Marx, entre otros. Asi como ataca frontalmente a los
precursores del fascismo también defiende a los que contribuyeron a la construccion del

realismo socialista.

La situacion actual del tema, en torno al primer Lukécs, ha recibido quizas un
tratamiento disperso y enfocado méas bien a aspectos desarrollados en su época de
madurez. No hay una obra que trate de recoger ordenadamente estas tempranas
influencias sobre uno de los filésofos mas importantes del siglo XX, ganador del Premio
Goethe (1970) y, como muy bien dice Caparrés, considerado un referente clasico en el

tratamiento de los analisis historico-literarios.

Los andlisis de G. Lukacs son todavia tiles para el historiados de la literatura europea.
La caracterizacion que hizo de la novela histdrica tiene la cualidad de clasica, y de una u
otra manera es el punto de partida para los modernos estudios del género (Caparrés 2010,
83).

O también como dice J.F. Yvars en el célebre Diario 1910-1911 y otros inéditos de
juventud «;Todavia, pues, Lukacs? Sin duda sera el clasico heterodoxo del marxismo
occidental . . .» (ctd en Lukacs 1985, 9).

La lista de autores que han abordado de alguna manera la obra de Lukacs es variada.
Han conseguido en su conjunto realizar un mosaico rico sobre la figura y la obra del
filésofo hingaro. Podriamos realizar un corto recorrido por las figuras mas destacadas:
Loéwy ha hecho estudios sobre las relaciones que sostuvo Lukécs con las figuras

filos6ficas mas importantes de su época, Simmel, Weber, Bloch entre otras; Parkinson,



G, H, R, recopilador también de temas de candente actualidad alrededor de la figura de
Lukécs; Kadarkay, su gran biégrafo; Holz, Kofler y Abendroth, quienes — en 1966 —
logran, a traves de una serie de entrevistas, sostener unas conversaciones con Lukacs de
temas de su actualidad: politica, sociologia, economia, estética etc.; Caparrds, el cual en
sus investigaciones acerca de la teoria literaria le ha dedicado a Lukacs espacios de mucha
importancia; de Feo, que trata de hacer un estudio de la autocritica del pensamiento
occidental a la luz del marxismo en concordancia con el pensamiento de Weber; Fritz j,
raddatz, al igual que otros recopiladores, hace también gran cantidad de aportes
relacionados con variedad de temas en torno a la figura de nuestro filésofo en su obra:
Georg Lukacs; José Ignacio Lopez explora la naciente inclinacion de Lukécs hacia la
tragedia en sintonia con la decadencia burguesa que observa; Lucien Goldmann, quien
destaca los aspectos de la sociologia de la literatura y que ademas lleva a cabo una
continuacion de las teorias lukacsianas aplicadas a temas literarios; Hauser, el cual pone
de relieve diversidad de puntos de vista en lo referente a los acuerdos y confrontaciones
que existieron entre ambos; Antonino Infranca y Miguel Vedda, los dos filésofos mas
activos en la actualidad en torno a la figura de Lukécs y que ademaés han realizado aportes
multidireccionales de su obra, aunque resaltando mas que todo la categoria del trabajo
como eje central de todo su desarrollo; Lichtheim, G, que al igual que Parkinson y
Mészaros han realizado estudios acerca de multiples temas lukacsianos, desde luego
nunca centrados en algun aspecto en particular; Martinez, F, J, Ruiz, R y Jacobo Mufioz,
quienes han incluido a Luké&cs en sus extensos y amplios estudios filosoficos. Por su parte
Giovanni Piana ha profundizado en las relaciones entre Lukécs, Rosa Luxemburgo y
Lenin, en torno a la problematica de la conciencia de clase del proletariado y, por ultimo,
Carlos Surghi ha profundizado en el papel del ensayo en todo el desarrollo temprano de
Lukacs. Como se puede observar la cantidad de autores que se han ocupado de Lukéacs es
muy notoria. Quizas se eche en falta un acercamiento a su obra desde un solo angulo de
influencia, pero por lo regular lo que suele mostrar es un amplio abanico de interacciones.
Desde luego que las cosas que mas interesan es su vinculacion con el partido comunista,
su disputa ideoldgica con gran numero de intelectuales de su época, la persecucion
politica de la que fue objeto, el supuesto internamiento al que fue sometido en Rusia
durante un largo periodo de tiempo. Es asi como todos los autores que comentan sus obras

y sus acaeceres diarios lo hacen por lo regular desde este punto de vista.



El propdsito principal de esta tesis es llegar a espacios de debate en torno a Lukacs
que antes no se habian abordado. Para ello se expondrén las influencias que recibié dentro
de dos campos bien definidos: el primero de ellos es el temporal y el segundo es el
tematico. Ademas de que €l se vale de la forma tragica - El alma y las formas - como
escenario en el que mejor se desvelan los problemas que estudia. «el ser humano tragico
lucha contra el destino» (Lukéacs 2015, 143). «El drama . . . debe configurar una lucha
real» (Lukéacs 2015, 155). La tragedia se ubica como centro de sus tempranas
consideraciones, ya que él no logra llegar a un acuerdo de minimos con la clase decadente
a la que, entre otras cosas, pertenece. «. . . encontramos a un Lukécs inmerso en el
horizonte de lo trdgico como consecuencia de su primigenia posicion de no reconciliacion
con la cultura oficial del mundo austrohtingaro en decadencia» (Lopez 1975, 485)2. De
ahi que la tragedia sea una disciplina a la que se estara recurriendo con cierta frecuencia.
Ademaés, tendrd un capitulo en el que serd estudiada aparte. A su vez las influencias
ocuparon diferentes espacios dentro de cada periodo en cuestion y, en cada uno de los
ellos, ellas jugaron diferentes papeles. Es por este motivo que el estudio se realizara en
cuatro periodos bien delimitados. Aunque los vasos comunicantes y las zonas de

confluencia entre los diversos periodos seran dificiles de evitar.

El primer periodo. Afios de juventud en Budapest 1899-1919.

Este primer periodo en la vida de Lukacs abarca varias etapas importantes de su
desarrollo. En el se presenta por ejemplo el periodo premarxista y la posterior etapa en la
que ya se habia acercado al marxismo (1910-1915). Las mayores preocupaciones del
Lukacs premarxista eran meramente existenciales y vivenciales. Esta primera etapa en la
vida de Lukacs es muy rica y variada. Emprende infinidad de viajes: Berlin, Heidelberg,
Florencia entre otras capitales europeas. En este primer periodo los autores que influyeron
de manera notable en el joven Lukacs fueron los dramaturgos, éstos le aportaron las

herramientas que él andaba buscando para oponerse a la fuerza desestructurada de la

2| 6pez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista Internacional
de filosofia. VVol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.



burguesia europea en pleno descenso y, ademas, los que lo llevaron a escribir su temprana
obra «modern drama fejlodésének torténete (1908-1909)» (ctd en Lukacs 1968, 10). Era
tal la fuerza que veia Lukacs en las obras teatrales, que fueron las que le llevaron a la
creacion del teatro Talia en Budapest «Por iniciativa suya se crea un teatro libre en el que
son presentadas obras de Ibsen y Strindberg» (Piana et al 1978, 143), como una muestra
de la urgente necesidad que €l sentia de llevar algun tipo de nueva cultura pedagdgica a
los habitantes de dicha ciudad, para hacerles palpable lo evidente: la inevitable debacle

que se avecinaba y de la que él pensaba tomar parte activa en su impulso hacia el abismo.

... [En su afan por elevar el nivel moral de la poblacion a través de los logros de la
revolucion Lukécs hizo grandes esfuerzos que] condujeron a la produccién de Otello de
Verdi para el proletariado de Budapest ... Al mismo tiempo, el repertorio “socialista” del
Teatro Nacional ponia en escena a Shakespeare, Lessing, Moliere, Shaw, Gogol, Gorki y,
naturalmente, Ibsen (Kadarkay 1994, 387).

Podemos ver estas mismas nociones desarrolladas por Jacobo Mufioz, para el que
la vinculacion de Lukécs con las esferas del poder revolucionarias en Hungria - éste fue
nombrado por Bela Kun «comisario adjunto del pueblo para cuestiones de instruccion
publica» (Mufioz 2002, 42). Destacar ademas que también en esta faceta hubo
personalidades, de la cultura hungara, que influyeron en el Lukacs funcionario:
«Recuérdese . .. lalarga lista de intelectuales (Bartok, Kodaly, Mannheim, Balazs, Babits,
etc.) que actdan junto a Lukacs en el comisariado del Pueblo para la Educacion durante
la Republica Hungara de los Consejos» (L6pez 1978, 35), - trajo consigo nuevos cambios

en el panorama intelectual y artistico del pais. Podriamos decir que esto:

Venia a traducirse en la creacion de un sistema educativo generalizado nuevo, superador
de todo privilegio en este ambito y puesto al servicio de las masas populares, capaces asi
de acceder al fin a los bienes todos de la educacion y de la cultura. Pero también en otras
muchas medidas en el orden teatral, en el de la creacién artistica y literaria, etcétera (Mufioz
2002, 43).



Todo esto sumando, claro est4, a que el gran filésofo hingaro era un ferviente
admirador tanto de Ibsen, Strindberg como de Shakespeare. Este es uno de los motivos
por los que las influencias que ejercieron estos artistas sobre su pensamiento se
encuentren diseminadas por toda su obra. En primera instancia la mayor influencia la
recibié en los escritos de juventud, pero los tentaculos de las posiciones adoptadas por
estos dramaturgos llegan hasta la produccion madura de nuestro autor. Es por este motivo
que se estudiaran en un principio las primeras obras de Luké&cs, entre las que se

encuentran: Sociologia de la literatura y El alma y las formas.

Un trabajo relevante de la misma época es Die Seele und die Formen, publicado en
Alemania en 1911. En aquella época Luké&cs estuvo de manera predominante influido por
el neoplatonismo, la filosofia de la vida (Dilthey, Bergson, Simmel), la fenomenologia
(Husserl), y el neokantismo (Rickert, Lask). Aparte de esto tuvieron una importancia
temporal en él las teorias artisticas de K. Fiedler y Paul Ernest, y ya en aquella época
Thomas Mann actu6 fuertemente sobre él (ctd en Lukacs 1968, 10-11).

Peter Ludz lo deja muy bien expuesto. Este primer periodo fue muy rico y fecundo,
en él Lukacs recibid gran cantidad de influencias. En Berlin asiste a las clases de Georg

Simmel y recibe de este todo el influjo neokantiano dificil de esquivar en aquel entonces.

En aquel periodo el neokantismo era la tendencia dominante en la filosofia del mundo de
habla alemana, en el que estaban incluidas las clases cultas del Imperio Austro-Hungaro,
Yy, €n consecuencia, nada tiene de sorprendente el que Lukacs cayese bajo la influencia de

un tipo de filosofia neokantiana (Parkinson 1973, 11).

En la época en que viaja, tanto a Berlin como a Heidelberg, existian dos escuelas
neokantianas: la escuela de Heidelberg — la que influyd poderosamente en él- y la Escuela
de Marburgo, con la que se encontraba en total desacuerdo. Aunque Lukacs comparte
gran parte de las ensefianzas que le da su maestro Simmel, en el fondo, no comparte los

principios fundamentales del sociologismo neokantiano.



La escuela de Marburgo: con Cohen y Natorp. Para ellos la filosofia era la teoria de los
principios de la ciencia; creian que la filosofia de Kant debia modificarse en el sentido de
que el pensamiento fuese responsable no solamente de la forma, como afirmaba Kant, sino
también del contenido, que Kant adscribia a la influencia de la incognoscible «cosa en Si».
Lukacs rechazaba ese tipo de neokantismo, en razon de que no veia cdmo «el problema de
la realidad podria ser derivado simplemente como una categoria de la consciencia»
(Parkinson 1973, 11-12).

Aungue también hay que destacar que esto no era lo que pensaba cuando en 1933
escribié Mi camino hacia Marx, aqui se deja ver con claridad que eran pensamientos que

no le causaban ningun estorbo.

La teoria neokantiana de la “inmanencia de la conciencia” se ajustaba perfectamente a mi
situacion de clase y a mi concepcién del mundo de esa época. No la sometia a ninguna
prueba critica y la aceptaba sin objeciones como punto de partida de toda problematica en

la teoria del conocimiento (Lukécs 1978, 130).

Las otras grandes influencias que recibe Luké&cs en este periodo de estancia en
Heidelberg, aparte del neokantismo, provienen de otros discipulos de Simmel: Max
Weber, Emil Lask y Ernst Bloch. Son éstos los que lo invitan a dejar bien consignadas

sus primeras inquietudes estéticas.

Muy alentado por Bloch, Lask y Weber, trabaja en su estética. Con interrupciones mas o
menos breves vuelve repetidamente al manuscrito, cada vez mas grueso, hasta que, en
1918, incapaz de concluirlo satisfactoriamente, abandona el proyecto ... [de lo que nosotros

conocemos como la Heidelberger Asthetik] (Mészaros 1981, 105).

Otro de los acontecimientos importantes, de este primer extenso y conflictivo
periodo en la vida de Lukécs, fue el estallido de la Primera Guerra Mundial, la cual ocurrio

justo cuando apareci6 su obra Teoria de la novela. Hay que destacar que: «Durante todos
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estos afios . . . la evolucion intelectual de Lukacs estuvo profundamente marcada por
Lask» (Lichtheim 1973, 38). Lo que a la postre vendria a ser casi lo mismo que haber
estado influido por Husserl, ya que Lask simpatizaba con éste. Lukacs da con este
acontecimiento un giro en sus preocupaciones intelectuales, aqui es el momento en el que

pasa de la estética a la ética.

La Teoria de la Novela fue escrita en un estado de desesperacion producido por la guerra
... Lukacs consideraba la posibilidad de una victoria alemana definitiva como una
pesadilla, pero no era mucho mas entusiasta de las potencias occidentales. Las noticias de

la revolucidn rusa le liberaron de la desesperacién (Parkinson 1973, 15).

Esa desesperacion habia surgido porque, segun Lukacs, la guerra era el producto de
la degradacion de la ética burguesa, esto es, de la ética del deber kantiana. Sin descartar
la futura posicion ante la falta de sentido de la vida producido por la enorme contradiccion
que se estaba dando entre los hombres. De ahi que él emprendiera la basqueda de una
segunda ética, la cual encontr6 en el misticismo ruso. Sera esta nueva senda por la que
encontrard la salida al atolladero de la falta de sentido de la vida: «la voluntad de emerger
a través del ascetismo mistico expresa, por tanto, la primacia del momento vivere y el
inicio de la trascensién del horizonte de lo tragico» (Lopez 1978, 33). Por eso la
importancia de que él viera en la Revolucion Rusa la salvacion de la humanidad, ya que
la burguesia habia llevado a la sociedad a la destruccion. Las consecuencias de la

decadencia burguesa estaban por todas partes:

Para el Lukéacs de los afios de la guerra, es univoca: dado que el resultado del subjetivismo
occidental se manifestaba en el plano filoséfico como nihilismo y en el politico como
imperialismo, el Unico intérprete de una ética alternativa a la del deber (la kantiana) solo
podia serlo el pueblo ruso. La espiritualidad rusa, basada en el principio de la fraternidad y
de la compasion, constituia para Lukacs el principal antidoto a la l6gica de la voluntad de

poder que pronto habia de traducirse en expansionismo (Cometa 2001, 20).
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Esta voluntad de poder es la doctrina principal de uno de los artifices del
existencialismo: Arthur Schopenhauer, el maestro de Friedrich Nietzsche, ide6logo
principal del expansionismo imperialista prusiano y porque no decir, mundial. «El Unico
intérprete de una ética alternativa a la del deber (la kantiana) solo podia serlo el pueblo
ruso» (Cometa 2001, 20), como reza en la introduccion al libro de Lukacs sobre
Dostoievski. Esta es una de las claves mas importantes para comprender el giro dado por
Lukacs. No olvidemos que éste ya habia navegado por los diferentes sistemas filosoficos,
entre los que se encontraba el neokantismo de la escuela de Heidelberg. «Para Nietzsche,
Jesus, el representante de la ética del amor, ha corrompido a la humanidad. Lukécs, sin
embargo, culpaba a Kant del apuro moral del hombre moderno» (Kadarkay 1994, 258).
El bidgrafo de Lukacs nos da las pistas para ver el transito de las inclinaciones éticas
lukécsianas. De la ética del temor del cristianismo primitivo, a la ética del amor del Nuevo
Testamento, para pasar al imperativo categérico kantiano y de ahi a la bondad
dostoievskiana.

La desesperacion en la que se encontraba Luké&cs a causa de la decadencia de los
valores morales, reflejada por la burguesia, la encuentra también en las creaciones
literarias de la época presentadas en forma de novela. Este tipo de representacion artistica
habia sufrido unos profundos cambios a partir de la revolucién de 1848. En el afio de
1935 Luké&cs publica un articulo titulado “Informe sobre la novela”, en el epigrafe
“Naturalismo y disolucion de la forma novela”, se puede apreciar una de las mas
Ilamativas consecuencias en el cambio de paradigma artistico de la creacion artistica
burguesa: «Cuanto mas abiertamente se convierte la lucha de clases entre burguesia y
proletariado en el punto medio de todo acontecer social, tanto méas desaparece este de la
literatura novelistica burguesa» (Lukacs 2011, 86). Esto es lo que provoca a la larga la
aparicion del héroe, ese personaje cargado con la tipologia ideal, carga ideal que porta
debido a que ha desaparecido verdaderamente del escenario el que deberia ser el auténtico
representante de las creaciones artisticas, en este caso, literarias. Por eso es por lo que los
estudios de Lukacs se centran en la busqueda de héroe problematico, decadente que se
enfrenta igualmente a un mundo en plena decadencia. Estas nociones ya embargaban a

Lukéacs desde su infancia.
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Una de mis mas grandiosas vivencias infantiles fue la lectura de una traduccion en prosa,
al hungaro, de la Iliada, a la edad de nueve afios; el destino de Héctor, o sea, el hecho de
que el hombre que sufre la derrota tenga la razon y sea el héroe bueno, se convirtié en

determinante de toda mi evolucion posterior (Lukacs en Holz et al 1971, 43).

Por estas mismas razones es que Lucien Goldmann llega a estas conclusiones. «la
novela no es otra cosa que la historia de una busqueda degradada (que Lukécs denomina
“demoniaca”), busqueda de valores auténticos en un mundo también degradado, pero a

nivel més avanzado y de un modo distinto» (Goldmann 1975, 16).

Segundo periodo. Lenin y los grandes novelistas. Viena 1920-1929.

Este periodo abarca el tiempo que pasé exiliado (1920-1929). Durante el exilio
Lukacs estuvo varios afios en Viena: de 1920 a 1923. Es vital tener en cuenta que estamos
justo en los afios posteriores a la creacion de Historia y consciencia de clase y, ademas,
hay que recordar que los acontecimientos que produjeron el fracaso de la revolucion
proletaria en Alemania fueron los causantes de todo el raudal creativo de este periodo. Lo
mas destacado en él fue la disputa que sostuvo con Lenin y Rosa Luxemburgo en torno a
la supremacia, o bien del partido o bien de sus dirigentes. De ahi que esta estancia como
emigre en Viena le haya brindado la oportunidad de tener un mayor acercamiento a estos
personajes. Dentro de todos los campos del conocimiento que pudieron influir en Lukacs
fue de la obra de Lenin de la que recibid el mayor influjo. Pero también es bueno saber
que las tentaciones eran multiples y que Lukacs estuvo muy alerta y despierto para que
sus capacidades criticas no derivaran hacia otros derroteros que lo hubieran alejado del
camino de la estética, la ética y la ontologia. En la Viena del primer cuarto del siglo XX
se estaban dando una serie de importantes acontecimientos: «Acaso convenga recordar
que por aquella época Viena era cuna, asimismo, del psicoandlisis y del positivismo
l6gico, y que ninguna de estas dos escuelas influyo sobre Lukécs» (Lichtheim 1973, 93).
Como dije anteriormente, alli fue en donde Lukacs tuvo el tiempo suficiente para

acercarse a la obra de Lenin «El periodo de emigrante en Viena abrié ante todo una época
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de aprendizaje. Esto se refiere principalmente al conocimiento de las obras de Lenin»
(Lukécs 1985, 15). Lenin pasa a ocupar un lugar central en las influencias que recibid
Lukécs. Este recibe una seria correccion a su articulo “El parlamentarismo” «Mi articulo
polémico contra la participacion en los parlamentos burgueses es un ejemplo tipico de esa
tendencia. Su destino — la critica a que lo sometio Lenin — me posibilito el primer paso
hacia la superacion del izquierdismo» (Lukéacs 1985, 17). Efectivamente el libro de Lenin:
La enfermedad infantil del “izquierdismo” en el comunismo (1920) habia sido escrito
como una respuesta a la negativa lukacsiana de participar en los parlamentos burgueses.
Lenin en esto era inamovible, habia que tomar parte activa en ellos: «Para Lenin, los
lideres de los partidos tenian que ser probados también, entre otras cosas, en los
parlamentos» (Kadarkay 1994, 441). Lukacs aprendio la leccion y asi es como Lenin
empieza a cobrar fuerza en el desarrollo de su pensamiento. Este llega a afirmar que
gracias a ello fue que comenzo a superar su incipiente izquierdismo. Lukécs acepta los
argumentos de Lenin y se pone en la tarea de estudiar su obra. Ve en él al tnico hombre
que ha sabido combinar a la perfeccion la teoria con la practica. En esta misma época
emprende el estudio de Materialismo y Empiriocriticismo (1908), obra repleta de
referencias a la teoria del reflejo. No hay duda de que Lukécs saca las principales ideas
referentes a la teoria del reflejo del estudio de esta obra de Lenin en su estancia en Viena.

La idea de que el conocimiento puede “crear” formas universales, sustituir con el orden
el primitivo caos, etc., es una idea de la filosofia idealista. El universo es el movimiento de
la materia conforme a leyes, y nuestro conocimiento, siendo el producto supremo de la

naturaleza, sélo puede reflejar esas leyes (Lenin 1975, 211).

Es igualmente de suma importancia la influencia que ejerce sobre Lukacs la Teoria
de la Reflexologia de Ivan Pavlov. Aunque también es cierto que Lukacs se inventa, a la
manera cartesiana que tanto criticara en los demas, un sistema de sefializacion. Como lo
pone de manifiesto el gran conocedor de su obra: Manuel Sacristan®. Estos temas seran
tratados en el capitulo de la estética. Ahora nos puede parecer una idea sencilla, pero en
la época en la que Lenin las escribe se estaba dando una disputa entre si era la consciencia

la que determinaba la realidad o si por el contrario era la realidad la que determinaba la

3 http://elpais.com/diario/1985/04/13/cultura/482191203_850215.html (27/11/2016).
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consciencia. Tesis principal del marxismo y teoria llevada hasta sus altimas

consecuencias por Lenin en la esfera politico-préctica y por Luk&cs en la estética.

Definitivamente seran los novelistas los que realmente determinen gran parte del
desarrollo filoséfico de Lukéacs. «La importancia real de la literatura es que revela cuales
son los grandes y profundos problemas humanos dentro de cualquier periodo dado»
(Luké&cs 2004, 118). Podriamos decir, sin temor a equivocarnos, que existe una
categorizacion oculta detras de los escritos lukacsianos al respecto, en la cual, ademas, se
muestra de manera clara y detallada los aspectos que interfieren en ella. Esto es, el paso
de lo individual a lo general, el enfrentamiento del sujeto con el mundo, el cual en unos
casos es aislado y en otros conjunto. Sobre estas influencias juveniles continuaba

hablando aln en su etapa madura.

Siinvestiga usted . .. [le decia en el afio de 1966 a Hans Heinz et al] la historia del impacto
producido por Homero o Shakespeare o Goethe a través de los tiempos hallara reflejada,
en pro o en contra, toda la evolucion de la consciencia en los tiempos posteriores (Lukacs
1971. 44).

La estancia en Viena produjo también otro tipo de acercamiento. El encuentro con
Thomas Mann, novelista al que estara vinculado por muchos afios, debi6é de haber sido

muy gratificante par Luké&cs.

... He llegado a conocer personalmente a Lukacs. En Viena, una vez me expuso sus
teorias durante toda una hora. Mientras estaba hablando, tenia razén. Aun cuando la
impresion que dejaba detrés era la de una abstraccion que casi ponia los pelos de punta,

también era la de pureza y nobleza intelectual (Mann ctd en Kadarkay 1994, 467).

En las obras de todos ellos es en donde Lukacs descubre el secreto oculto detras del
auge fascista que recorrié Europa durante el final del siglo XIX y principios del XX. El
cual consistid, no solo en la aceptacion de que el individuo ha sido arrojado al vacio v,

por lo tanto, a la nada, sino también en la decadencia de la obligacién interior de actuar
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ante los demas, esto es, en el declive del deber-ser. De todos estos aspectos Lukacs creyo
encontrar la contrapartida en la obra del misticismo ruso, de ahi que los presupuestos de
la nueva ética hayan de ser buscados alli, disciplina venida a menos y culpable en Gltima
instancia de la catastrofe de la Primera Guerra Mundial. Su importancia radica en que es
en donde Lukécs encuentra los nuevos presupuestos para construir la nueva ética, ya no
sera el “Sollen” el “deber-ser” kantiano, ahora se trata de la bondad dostoievskiana

encarnada dentro de los personajes de sus novelas.

La tercera parte del influjo recibido hay que buscarla en las diferentes escuelas de
pensamiento que habia en la época por Europa y de manera muy especial en Alemania.
Lukécs fue en principio neokantiano, las influencias de entonces vinieron marcadas mas
que todo por la Escuela de Heidelberg, en la que impartian clase Windelband y Rickert,

aunque la mayor influencia fue la de la sociologia neokantiana de Georg Simmel.

Windelband y Rickert se interesaban mas por problemas de historia y de cultura; el
neokantismo sociol6gico de Simmel tenia intereses similares, y era ese tipo de neokantismo
el que ejercia influencia sobre Lukéacs. Lukécs fue discipulo personal de Simmel, a cuyas
clases asistio en Berlin, en 1909-1910. En Heidelberg, en 1913, tuvo como maestros a
Windelband y Rickert, y se relacion6 con varios de sus discipulos Emil Lask y Max Weber.
(Parkinson 1973, 12).

Tercer periodo. La estancia en Moscu 1930-1945.

Después del exilio como emigre en Viena Lukacs se trasladd casi de forma forzada
a Moscu, en donde, «ser “Cominternado” ... era peor que el exilio» (Kadarkay 1994,
500). El tercer periodo es quizas el mas importante en el desarrollo intelectual de Lukacs.
En él ya entran los grandes sistemas filosoficos del marxismo. Es en este periodo en el
que las piezas comienzan a encajar. Aunque se ha dicho mucho acerca de la aparente poca
produccién intelectual de Lukacs cuando estaba en MoscU, quizas haya sido precisamente

esta la época en la que mas investigaciones llevo a cabo.
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Pocos libros de Lukacs aparecieron entre 1933 y 1944, pero su pluma no estuvo ni mucho
menos ociosa. Aparte de trabajar en su libro sobre Hegel, publicé muchos articulos que
formaron la base de libros que aparecieron después de la guerra: Goethe y su tiempo (1947),
Ensayos sobre el realismo (1948), El punto crucial del destino (1948), El realismo ruso en
la literatura universal (1949), Realistas alemanes del siglo XIX (1951), Balzac y el
realismo francés (1952), La novela historica (1955), tiene su origen en articulos publicados

mientras Lukacs estuvo en la Union Soviética (Parkinson 1973, 34).

De este periodo podemos destacar dos datos vitales para la posterior produccion de
Lukécs; la primera, y mas importante, es la influencia que recibe por parte de Marx, y la
segunda, que conoci6 a Mijail Lifschitz. Podria decirse que es en esta estancia en el
Instituto Marx-Engels en donde Lukécs recibe de lleno todo el influjo de la filosofia
marxista. Es aqui en donde Lukacs conoce, los hasta ese momento inéditos, manuscritos
de Paris de Marx. Lukacs no deja lugar a dudas: «En 1930 fui nombrado colaborador
cientifico del Instituto Marx-Engels de Moscu. Alli me ayudaron dos felices casualidades:
pude leer el texto de las Manuscritos econdmico-filosoficos, ya completamente
descifrado, y conoci a Mijail Lifschitz ...» (Lukécs 1985, 42). Hay que tener muy presente
este hecho en el devenir del pensamiento de Lukacs, ya que a partir de él es que éste sufrio

la gran transformacion que reflejara en la obra posterior.

Riazanov . . . [David Riazanov (1870-1938), director del Instituto Marx-Engels de
Moscu] me mostrd el manuscrito que Marx escribié en Paris. ;Pueden ustedes imaginarse
mi emocién? El manuscrito cambié toda mi relacion con el marxismo y transformé mi
punto de vista filosofico (Kadarkay 1994, 546).

Lukacs siguio recordando este episodio durante toda su vida. Todavia en 1967, en
el prélogo para la edicion en esparfiol de su Historia y consciencia de clase, lo continta
recordando: «el hecho es que todavia consigo recordar la impresion transformadora que
me hicieron las palabras de Marx acerca de la objetividad como propiedad material

primaria de todas las cosas y relaciones» (Lukécs 1985, 42).
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Cuarto periodo. La salida de Moscu Yy el regreso a Hungria en 1945.

Lo mas destacado de este periodo es el abandono de la actividad politica y la
sumersion en los grandes trabajos de su estética y su ontologia. Aqui las influencias han
madurado y la mision que cumplen es la de servir de referentes para la escritura de sus
grandes obras. En ningin momento se debe pensar que Lukéacs se debid exclusivamente
a las influencias que recibio, no, ellas solo fueron una guia en el inicio del camino. La
grandeza de Lukéacs como pensador independiente nadie la pone en duda, todos reconocen
su gran capacidad intelectual propia. Las influencias en él jugaron un papel destacado al
principio, luego esas influencias maduraron y pasaron a constituir parte integrante del
pensamiento de Lukacs. De ahi que este cuarto periodo cumpla la funcion de ver el papel
que esas primigenias influencias han desempefiado en el transcurso de las obras de

madurez.

Las disciplinas: la ética y la estética.

Las influencias pueden ademés dividirse en diferentes campos de actuacion.
Aunque es innegable que las mayores preocupaciones de Lukéacs vienen del campo de la
estética - sus primeras incursiones en el teatro vienen precisamente de la mano de la
estética -, la ética jugd en un principio un papel muy destacado. Es por este motivo que
sus mayores preocupaciones fueran, en aquel entonces, las obras de Kierkegaard, y que
los dramas de Ibsen, Strindberg, Shaw, Hebbel y Shakespeare tuvieran importancia en la
medida de su conexion con la ética kierkegaardiana y con las novelas de Dostoievski.
Para Lukacs la ética tiene una importancia capital «. . . [los hombres] muestran siempre
en sus formas superiores de consciencia, en las éticas, ante todo, un esfuerzo por rebasar
las correspondientes limitaciones objetivas y subjetivas de la evolucion vy
autoconsumacion humanas» (Lukacs 1967, 536). Ubica a la ética en las formas superiores

de consciencia.
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La ética es en realidad el campo del verdadero combate decisivo entre la cismundaneidad
y la trasmundalidad, el lugar de la trasformacidn real, preservadora y superadora de la
privaticidad humana. S6lo la ética puede por tanto dar una respuesta definitiva a todas las

cuestiones que aqui surgen (Lukacs 1967, 538-539).

Todos estos pormenores seran tenidos en consideracion cuando se aborde la
influencia recibida por Lukécs en el llamado giro ético. La importancia de la ética consiste
en que es la disciplina filoséfica encargada de legitimar los actos de la revolucion
bolchevique, empresa que acomete para tratar de justificar los actos que tiene que llevar
al advenimiento del nacimiento de una nueva clase social, la cual habia sido llamada por
la historia para eliminar del panorama social esa negativa idea de la division de la
humanidad en clases. Ya Aristoteles lo habia dicho en la Etica a Nicomaco: «por cuanto
la Politica es mas valiosa y mejor que la Medicina. Los mejores entre los médicos se
ocupan muy mucho del conocimiento del cuerpo, con que también el politico debe
estudiar acerca del alma» (1102a). Aparte del odio cada vez mayor hacia la burguesia, el
otro factor desencadenante de los acontecimientos fue el suicidio de su amiga intima Irma
Seidler. «Irma se entregd al hombre “simple” ...[Balazs] porque el hombre complejo,
Lukacs, no la tomd seriamente como mujer, ni tan siquiera como artista» (Kadarkay 1994,
209). Es facil de comprender que Irma haya tomado la fatal decisién. Este acontecimiento
persiguio a Lukacs durante toda su vida. De ahi que el reconocimiento del mismo resulte
vital para comprender gran parte del comportamiento ético de Lukacs. «El principe
Myshkin ha podido superarla . . . [la esfera ética, él vive por encima de ella], del mismo
modo en que el sacrificador Abraham, en Kierkegaard» (Lukacs 2015, 165).

Evidentemente Lukacs pasaria a ocupar el tercer lugar.

La estética es el eje central en que gira tanto la obra como la vida de Lukacs. Aunque
no debemos minusvalorar el hecho evidente del nacimiento simultaneo de estas dos
disciplinas en su pensamiento o manera de enfrentarse a la realidad social de su tiempo.
Al poner en juego aspectos éticos y estéticos es como si se estuviera adelantando a los
presupuestos de su madurez filosofica, en donde entran en escena estas dos disciplinas en
constante interdependencia con las formas relativas del valor expuestas por Marx en El
Capital. La estética tiene también un papel central en la consecucion del objetivo de
transmitir lo mas fielmente posible a los espectadores la informacion sobre los cambios

sociales que se avecinan. Lukacs es muy contundente en este aspecto: la imitacion de los
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clasicos, sin caer en la mera refiguracion fotogréafica de la realidad. En ambos sentidos
fueron duramente criticados los planteamientos de Luké&cs. En el campo de la ética, por
tratar de legitimar el terror impuesto por el stalinismo y en el campo de la estética, por el
hecho de que la vanguardia, duramente criticada por Lukécs, llegd a producir obras de
mayor calado realista y social que las propias producciones surgidas del realismo

socialista.

Aspectos a destacar

De todo lo expuesto hasta ahora podria decirse que el progreso gue esta tesis supone
sobre el estado de conocimiento de la obra de Luké&cs reside en la multitud de aspectos
que se abordan en torno a los temas méas importantes. Como es natural, la obra de Lukéacs
presenta en el transcurso de su desarrollo algunos puntos de ruptura, éstos se hacen
evidentes en algunos aspectos destacados de su produccién madura. Por ejemplo, la forma
repetitiva o no de caracteres en las obras; la influencia o no de los aspectos econémicos
en el desarrollo de la produccion artistica; el papel que juega el pasado en la utilizacion
de viejas nociones en las producciones presentes - este seria el caso de la doble ontologia
-; la mimesis como punto central en la reproduccién de la realidad, dicha mimesis ya
habia sido tratada por Aristoteles en su Poética y Lukacs la habia también detectado en
Shakespeare, ambos temas tendran su respectivo desarrollo cuando sean abordados en el
apartado de las influencias recibidas en la estética; el azar en el desarrollo de la creacion,
la presencia de la figura divina en la escena en la que se desarrolla el drama de la
humanidad y la posterior suplantacion del poder de la religion en dicha produccion. Como

se puede ver el campo de actuacion es grande.

Ademas de esto también se estudiaran las obras de madurez en busca de estas
mismas nociones: Aportaciones a la historia de la estética, La estética, Prolegomenos a
una estética marxista, Significado actual del realismo critico, entre otras. En estas obras
estan contenidos los giros mencionados anteriormente y desde luego las nuevas
propuestas impulsadas por Lukacs en busca de la superacion y el esclarecimiento de lo

que en un principio parecia oscuro. La primera gran contradiccion con la que se tuvo que
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enfrentar Lukacs quizas sea la adoptada frente a la relacion que hay entre la produccion
artistica de una época y sus respectivas relaciones econémicas. Es por este motivo que
antes de adentrarnos profundamente en el contenido objeto de esta tesis seria muy Util
empezar aclarando que Lukéacs escribio, con veinticuatro afios, una obra en hungaro que
nunca fue traducida al aleman, pero por el contrario si al espafiol, dicha obra se titula:
Evolucion historica del teatro moderno, integrada en el libro de Lukécs Sociologia de la
literatura, por Peter Ludz, con el nombre de Historia evolutiva del drama moderno. En
dicha obra se deja ver con mucha claridad cudl era la tendencia del Lukéacs del primer
periodo. Lukéacs se refiere en este caso a las implicaciones socioldgicas que tienen todo
campo de estudio, pero a su vez lanza una severa critica al método utilizado por dicha
critica socioldgica, que no es otro que vincular los fendbmenos sociales a sus respectivos
condicionamientos economicos. Ante este hecho Lukacs toma posicion con afirmaciones
como esta: «el defecto mayor de la critica sociologica del arte consiste en que busca y
analiza los contenidos de las creaciones artisticas, queriendo establecer una relacion
directa entre ellos y determinadas condiciones econdémicas» (Lukacs 1968, 67). Este
aporte fue realizado en al afio de 1909, dicha nocién sigue firme después en un texto
similar de 1910 “Para una teoria de la historia de la literatura” «La sociologia del arte
marxista consecuente carece de perspectivas, a causa de sus intentos de unién demasiado
simples y directos. Un nexo que vincule las relaciones econdémicas con los contenidos de
la literatura debe ser, improductivo» (Lukacs 2015, 103). Pero hay otros motivos muy
importantes vinculados con esta obra. Entre ellos cabe destacar los esclarecedores analisis

que lleva a cabo Jacobo Mufioz. Para éste:

En la Historia evolutiva del drama moderno . . . laten y operan todos los motivos centrales
de la critica de la artificiosidad creciente de la civilizacion capitalista industrial . . . desde
la Ilamada de atencién sobre la oposicion entre el caracter organico, moralmente integrado,
de la vida comunitaria de las épocas precapitalistas y el caracter mecanico, abstracto y
fragmentado de la existencia en las grandes urbes . . . hasta la denuncia del domino
aplastante de lo cuantitativo y del mero valor de cambio por obra de la conversion de todo

en mercancia bajo el universal imperio del dinero (Mufioz 2002, 45).
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Es palpable que aqui Lukéacs, aunque se deja entrever que ya conoce el marxismo,
aun no habia asumido plenamente la concepcion dialéctica de la realidad; en el texto se
ve claramente el rechazo a vincular las creaciones artisticas con las condiciones
econdmicas que les dan forma o, mejor dicho, que las hacen posibles. Por aquella misma
fecha comienza el interés de Lukéacs por Ibsen, del que Kadarkay da testimonio al decir:
«podemos trazar a través de su vida los movimientos que le llevarian desde visitar a su
idolo Ibsen en Noruega siendo estudiante...» (Kadarkay 1994, 14). ;Sera que esa primera
y temprana aproximacion a Ibsen habia emanado de su vivo interés por conocer a quien
tan bien estaba reflejando su propia condicion social? De ahi que haya resultado tan
importante la puesta en marcha del «. .. proyecto teatral Thalia: . . . [en donde se pusieron
en escena obras de] Ibsen, Hebbel y Strindberg . . . [que mostraban], la escenificacion de
la existencia humana en el sinsentido del mundo» (Surghi 2015, 41)*. Ademas, hay un
hecho historico relevante, Lukacs nacio en 1885, e Ibsen murio en 1906; si tenemos en
cuenta que a principios de siglo (1900) éste sufrié un primer ataque de apoplejia, nos
estamos situando en un Luk&cs con unos quince o dieciséis afios, en cualquier caso, menor
de veinte. No es de extrafiar que su principal preocupacion fuera la relacion con sus
padres, y que - la supuesta visita a Ibsen - fuera, como se dijo anteriormente, solo para
conocer a la persona que tan fielmente habia reflejado no solo a su madre sino también,
y por qué no, a todos nosotros. A esto hay que sumarle, que lo que Ibsen estaba haciendo
era cuestionar el modelo de familia y sociedad dominante de la época. En cualquier caso,
ambos eran presos de una misma corriente histdrica que desconocian, y en la que luego
Lukécs se daria cuenta estaba nadando desde el principio, como entre otras cosas estamos
todos.

4 Lopez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista Internacional
de filosofia. Vol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976. Indica que la época Thalia transcurri6 entre los afios
1904-1908. P, 486.
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Autores y otras esferas del pensamiento que influyeron en Lukacs

Hay que destacar que Lukéacs bebié en infinidad de fuentes. Lo méas aconsejable
para lograr una mayor claridad sobre ellas seria agruparlas en diferentes conjuntos.
Mencionar que no se trata de hacer una detallada biografia de cada una de ellas, sino méas
bien elaborar una especie de mosaico que las haga mas faciles de ubicar en el espectro de
Lukacs. Resaltar en este sentido que las influencias no solo tuvieron la forma de
personalidades, sino también de acontecimientos, como fue el caso de La Primera Guerra
Mundial, el fracaso de la revolucién socialista en Alemania y La Revolucién Rusa, siendo
estos hechos historicos quizas mas determinantes que el acercamiento a los mismos
sistemas filoséficos. La jerarquizacion da inicio con el campo de los dramaturgos. A lo
largo de la tesis se iran detallando los aspectos mas destacados de esta influencia. Como
puede ser el caso de las propias vivencias de Lukacs. Destacar que hay ocasiones en las
que las influencias se superponen y se solapan, llegando en algunos casos a una simbiosis

perfecta, como es el caso de los dramaturgos y las primeras lecturas de Kierkegaard.

Dentro de los dramaturgos las figuras mas representativas fueron: Shakespeare,
Ibsen, Strindberg, Shaw, Hebbel, Brecht entre otros. Estos le dieron paso a los
neokantianos, los cuales fueron conocidos por Lukacs cuando viajé tanto a Heidelberg
como a Berlin. Dentro de este grupo las figuras mas destacadas fueron: Dilthey, Simmel,
Rickert, Windelband, Lask. No todos son necesariamente neokantianos, dentro de ellos
se encuentran también los fundadores de las Ciencias del espiritu, pero seran tratados mas

adelante.

Podriamos decir que, por el aspecto temporal, les toca la hora a dos de los
acontecimientos mas importantes del siglo XX, La Primera Guerra Mundial y La
Revolucion Rusa. Estos serdn dos de los aspectos mas destacados en la vida de Lukécs.
Por estos dos hechos él se vio empujado o bien a acercarse o a distanciarse a determinados
sistemas filosoficos. Como lo dice él mismo: «En la realidad no hay nunca una situacion
estatica. El trabajo intelectual y artistico tiene que moverse hacia la realidad o alejandose
de ella» (Lukéacs 1977, 22). El fracaso de la revolucién en Alemania también fue un
detonante en este mismo sentido. Las fechas de 1917-1923 resultan sumamente
importantes. Estas confrontaciones y luchas llevaron a nuestro personaje a crear las obras

mas representativas del pensamiento europeo de principios de siglo y lo llevarian a
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adoptar posiciones para poder hacer frente a la realidad desarticulada ante la que se
enfrentaba. De este inseguro ambiente nacieron: El alma y las formas, La teoria de la
novela, Téctica y ética, Acerca de la pobreza de espiritu, ElI bolchevismo como un

problema moral, entre otras.

La orientacién de fondo que predomina en el desarrollo técnico de este tema general se
basa en motivaciones estrechamente ligadas a los problemas y a las valoraciones politicas
de la experiencia histdrica de los afios 1917-1923, dentro de los cuales se incluyen todos
los escritos que integran Historia y consciencia de clase (Piana 1978, 11).

Este largo recorrido topa en el camino con los grandes novelistas. Recordar que la
especialidad de Lukécs es precisamente el conocimiento del recorrido histérico de la
novela, la cual lo lleva a explorar sus campos de influencia desde los griegos hasta
nuestros dias. Esta etapa es muy significativa debido a que Lukécs descubre que detras
de las creaciones literarias se esconde realmente una manera de ver la realidad y, no solo
de verla, sino una manera de imponer una realidad o, en cualquier caso, de reafirmarla o
confirmarla. Solo a manera de comentario diré que la forma realista de refigurar la
realidad dio un salto radical de la representacion elaborada por Homero y luego por los
escritores de mediados del siglo XIX. Es asi como Lukécs detecta ese gran cambio de
paradigma y de ahi la importancia que tiene este campo en el desarrollo del pensamiento

de nuestro autor.

El turno es ahora para los teoricos y fildsofos, si, este grupo sera tratado aparte ya
que influyeron en Lukécs, digamos, de una manera independiente. Aunque como se dijo
anteriormente, las influencias vienen y van y, mas exactamente en este caso, en el que los
grandes pensadores crecen a la vez que los acontecimientos y las experiencias vitales.
Dentro de este grupo hay de destacar enormemente las figuras de Nietzsche, Marx, Lenin
y Goethe. Aunque es cierto que Goethe deberia entrar dentro del grupo de los escritores
0 poetas, Lukacs ve en él a un gras precursor de principios filoséficos determinantes,
como, por ejemplo: la novela de formacion. Nietzsche ha sido siempre un filésofo dificil
de tratar, pero, aun asi, es digno de mencionar que tuvo sobre Lukéacs una gran influencia.
También hay que destacar en este caso en particular, que las influencias tuvieron un

momento bien determinado de inicio, este seria el caso de Lenin, al cual se acercé en su
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estancia de inmigrante en Viena. En 1910 Lukécs ya tenia algunas nociones de marxismo,
su acercamiento a la filosofia del materialismo historico y dialectico fue de manera
pausada y a cuentagotas. EI momento en el que realizé un acercamiento definitivo y claro
fue en Moscd, en el archivo Marx-Engels, alli, junto con la ayuda de Lifschitz tuvo el
acceso a los Manuscritos de Economia y Filosofia, los que abrieron de una vez y para
siempre la mente dialéctica de Lukacs. Ahora ya podemos hablar de los grandes sistemas
filosoficos: La filosofia clasica, el neokantismo, el vitalismo, el irracionalismo, el
existencialismo, las ciencias del espiritu, el positivismo logico, el materialismo
mecanicista, el cientificismo y por ultimo el materialismo, tanto histérico como

dialectico.

Dramaturgos

El recorrido por el escenario del drama puede dar inicio con William Shakespeare
(Inglaterra 1564-1616), para Lukacs es de vital importancia ya que su obra esta dentro de
un cambio de paradigma muy importante, como es el que se dio entre la Edad Media y el
inicio de la Modernidad. Lukécs toma de €l las nociones que hablan sobre la disolucion
del poder feudal y el nacimiento de una nueva sociedad civil. «ha vivido a fondo . . .
[Shakespeare] el decaer de la nobleza» dice Lopez Soria (1975, 419); también detecta en
sus obras los primeros rasgos de la teoria del reflejo. Christian Friedrich Hebbel (1813-
1863) sostuvo amistad con Heinrich Heine, autor admirado mucho por Marx, no hay que
descartar que este sea uno de los motivos de la atraccidn que sintié Lukéacs hacia Hebbel.
Lukacs hace constantes alusiones a la obra los Nibelungos de 1862, quizas su obra mas
conocida. Pero son quizas otros los motivos de la atraccion, estos consistirian en que la
produccién teatral de Hebbel es considerada como precursora del Naturalismo, ademas
de que sus dramas oscilan entre el idealismo y el realismo. Esto, claro esta, reflejando las
tensiones de la propia época en la que los elementos realistas juegan un papel central. Hay
que resaltar ademas que la obra de Hebbel hace hincapié en la contradiccion que existe
entre los anhelos de la liberacion del sujeto ante los imperativos impuestos por la
sociedad. Desde luego que Lukacs rechazaria este tipo de busqueda hebbeliana. Otro

aspecto por destacar es que los héroes tragicos de Hebbel sufren los avatares de la razén
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impuesta por el estado, quizas un motivo de confrontacion con Hegel. Resaltar que este
autor forma parte de la deriva ideoldgica que embargd a muchos autores a partir de 1848.
Lukécs lo vincula con ese alejamiento del realismo que desemboco en la debacle de toda
la sociedad europea. Valga decir que Hebbel, al igual que Nietzsche y que Kierkegaard,
establece un vinculo entre la tragedia y el pesimismo como concepciones del mundo: «. .
. han formulado esa supuesta vinculacion, . . . [de la tragedia con el pesimismo] y Wagner
y Hebbel después de 1848» (Lukécs 1966, 227). La obra de Henrik Ibsen (1828-1906)
estuvo marcada por sus ataques a la sociedad conservadora de su época, sociedad de la
que él mismo huyo, estos ataques fueron los que ejercieron un gran poder de atraccién en
Lukécs, ya que veia en ellos el fiel reflejo de su propia condicion social. Lukacs vincula
a Gustav Strindberg (1849-1912) con la utilizacion del pesimismo como elemento de
creacion artistica, categoria filosofica con la que Lukacs esta en descuerdo. George
Bernard Shaw (1856-1950) es quien desenmascara el héroe romantico — recordar la
importancia que tiene para Lukacs la utilizacion de esta categoria, la del héroe, el que
tiene que ser creado de manera idealista ante la imposibilidad de encontrarlo en el mundo
real — quizas por este motivo ejercid un poder de atraccion mas fuerte que el del propio
Ibsen sobre Lukécs, seria esto sin lugar a duda lo que mas le atrajo. Bertolt Brecht (1898-
1956), su obra se caracterizd por una férrea oposicion al estilo de vida burgués y también
al teatro generado por ésta. Afirmaba que eran obras creadas con el Unico propésito de
entretener, lo que ademas significaba que no ejercia ningan tipo de influencia sobre los
espectadores. Sus obras teatrales por el contrario estaban basadas en acontecimientos
sociales reales y estaban destinadas a despertar la vision que las personas tienen sobre sus
propios acontecimientos. El hecho de que las obras de Brecht contengan grandes dosis de
aspectos politicos e historicos y, que ademas de esto, estén ligadas fuertemente con la

estética, fue uno de los motivos por los que Lukacs tuvo un mayor acercamiento a él

Tanto La Primera Guerra Mundial (1914-1918) como La Revolucion Rusa (1917)
han sido dos de los acontecimientos mas destacados que influyeron en Lukéacs. No ha sido
solo en el en quien los hechos historicos hayan dejado huella. Como no reconocer la gran
influencia que ejercio la colonizacion de América en casi la gran mayoria de los
ilustrados: Voltaire, Diderot, Rousseau etc.; Las teorias matematico-astronémicas de
Newton sobre Kant (Nebulosa de Kant-Laplace); La Revolucién Francesa sobre Hegel,;
la Industrial sobre Marx-Engels; La Guerra Franco-prusiana sobre Nietzsche y, desde

luego, la Primera Guerra Mundial, la Revolucion Rusa y el posterior fracaso de la
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revolucion socialista en Alemania sobre Lukéacs. Ese es el motivo por el que se hara una
somera aproximacion sobre dichos acontecimientos, mas que todo, los que relacionan la
debacle de la guerra con la decadencia de toda una sociedad, en la que la guerra seria una
muestra de dicha decadencia. Este es el caso de la Primera Guerra Mundial 1914-1918.
Es por todos conocido que fue un hecho aislado lo que desencadend la conflagracion: el
asesinato del Archiduque Francisco José Fernando, heredero al trono Austrohuiingaro, en
Sarajevo. Pero ese hecho desencadenante de la contienda es entendido por Lukacs como
la decadencia de lo que él llama: la ética del deber-ser kantiana. Para Lukacs la moral
burguesa toca fondo con el advenimiento de la guerra. La contienda no es mas que la
incapacidad moral de los burgueses para salir de su individualidad. Cuando los intereses
privados de clase se ven amenazados, la clase que ostenta el poder se ve en la obligacion
de llevar a cabo los mas atroces actos en aras de defender su modo de vida y su visién
sobre ella. La desolacion que siente Lukéacs ante la destruccion de la guerra no la alivia la
solucidn venida de occidente, él sabe que las atrocidades de la burguesia europea podrian
ser fielmente replicadas por la alianza anglosajona. Asi es de que el desamparo que siente
Lukacs es doble, esto es, no se sabe que seria peor, si que ganen los alemanes o que ganen
los aliados occidentales. Ante esta disyuntiva existencial la luz viene de otro lado, de
oriente, del oriente mas aca de los Urales, de la Revolucién Rusa (del 8 de marzo al 8 de
noviembre de 1917). De esta manera este otro conflicto social sera el que definitivamente
alivie los tormentos de Lukéacs. Sera esta revolucion la que lo dotarad de los elementos
necesarios para elaborar una nueva ética, ya no basada en la ética del deber-ser kantiana,
no, ahora sera la bondad dostoievskiana; en la que él también vio «el revolucionarismo
interior dostoievskiano . . . [como] un camino hacia la realizacién de la posibilidad
humana» (Lopez 1978, 34). Ahora tenemos una combinacion que acompafara siempre a
Lukacs, se unen a la perfeccion: los acontecimientos histéricos, las vicisitudes propias
junto con la union de los sistemas filosoficos y los contenidos ocultos en las obras

literarias del nuevo Homero, o sea, Dostoievski.

Los grandes novelistas son los personajes, de ello no hay duda, mas importantes en
el desarrollo intelectual de Lukacs, podria decirse, sin temor de equivocarse, que supera
en una medida muy grande a todos los demas, incluyendo a los filoséficos. Lukacs
emprende una ardua labor de estudio sobre las obras literarias de la historia de la
humanidad y, es a través de dicha labor, que extrae los conocimientos ocultos en ellas.

Revestido del poder que le confiere el sistema dialectico tomado de Hegel y Marx, Lukéacs
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detecta lo que aparece oculto a los ojos de un simple espectador (lector). Descubre que
detras de las obras literarias estan escondidos los secretos del actuar humano. Emprende
una gigante lucha en la bdsqueda de dichos principios desde la epopeya homérica -
Homero (VI a. C.) - hasta su nuevo resurgir en la novela realista rusa. Dante Alighieri
(1265-1321), Francois Rabelais (1494-1553) y Miguel de Cervantes Saavedra (1547-
1616) le mostraron a Luké&cs el camino por el que pasa el sujeto individual al alejarse del
poder social que lo determina. La importancia de estos tres autores también emana de las
grandes dosis de realismo que contienen sus obras; realismo nutrido de la tragedia y
descomposicion a la que se someten sus protagonistas al ser testigos de mundos que se
separan. Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) le brind6 a Lukécs la posibilidad de
poder ver con claridad varias facetas de la produccion artistica: dentro de ellas las méas
destacadas es ver qué categorias impregnan a los protagonistas de las obras literarias. La
resignacion embarga al hombre burgués, la resignacion de ver que el poder del
capitalismo desbordado ha impregnado toda la esfera social; Luk&cs ve estos principios
en el Goethe maduro y también descubre que éste le deja el camino marcado a Balzac:
«El Goethe maduro es uno de los primeros en fijar este aspecto como signo del nuevo
periodo del desarrollo burgués. En sus novelas didactico-utdpicas, Balzac camina por lo
general por la senda que traz6 Goethe» (Lukacs 1968, 335). Podemos ver que las
influencias vienen y van, pasan de unos a otros. Si primero Goethe le da aportes a Balzac,
luego Lukacs toma elementos de ambos. La otra faceta que destacar es cual deberia ser el
tempo correcto de la novela, la obra de Goethe Los afios de aprendizaje de Wilhelm

Meister es la obra paradigmatica en este contexto:

Esta pasividad del héroe novelesco es, por una parte, una exigencia formal, para que se
pueda desarrollar en él y a su alrededor la imagen del mundo en toda su amplitud, en
contraposicion al drama, donde el héroe actuante lleva al extremo la totalidad intensiva de
una contradiccion en el interior de la sociedad. Por una parte, por medio de esta teoria se
da cuenta — siendo los tedricos mismo muchas veces inconscientes de ello — de un rasgo
especifico esencial de la novela: la imposibilidad, para la novela burguesa, de configurar
un “héroe positivo” (Lukacs 2011, 36).
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Gottfried Keller (1819-1890) es otro autor abordado por Lukacs en muchas
ocasiones, su obra pretendia establecer una conexion unitaria entre la sociedad, la
individualidad, el destino humano y su respectiva evolucion historica. En este sentido la
obra de Keller «. . . intentaba aclarar y conceptuar esas conexiones. (Todos los medios
expresivos, y en primer lugar el lenguaje, estaban al servicio de esa voluntad.)» (Lukacs
1968, 17). Lukacs valoré mucho su obra, ya que consideraba que de haberse desarrollado
plenamente en Alemania — Keller se vio obligado a emigrar a Suiza — hubiera
representado los mismos valores sociales que se hubieran producido en suelo aleman de

haber salido triunfante la Revolucion Democratica de 1848. (Lukacs 1970, 10).

Los hermanos Mann: Heinrich Mann (1871-1950) y Thomas Mann (1875-1955)
junto con Romain Rolland (1866-1944) se movieron en el terreno de la disolucién de la
obra de arte realista posterior a la Revolucion Democratica de 1848 y previa al
advenimiento del Realismo Socialista. Lukacs toma de ellos los elementos criticos que
estos realizan contra la sociedad burguesa. Ellos, aun siendo plenamente burgueses, se
ven arrastrados por la fuerte corriente de la decadencia de su propia clase y lo dejan bien
expuesto en sus obras. Aunque no son socialistas ni defienden el socialismo, no pueden
ocultar el deterioro social que observan, de ahi que lo hagan en sus novelas. Lukéacs sabe
ver este fendbmeno y lo utiliza para desarrollar su pensamiento. Honoré de Balzac (1799-
1850), al igual que Tolstoi, cre6 una gran obra representativa de toda la decadencia
burguesa en medio del creciente poder del capitalismo. Lukécs toma de él toda la critica
que hace a la realidad de su tiempo, en especial a la mercantilizacion de la misma esfera
de la creacién artistica. «esta amplitud de contenido del tema, la capitalizacién de la
Literatura desde la produccion del papel hasta el sentimiento lirico determina como
siempre en Balzac la forma artistica de la composicion» (Lukacs 1968, 334). En cuanto a
Gustave Flaubert (1821-1880) Lukacs coloca: a «La Educacion sentimental. . . [como] la
novela mas tipica del siglo XIX por lo que hace a la problematica de la forma novelistica
... es la inica que ha alcanzado la verdadera objetividad épica» (Lukacs 1999, 141). Asi
es de que el camino que comenzo6 con Homero tiene un fuerte punto de inflexion en la
obra de Flaubert. La influencia de Ledn Tolstoi (1828-1910) tiene los mismos rasgos que
la de Balzac, esto es, también cred una gran obra, la cual, estando en contra de los cambios
sociales en las que se desarroll6 y ,a la vez, no pudiendo huir de la misma realidad en la

que se desplegaba consiguio representar la realidad campesina de la Rusia zarista mucho
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mas fiel que la del mejor realista, de la ahi la importancia que encontraron en ambos

escritores Engels, Lenin y Lukécs.

Ahora ya podriamos decir que Ileg6 el momento para la gran narrativa rusa: Fiodor
Dostoievski (1821-1881), Méximo Gorki (1868-1936), Anton Makarenko (1888-1939) y
Mijail Shélojov (1905-1984). Son estos escritores los que le permiten a Lukéacs llegar al
final del camino en su busqueda de la vuelta a los clasicos griegos. El realismo vuelve a
tener el punto central en la representacion. Dostoievski en quizas el de mayor calado, de
él toma elementos tanto éticos como estéticos. De Gorki, Makarenko y Shélojov hace un
gran despliegue de erudicion realista. La madre, El poema pedagdgico y El destino de un
hombre seran las obras por emular ya que representan verdaderamente a la realidad social,

no solo la saben representar, sino que también la guian. (J. M).

Los teoricos y filosofos es otro de los apartados a destacar. Alfred Whitehead
afirmaba que «Toda la filosofia occidental es una seria de notas a pie de péagina de las
obras de Platon . . . (427-347 a. C.)» (Platon 2010, contraportada), por este motivo, y
muchos mas, no debemos descartar el gran poder que ejercié también sobre Lukacs. La
asociacion que intent6 realizar Lukacs entre la ética y la estética ya la habia intentado
realzar también Platon. Para el que dicha unién habia resultado mas que problematica
debido a que se estaban tratado de unir dos esferas de la realidad humana totalmente
autonomas. Platon también fue un autor de referencia para Lukacs, pero en sentido
inverso al de una influencia directa, esto es, Lukacs argumentaba casi siempre en contra

del gran espiritu eidético del fildsofo griego.

Aristoteles (384-322 a. C.) le brind6 a Lukécs un conocimiento més proximo a la
realidad objetiva. Ya lo habia sabido ver muy bien Rafael en su Escuela de Atenas, obra
que Lukacs habia admirado mucho y en la que cada uno de los pensadores clasicos habia
sido colocado en el puesto que le correspondia. Aristoteles le brindd herramientas a
Lukacs en el campo de la ética, la poética, la politica y hasta en la fisica. La expresion
aristotélica de que el hombre en un animal politico afectaba para Lukacs a toda la esfera
artistica. Todo el aparato categorial aristotélico también fue sumamente importante, sobre
todo la categoria de sustancia. Llega un periodo de transicion muy largo, el que va de la
filosofia griega hasta la época moderna. Este gran salto temporal no significa que Lukacs

no haya tomado nada del periodo intermedio, por ejemplo, del estoicismo, escuela
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filoséfica romana que él si conocio a fondo y la que ley6 asiduamente en el momento de

la crisis que sufrié por la muerte de Irma Seidler y de su amigo Leo Popper.

Es el momento del gran sistema de Immanuel Kant (1724-1804). Con Kant
ocurrieron muchas cosas sumamente importantes, la primera es la que tiene que ver con
la moral. Lukéacs ataca la ética del deber kantiana, el Sollen, el cual habia pasado a
suplantar los otros dos sistemas éticos: el del temor a Dios del Antiguo Testamento y el
del amor a Dios del Nuevo Testamento; de ahora en adelante no iba ser ni el temor, ni el
amor, ni el deber sino la bondad. La segunda cosa importante est4 relacionada con la
Teoria del Conocimiento kantiana. Lukécs sostuvo un profundo debate con las dos
Escuelas Neokantianas con las que tuvo contacto en torno a si el pensamiento deberia ser
determinante a la hora de encargarse de las dos esferas del conocimiento, tanto de forma
como el contenido. La estética kantiana también le aportdé momentos importantes a
Lukacs, los relacionados con la posicidn que debe adoptar el sujeto ante el objeto que esta
observando. Este no podia estar de acuerdo con un sistema estético que le otorgaba todo
el poder a un a priori interior, asi este sistema implicara también la basqueda de una ley
universal. Lukécs buscaba justamente un sistema universal de valoracién, el cual creyo
encontrar en el marxismo, no basado en presupuestos internos, subjetivos, sino materiales
exteriores. Para terminar, podria decirse que el acercamiento a la filosofia kantiana que
realizd Lukacs en su estancia en Heidelberg, de la que surgio Historia y Consciencia de
Clase, fue la culpable del debate que se generd en todo el marxismo ortodoxo. Esto es,
todos los ataques que sufrié Lukacs estaban derivados del correcto acercamiento que él
tuvo de Kant en detrimento del incorrecto que habia hecho Engels y que posteriormente
termind con una mala asimilacion por parte de Lenin. No fue solamente en este momento
y este acontecimiento en el que Lukacs detect6 esta ambivalencia en el pensamiento de
Engels. En el afio de 1919, en la conferencia pronunciada en Budapest con motivo de la
inauguracion del Instituto de Investigacion del materialismo histérico: “El cambio de
funcién del materialismo histérico ”, realizaba unas consideraciones en la misma linea.
Aunque tendriamos que recordar que estos episodios dispersos no pasaran nunca de ser
meras afirmaciones de aspectos parciales de la obra de Engels, esto es, no oscureceran el
gran aporte que realizé éste a todo el desarrollo de la dialéctica. Pero desde luego que
tiene que ser mencionados para que quede constancia de los diferentes tipos de

movimiento que realizaba Lukacs.
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Engels . . . que, en su exposicion sobre la disolucion de las sociedades de gentes, por
ejemplo, pone primero el ejemplo de Atenas como “modelo notablemente tipico” porque
la disolucion “se realiza sin que intervengan violencias exteriores o interiores”, lo que no
es probablemente del todo exacto para Atenas y seguramente tampoco es tipico del pasaje

a esa etapa de la evolucién (Lukécs et al 1978, 116).

De Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) y Karl Marx (1818-1883) se
podrian hacer tantas referencias que no habria lugar aqui para su exposicion, solo baste
con decir que Lukécs realiz6 un acercamiento tan profundo a estos dos sistemas
filoséficos que son ellos los pilares en los que sostuvo su propio sistema. De Hegel tomé
muchos elementos de su Estética y l6gica, y de Marx practicamente de toda su obra. Las
comparaciones, analogias y divergencias entre ambas obras fueron las causantes del
florecimiento de la propia obra de Lukacs. Solo para poner un ejemplo diré que de la
unién de la dialéctica hegeliana y de los analisis econdmicos de Marx es de donde brota

toda la obra lukéacsiana.

Que decir de Soren Kierkegaard (1813-1855). Entre ambos se cred una especie de
pacto secreto sobre aspectos vivenciales comunes: Kierkegaard abandona a Regina Olsen
por que se crey0 elegido por Dios para ser el nuevo Abraham; por su parte Lukacs se
habia creido igualmente elegido para crear una gran obra y se vio empujado también a
abandonar a Irme Seidler. Carlos Surghi habla de «. . . la paradoja tragica de quien se
entrega a la obra para perder definitivamente una mujer, un amigo, la inteligencia misma
del amor» (2016, 58-59). No hay duda de que Lukacs actu6 emulando a su amado
Kierkegaard. El rechazo que esté hizo de la filosofia hegeliana también fue un motivo de
acercamiento, no porque Lukéacs quisiera huir también de Hegel, sino porque Kierkegaard
le brindaba motivos mas profundos para conocerlo. El sistema kierkegaardiano de

estética, ética y religion también fue muy importante para Lukacs.

La influencia de Federico Nietzsche (1844-1900) es quizas de igual calado que la
de Hegel, pero Lukacs descubre a tiempo el secreto oculto detras del pensamiento de
Nietzsche y se aleja de él. De la fuerte primera atraccion, basada en la férrea y mordaz
critica hecha por Nietzsche sobre el capitalismo, se pasé a un rechazo total; mas que todo
cuando descubre que por la falta de conocimientos de los aspectos econémicos es por lo

que Nietzsche toma elementos prestados de la critica que del capitalismo habian hecho
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los roméanticos; movimiento con el que Lukécs también estard en desacuerdo, pero por
otros motivos muy diferentes. Para Luké&cs toda la estética fascista estaba derivada directa
o indirectamente de Nietzsche y este ya era motivo suficiente para dejarlo de lado.

Wilhelm Dilthey (1833-1911), Georg Simmel (1858-1918), Heinrich Rickert
(1863-1936) y Henri Bergson (1859-1941) son autores sumamente importantes en el
desarrollo intelectual de Lukacs, en este caso comparten epigrafe ya que los unen lasos
similares. Es cierto que tanto Dilthey como Simmel deben ser considerados partidarios
de las llamadas ciencias del espiritu y que Bergson seria mas un vitalista que otra cosa,
pero podriamos decir que transitaron por los mismos derroteros. En cuando a las ciencias
del espiritu, Lukacs toma una posicién contraria a la que estos habian tenido hacia la
historia, para las Geisteswissenschaften el espiritu del historiados viajaba hasta
encontrarse con el espiritu de la historia que queria comprender. Lukéacs toma decidida
posicién en contra de esto, no ve ningln tipo de andlisis de la situacién social de la época
estudiada y ésta sola nocion lo distancia totalmente de esta corriente de pensamiento.
Ademas de esto Lukacs se distancia también de la determinacion que adquiere la
consciencia en la teoria del conocimiento diltheyana, en la que encuentra una gran
similitud con la teoria del conocimiento kantiana. En cuanto al Elan vital no podia estar
también mas en desacuerdo, aunque también es cierto que su primera obra estd muy
marcada por la categoria de vivencia, momento en el que se detecta sin ningln tipo de
problema el poderoso influjo de este pensamiento en el desarrollo de su sistema. En
cuando a Rickert y Windelband (1848-1915) miembros de una de las escuelas
neokantianas, le aport6 a Lukéacs la distincion que hacia entre naturaleza y cultura, esto
es, si se deberian profundizar en la busqueda de leyes universales evolutivas o si por el
contrario se podrian tomar los comportamientos individuales como referente. VValga decir

que Weber también bebio de estos elementos para construir su sistema socioldgico.

La amistad que le unio con Ernst Bloch (1885-1977), cuando Lukacs estudiaba en
Heidelberg y Berlin, fue muy fructifera para éste. Fue con Bloch que Lukacs comenzé a
hacer las primeras incursiones por la obra de Dostoievski, es mas, fue Bloch el que sirvid
de soporte para que Lukéacs pusiera en marcha su admiracion por aquel. Aunque también
hay que decir que fue justo por el cambio de enfoque que la amistad de ambos se distancio.
Bloch se encontraba en un serio apuro ante los cambios de parecer que ejercié Lukacs en
torno a Dostoievski, le decia Bloch a Lukacs: ¢en cual juicio debo creer? ¢En el que dice

que Dostoievski en el nuevo Homero o en el que forma parte de la degradacion artistica?
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En lo referente al arte vanguardista entre ambos también surgieron grandes conflictos.
Bloch era defensor del arte de vanguardia y Lukacs luchaba fuertemente por su
desaparicion vy, al igual que con su otro mentor, Max Weber, Lukécs nunca les perdono
que lo hubieran atacado por ser defensor del sistema comunista y él no les perdoné nunca

que sus ideas artisticas hubieran encontrado acomodo en el sistema fascista.

Max Weber (1864-1920) jugé un papel muy destacado en la vida de Lukacs, lo
acogid cuando éste vivio en Berlin e hizo todo lo que tenia en sus manos para que aquel
entrara a formar parte del mundo académico de Alemania. Pero en casi todo lo demés
estuvieron en desacuerdo, especialmente en todo lo relacionado con asuntos politicos. En
cuando a la ética del deber kantiana ambos compartieron el sentimiento de que ésta
adolecia de pobreza de espiritu. Un dato importante que los unia, y que gurda relacion de
la admiracion de Luk&cs por Ibsen, era la mala relacion que tenian ambos con sus

respectivas madres.

Tanto de Lenin (1870-1924) como de Rosa Luxemburgo (1871-1919) Lukacs
adopto sus concepciones politicas y econdmicas (Piana 1978, 14). Fue en un debate con
Lenin que Lukacs cambid de parecer sobre la cuestion del parlamentarismo. También hay
que resaltar que de Lenin tomo elementos de la teoria del reflejo. La interpretacion que
hizo Lukécs, tanto de Kant, Fichte como de Hegel procedia de la que habia realizado su
maestro Emil Lask (1875-1915).

El ultimo epigrafe en este camino de las influencias que recibié Lukacs le
corresponde a los grandes sistemas filoséficos: desde luego que el primero lo ocupa la
filosofia clésica griega y, dentro de ella, especialmente Aristdteles, de él Lukacs toma
elementos de su Etica, Politica y Poética; en cuando a Platon sobra decir la gran
influencia que ha ejercido sobre toda la filosofia occidental, aunque en el caso de Lukacs
sea para refutarla, esto es, Platon es rebatido en la mayoria de los casos. En el segundo
lugar podriamos tomar a la filosofia neokantiana, aunque es cierto que ya en el siglo 111
d. C. Plotino fue su mas sobresaliente representante, nos desplazaremos hasta lo que
podemos considerar el movimiento neokantiano eminentemente europeo, con una
marcada tendencia germanica. Este pensamiento lo que pretendia era volver a los
presupuestos establecidos por Kant en detrimento de la doctrina del idealismo aleméan
hegeliano, que era el pensamiento predominante en la Alemania de la época. Lukacs no

podia estar mas en desacuerdo con este planteamiento, mas que todo por él era, en sus
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inicios, un hegeliano convencido. Ademas de esto Lukacs estaba en desacuerdo con los
postulados planteados por una de las dos escuelas neokantianas, esto es, la que afirmaba
que el pensamiento no debe ser solo responsable de la forma sino también del contenido.
Recordar en este sentido que Kant adscribe el contenido a la influencia de la
incognoscible cosa en si. Lo que buscaban los neokantianos era un alejamiento del uso
indebido que estaba haciendo del pensamiento especulativo hegeliano, para poder volver
a la critica del conocimiento kantiana frente al predominio de la metafisica, esto es, dejar
de especular y ponerse a ver cudles eran las verdaderas condiciones del conocimiento.

Lukacs desarrollaba sus pensamientos filoséficos en medio de este torbellino.

Cuando el vitalismo se opone al mecanismo como explicacion de la realidad, mas
exactamente a que la base ultima de la explicacion de la realidad esté basada en sistemas
materiales, es el momento en el que Lukacs entra en escena. Este no podia compartir un
planteamiento que partia del Elan vital como fuerza vital que poseen todos los seres vivos
en clara oposicién al resto de la materia inerte. Ademas de esto los vitalistas identificaban
esta fuerza vital con el espiritu, lo que los dirigia directamente a una gran semejanza entre

el vitalismo y la religion.

La corriente irracionalista privilegia la categoria de la voluntad y la individualidad
por encima de la comprension racional de la realidad y, desde luego, que Lukécs no iba a
estar de acuerdo con esto. En el fondo para Lukéacs esto era volver a los presupuestos de

Schopenhauer y de ahi a Nietzsche no habia mucha distancia.

Es el turno para el existencialismo. Lukacs sostuvo varias confrontaciones con
Sartre, una de ellas esta relacionada con el apoyo que les daba Lukécs a los regimenes
comunistas, desconociendo Sartre el contenido de las Tesis de Blum, en las que Lukacs
planteaba, precisamente, una via distinta para Hungria del comunismo soviético. El otro
punto de encuentro entre ambos se presenta cuando Lukacs hace aportes en torno al

concepto de libertad expuesto por Sartre:

.. . [Dice Kadarkay que Lukéacs] Dandose cuenta de que el concepto de libertad de Sartre
era la clave del gancho popular del existencialismo . . . ataco, . . . sefial6 que el individuo,
al tomar una decision, siempre disfruta de un “cierto grado” de libertad. Sin embargo, para
Sartre la eleccion del individuo era absoluta y desprovista de todo contexto social e
historico (1994, 660).
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El otro punto de encuentro entre Lukéacs y el existencialismo gira en torno a la ética.
Si Lukécs pretendia crear una nueva ética que sirviera de soporte para legitimar los logros
de la revolucion, Sartre se la planteaba debido a que el hombre no recibia ninguna norma

de conducta desde otra esfera ajena a la libertad propia.

Ya antes se hacia alusion a los representantes mas destacados de las ciencias del
espiritu, ahora se trata de hacer patente como Lukacs reacciono ante ellas, esto es, o bien
para adoptar sus ensefianzas o bien para oponerse a ellas. La méas notable barrera con la
que se encontro fue el desplazamiento que las ciencias del espiritu hacian de la realidad
historica, desplazado de una forma forzada a la historia hacia atras en la busqueda del
conocimiento histérico. Ya se ha dicho en otro &mbito, las ciencias del espiritu dan
prioridad a los actos de consciencia. Ante la categoria de la comprension Lukacs se puso
en guardia, llegando a decir que ésta, al requerir de una alta dosis de adivinacion, habia
derivado sin quererlo hacia una teoria aristocratica del conocimiento, al determinar que
son solo unos los elegidos para poder llevar a cabo la labor de desentrafiar los secretos

ocultos por la accion humano.

La estancia como refugiado politico que vivio Lukacs en Viena le permiti6 tener
contacto con diversidad de esferas del pensamiento. Conoci6 de primera mano la obra de
Lenin, tuvo una entrevista con Thomas Mann y también descart6 el positivismo 6gico
como una forma de acceder al conocimiento de la verdad historica del hombre. Con
Wittgenstein se presentaron dos hechos que son dignos de mencion: ante las propuestas
del que se suele llamar el primer Wittgenstein Lukacs mostr6 el méas profundo rechazo.
No podia estar de acuerdo con tesis que afirmaban que el pensamiento agota la realidad,
que un objeto por el mero hecho de ser pensado ya existe; la injusticia que cometid Lukacs
en este caso consiste en que no se quiso avenir a rectificar y cambiar de modo de parecer

cuando el segundo Wittgenstein rechazo gran parte de su primera produccion.

Para terminar con este apartado, de los sistemas filosoficos que ejercieron algin
tipo de influencia sobre Lukacs, podriamos hablar del materialismo en si mismo, o sea,
tanto del dialectico como del historico. En este escenario entran tanto Hegel como Maryx;
son quizas ellos dos los que mayor influencia han ejercido sobre Lukacs. La principal
nocion en la que éste baso todo su aparato tedrico fue la categoria de trabajo emanada de

los filosofos mencionados. Es esta categoria el nucleo central de la obra lukacsiana. El
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analisis de la mercancia en El Capital de Marx, la division social del trabajo, sumado a la

teoria del valor, son los baluartes con los que construyé su propio sistema.

Budapest en la época de Lukéacs

Es de vital importancia conocer cuéles eran las condiciones sociales en el Budapest
de finales del siglo XIX y primeros del XX, para asi darle al estudio el marco social e
historico que le corresponde. EI Budapest en el que le toco vivir al Lukacs joven se habia
convertido en el siglo XV en uno de los centros de la cultura del Renacimiento humanista.
Proxima a estas fechas se desarrollaron otros acontecimientos que también fueron
importantes para entender la situacion social en la que se desenvolvié la vida de nuestro
personaje. En 1526 los otomanos vencen en la batalla de Mohécs, en 1529 sitian la ciudad
y en 1541 la ocupan y ejercen el control de la region por un periodo de 150 afios. Despues
de este dominio la ciudad entrd, en los siglos XVIII y XIX, en una nueva era de
prosperidad. Tras su unificacion en 1873 la ciudad se convirtio en una ciudad global, sin
olvidar que se convirtié después de Viena en la segunda ciudad el Imperio austrohtngaro.
Poco antes de la unificacion de las dos ciudades que hoy conforman la actual Budapest,
la poblacion de origen étnico hingaro habia superado a la alemana, este fendmeno se
debio a la migracion masiva desde la superpoblada y rural Transdanubia y la gran llanura
hdngara. Entre 1851 y 1910 la proporcion de hingaros se incrementd de 35% a 85%, el
hangaro se convirtio en la lengua dominante y el aleméan fue desplazado. La proporcion
de judios lleg6 a su punto maximo en 1900. Es por este motivo que el Budapest de finales
del XIX y principios del XX fue considerado la “Meca judia”. Entre toda esa inmensa
masa de personas que se establecieron en la nueva y floreciente ciudad se encontraba «su
abuela paterna, Judie Pollak... [quien] llegd a Hungria procedente de Galitzia con la
primera oleada de inmigrantes judios en los primeros afios del siglo diecinueve»
(Kadarkay 1994, 22). Es en este escenario en el que se estaba llevando a cabo de
desintegracion del Imperio; detonante principal de los cambios: «El vacio de poder,
producido por la decadencia de la nobleza de la tierra y de la oligarquia financiera . . . [a
la que él pertenecia, pero con la que no se sentia en lo absoluto identificado], intenta ser

Ilenado por las capas medias que se agrupan ideoldgicamente alrededor del radicalismo
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burgués» (Lopez 1978, 32). Los acontecimientos posteriores son de poca importancia
para el desarrollo de este trabajo y més partiendo del hecho de que tras la derrota del
Imperio austrohungaro en la Primera Guerra Mundial, se hundio, no solo la ciudad sino

el propio imperio.

Situacién familiar de Lukacs

Resulta totalmente ineludible el tema relacionado con su situacion familiar y mucho
mas si tenemos en cuenta la importancia que le da él a las relaciones familiares; es de esta
manera que se debe emprender el camino en la busqueda de los acontecimientos de sus
primeros afos en casa de sus padres para descubrir los secretos que estan detras de uno
de los intelectuales mas importantes del siglo XX. No es dificil de entender que por lo
regular todos estamos mediados por la educacién y el ejemplo que nos dan en nuestro
propio hogar, llegando a ser tan poderoso su influjo, que podria decirse, sin temor a
equivoco, marca toda nuestra existencia. Solo basta recordar las poderosas teorias
elaboradas al respecto que dan un papel central a las relaciones entre los padres y los
hijos. En este sentido veamos lo que apunta Freud, pensador que apoya toda su teoria en
las relaciones antes expuestas. Dice Freud en una carta enviada a Fliess en 1897: «el ser
humano sacrifica, en aras de la mas amplia comunidad humana, una parte de su libertad
de incurrir en perversiones sexuales [...]. El incesto es antisocial y la cultura consiste en

la progresiva renuncia al mismo» (Freud 2010, 27).

El principal motivo por el que Lukécs busco el acercamiento a los autores
dramaéticos viene derivado del conflicto que mantenia con su propio entorno familiar.
Eran ellos los que le aportaban los elementos mas proximos a la realidad para despejar
las incognitas ante las que él se debatia. Por esa época, principios del siglo XX, las teorias
dominantes en este campo eran las de procedencia psicoanalitica — los diversos complejos
expuestos por Freud (Freud 2010, 27) -, o lo que Surghi denomina «la paradoja respecto
a lo que el yo significa para la cultura centroeuropea» (Surghi 2015, 51). Pero Lukacs no
aceptaba este tipo de argumentos para explicar la confrontacion que se presentaba entre

él y sus dos progenitores. El estaria mas de acuerdo con teorias que afrontaran esta
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confusa problematica desde otros puntos de vista. Por ejemplo, la posicion de Félix
Guattari: «EI inconsciente se relaciona directamente con el campo histérico, econémico
y politico més que con los referentes familiares y miticos que privilegia el psicoanalisis»
(ctd en Martinez 2008, 12). Arnold Hauser diria:

Freud, a consecuencia de su estricta concepcion cientifica del mundo, es incapaz de
apreciar los factores socioldgicos en la vida espiritual del hombre, y aunque él discierne en
el super-ego el representante judicial de la sociedad, niega al mismo tiempo que la
evolucion social pueda traer a nuestra constitucion bioldgica e instintiva cambios esenciales
(Hauser 1967, 388).

Para aumentar mas la perplejidad y el estupor de las posiciones psicolégicas veamos
lo que dice de ellas Thomas Mann y Jacobo Mufioz:

Hay que llamar a las cosas por su nombre... En alemén lo demoniaco se confunde con lo
impulsivo. Y lo que hoy ocurre es que los impulsos son explotados como medio de
propaganda a favor de las méas diversas doctrinas; mas aun, los impulsos entran a formar
parte de la doctrina. Se recurre a la psicologia de impulso para remozar el viejo idealismo

y darle una méas profunda y atractiva realidad (Mann 2009, 183).

Esta serd una idea recurrente a través del trabajo, esto es, las tacticas que adopta
todo el aparato de la filosofia - digamos oficial por no llamarla aristocratica — a favor de
alejar el pensamiento hacia derroteros en los que no queda mas que perderse en la

voragine de la inopia. Por su parte Mufioz nos recuerda:

Son las clases sociales, los grupos humanos amplios, quienes toman consciencia de la
necesidad de que se proceda a una transformacion, a través de una experiencia cotidiana
que les muestra la falta de adecuacion de la forma en que esta organizada la sociedad para
responder a las nuevas exigencias que se le plantean; no es el individuo el que toma

conciencia de unos problemas en cuanto afectan a sus intereses, es el grupo social el que
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reacciona a un problema colectivo e infunde a sus miembros unos talantes y actitudes
concretos (Mufioz 2010, 246).

Lo que se pretende decir es que para poder emprender un trabajo serio sobre
cualquier persona se deberia primero mirar con lupa cudl es la genesis de la que brota su
pensamiento, y en el caso particular que nos ocupa, brota de los conflictos que tenia
Lukécs con sus padres. Es tan poderoso este influjo en él, que llego a decir: «la paternidad
parece acarrear el sello de la perdicién» (Kadarkay 1994, 22). Fijémonos en lo que dice
al respecto el autor de la gran biografia de Lukacs: «no podemos hacer justicia a Lukacs
ni tampoco abarcaremos su compleja personalidad hasta que nos demos cuenta de cuan
representativos fueron él y su padre del conflicto padre-hijo caracteristico del fin de
siecle» (1994, 22).

Ahora veamos las caracteristicas mas sobresalientes de los miembros de su familia.
Antes de hablar de sus progenitores, de su hermana y de sus amigos mas allegados es
conveniente hacer algunas alusiones a su bisabuelo, Zsigmond Pollak. Lukacs tenia muy
buenos recuerdos de éste, sentia una mayor admiracion hacia él que hacia la misma
tenacidad y determinacion de su padre. Decia Lukacs que: «creia que habia heredado su
sed de conocimientos y su mente filosofica de aquél» (Kadarkay 1994, 21). Ademas de
que Lukacs disfrutaba contando la historia de la rata de biblioteca talmudica que era su
antepasado. El padre se llamaba J6zsef Léwinger, era un hombre que se habia hecho a si
mismo, Ileg6 a ser un destacado banquero en la Hungria de los Habsburgo, pertenecia a
la €élite judia de la ciudad; lo que parece no caus6 ningln sentimiento especial en Lukacs,
«Lukéacs descartdé que su nacimiento judio tuviera alguna influencia en su propia
evolucion» (Kadarkay 1994, 23). O como lo explica J, F, Yvars en el célebre Diario 1910-
1911: «a su remoto origen de judio asimilado, habria que afiadir la beligerante apropiacion
paterna de los estimulos de ascenso y triunfo social peculiares de la incipiente burguesia
industrial hungara» (1985, 15). De todas formas, ese hombre que habia adquirido por una
valiosa suma de dinero un titulo nobiliario y que tenia la aspiracion, segun su propio hijo,
de convertirse en el primer consul judio, nunca se interpuso en el camino de hijo rebelde

que habia tomado el joven fututo fildsofo.

En este ambiente familiar es en el que Lukacs comenzo a desarrollar su amor por la

filosofia y su rechazo por la burguesia; si, por un lado, la fuerza y la determinacion del
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padre sumados a la admiracion por su bisabuelo produjeron el amor hacia el conocimiento
y la perseverancia propia de los grandes esfuerzos cognitivos. Por el otro lado estaba su
madre Adél Wertheimer, quien fue la culpable del odio naciente que se comenzo a
despertar en €l hacia esa clase acomodada y desprovista de los mas minimos valores
sociales, a no ser los que se correspondian con su propia situacion social vacia y carente
de contenido. Lukacs esta siempre en guardia contra las infulas aristocréticas, contra el
despotismo matriarcal que imponia su madre, que debido a sus afanes burgueses llevaba
una vida mundana y se ausentaba siempre de casa. Fueron las inclinaciones y el constante
ajetreo de su madre en la alta clase social de Budapest un serio detonante de las
incursiones de Lukécs en el teatro. Es mas, las tensas relaciones que tenia con su madre
fueron las causantes del primer rechazo que el joven Lukacs mostro hacia la burguesia,
rechazo que con el tiempo se fue acusando. Como queda de manifiesto en el Diario 1910-
1911: «Estos abominables, repulsivos, primitivos pequefio-burgueses empedernidos.

iComo gritan, aullan, saltan!» (Lukécs 1985, 101).

Ibsen se va convirtiendo paulatinamente en la fuente fecunda de lo que sera el
rechazo hacia la burguesia y sus primeros conatos revolucionarios. «EIl contradictorio
caracter de la transformacion de Prusia en una monarquia bonapartista produce la
contradictoriedad de la personalidad poética de Hebbel; Hebbel es simultaneamente
precursor de la critica social pequefioburguesa y revolucionaria de Henrik Ibsen» (Lukacs
1966, 458). Como se puede ver, nuevamente se le vuelve a dar a Ibsen un papel relevante
en lo concerniente a la critica que realiza a través de su obra dramatica, es asi como
Lukacs lo ve, no solo como critico de la pequefia burguesia, sino también como feroz

impulsor de la revolucion.

En esto hay que ser muy escrupuloso ya que la turbia relacional maternal contaminé
también la relacion de Lukécs con su padre. Aquél siempre le reproché a su padre que
tratard con tanta indulgencia a su mujer «Lukacs nunca pudo perdonar a su padre que le
mostrase afecto a su esposa» (Kadarkay 1994, 42). De esta época surgen ya los primeros
indicios que marcaran parte de su temprana obra, con afirmaciones dialécticas como que
«los padres predeterminan las decisiones de los hijos» (ctd en Kadarkay 1994, 21). La
situacion conflictiva de la madre provocd igualmente tensiones entre ésta y su hija Mici,
asi, ya eran dos los hermanos que resultaban afectados por el enrarecido ambiente
familiar. Si Mici tuvo que llevar el peso de la casa, su hermano se dedicé a estar ausente

de la misma. Mici se queja al propio hermano diciéndole que ya quisiera ella también
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estar recorriendo mundo, comiendo y alojandose en buenos hoteles por toda Europa.
Todas estas cosas juntas producen en Luké&cs los primeros impulsos creativos y desde este
punto de vista es que hay que tenerlos en cuenta, es mas, por eso se los trae a colacion,
ya que de lo contrario estariamos cayendo en el mero comentario trivial y carente de
importancia, se los nombra por lo importantes que son para entender los origenes de su
pensamiento. Miremos por ejemplo la persona con la que se casa Mici. El hombre se
Ilama Richard Lessner, amigo personal de Endre Ady, poeta que cautivé a Luké&cs, es asi
como aparentes hechos sin mucha importancia histérica se van uniendo y van generando
una serie de acontecimientos que a la larga terminaran afectando la génesis de la obra.
Mas adelante se desarrollaran en su debido contexto todos los pormenores de estas

relaciones, de momento se muestran los acontecimientos que los generaron.
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Las influencias

Seria tonto negar que las influencias asimiladas sean influencias, y tengan su efecto en la
ulterior orientacion del filosofo, como elementos constitutivos ... de su principio de seleccion y

sintesis (Mészaros ctd en 1973, 50).

El espectro de las influencias recibidas por Lukacs es bastante amplio. Cada una
ocupd un lugar destacado, cada una de ellas lo llevo a recorrer diferentes senderos.

Lukacs agrupa estos elementos — sindicalismo soreliano, inicial hegelianismo,
antiinstitucionalismo kierkegaardiano, revolucionarismo interior dostoievskiano, cierto
luxemburguismo, fenomenologismo diltheyano y esteticismo mesidnico — en una
concepcién del mundo fundamentada en la vivenciacién de lo utépico como camino hacia

la realizacién de la posibilidad humana (L6pez 1978, 34).

Podemos ver en los aportes que hace José Ignacio Lopez, que la principal intencion
de Lukécs es dirigirse desde los aspectos ideoldgicos mas abstractos hacia la realizacién
objetiva de los mismos en un escenario realista. También podemos ver que el recorrido,
gue comienza con nociones mas bien idealistas, deberia llevarnos hacia un horizonte mas
préximo a concepciones estéticas. Estos presupuestos seran desarrollados con mayor
detalle en el apartado dedicado a la estética. Por su parte para Istvan Mészaros las
influencias méas desatacadas sobre la figura de Lukacs fueron:

Las influencias de mayor importancia de Luké&cs pueden ser caracterizadas con los
nombres siguientes: Georg Simmel, Wilhelm Dilthey, Emil Lask, Ervin Szab6, Hermann
Cohen (y otros representantes de la escuela de neokantismo de Marburgo), Max Weber,
Hegel, Marx, Rosa Luxemburg y Lenin. Esta lista muestra por si misma que la parte del
ledn se la llevo la cultura alemana, especialmente en los afios de formacion intelectual de
Lukéacs (Mészaros ctd en 1973, 50-51).
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Aunque Mészaros fue discipulo directo de Lukacs se echa en falta en su lista a
personalidades de la talla de: Shakespeare, Ibsen, Strindberg, Shaw, Hebbel, Popper,
Dostoievski, Tolstoi, Balzac, Goethe, Bloch, Nietzsche, Kierkegaard entre otros. La
intencion de este trabajo es mostrar el camino que tomaron las influencias mas

representativas en la vida de Lukacs.

Por necesidad construimos las estructuras de nuestra vida con elementos
preexistentes. Asi es de que por mucho que un individuo este intelectualmente dotado —
porque hay que reconocer que algunos nacen con mayores capacidades cognitivas que
otros — recibe por necesidad toda la informacion que necesita de su entorno social. En el
caso de Lukacs no hay ninguna excepcion. El también se nutrié de su entorno social y
mas que social de su entorno intelectual. Tenemos suficientes evidencias de que las
mayores influencias vinieron de suelo alemén: en cuanto a las influencias «el predominio
corresponde a la cultura alemana, sobre todo en los afios de su formacién intelectual. Sin
embargo, Lukéacs resultd el critico mas radical de las contradicciones internas del
pensamiento y la literatura alemana» (Mészaros 1981, 18). Lukacs se aliment6 por lo
regular de autores alemanes, ante los cuales no fue condescendiente, antes todo lo
contrario, siempre se mostrd muy critico con la produccién intelectual alemana. Aunque
en este asunto de las influencias lo mejor es ser cuidadoso. Mészaros también nos lo

recuerda:

Cualesquiera que puedan ser los limites de adaptabilidad del filésofo individual, el caso
es que éste no aprende en los libros los temas importantes de su tiempo, sino que los vive,
es decir, si él es un hombre significativo. Las influencias intelectuales deberian, pues, ser

tratadas con el maximo cuidado (Mészaros ctd en 1973, 50).

También tenemos otras aportaciones que van en esta misma direccion, incluso
hacen referencia directa a que, visto con mayor detenimiento, hay obras de Lukacs que
en su trasfondo ocultan las doctrinas de sus principales maestros, como seria el caso de
Emil Lask:
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Cuando examinemos la obra més debatida de Lukacs, la coleccion de ensayos publicada
en 1923 bajo el titulo de Historia y consciencia de clase, veremos que su contenido
estrictamente filoséfico resulta inseparable de la interpretacion que hacia Lask de Kant,
Fichte y Hegel; sus concepciones politicas y econémicas procedian masivamente de Lenin
y de Rosa Luxemburg (Lichtheim 1973, 43).

Debemos también tener en cuenta que el flujo de las influencias puede tener varias
caras. Para este caso me remito a un extrafio acontecimiento. Se trata del breve episodio
en el que Lukécs interactué de alguna manera con la filosofia de Wittgenstein. Hay
ocasiones en las que cuando las piezas no encajan se pueden llegar a cometan injusticias,
las que pueden venir de cualquiera de los dos lados en cuestion. Me remito a una cita de

Istvan Mészaros relativa a la relacion entre Lukacs y Wittgenstein.

Meészaros lo escribio en 1962: “Deberia ampliar lo que se refiere a Wittgenstein. El
“altimo” Wittgenstein es popular. En sus Investigaciones filosoficas rechaza abiertamente
sus primeras obras. Con todo, existe una continuidad que nadie parece advertir. Si decide
ampliar lo que se refiere a Wittgenstein le enviaré los libros necesarios”. Lukacs nunca
Ileg6 a ampliarlo e ignoro las Investigaciones filosoficas. Las razones de ello residen en su
actitud para con su propio pasado. Wittgenstein, al igual que Lukacs, consideraba
criticamente su primera confusion filosofica, que como dijo en sus Investigaciones, le

recordaba el zumbido frenético de la “mosca en la botella” (Mészaros ctd en 1994, 703).

La importancia de los comentarios que menciona Mészaros — que ya sostenia una
relacién toxica con su antiguo maestro - vienen determinados por que ambos pensadores,
Lukacs y Wittgenstein, no solo se estaban enfrentando a los mismos problemas, sino
porque ademas trataron de solucionarlos desde diferentes puntos de vista. «Tanto
Wittgenstein como Lukécs eran productos de un mundo que se hundia bajo su propio peso
y estaban atrapados en una cultura que no parecia dar respuestas a sus necesidades
espirituales» (Kadarkay 1994, 112). De todas maneras, el pensamiento de Lukacs ya

marcaba una clara distancia con el positivismo logico:
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No existe lo inexpresable, dice un viejo esteta, y es una profunda verdad que él mismo
pudo entonces comprender: no hay “posibilidad” alguna dentro de la vida de las formas,
porgue lo que no puede realizase no existe, y lo que puede realizarse llega también a
realizarse (Lukacs 2015, 197).

¢Serd que eso que no puede realizarse porque no existe hay que entenderlo en
sentido contrario al planteamiento wittgensteiniano, que dice que todo lo que se piensa
existe, que el pensamiento agota la realidad? Aqui Lukécs muestra una clara oposicién
no solo a Wittgenstein sino también a la méxima hegeliana. Lukacs desde muy temprano
marca una distancia muy sélida ante estas dos formas de dejar las puertas abiertas a
supuestos metafisicos. De ahi que sorprenda tanto que, aun no siendo marxista o al menos
sin conocer el marxismo, tenga ya estas posturas, no olvidemos gque estamos hablando del
Lukécs de La cultura estética, texto del afio 1910. Echémosle un vistazo a los dos aspectos
aludidos timidamente por Lukacs. Primero que todo vemos las implicaciones que tiene
para su relacién con Wittgenstein, al fin y al cabo, este es uno de los principales motivos
por los que las obras de estos dos autores nacieron al unisono, aunque dando diferentes
respuestas a unos mismos problemas. «El Tractatus de Wittgenstein y El alma y las
formas de Lukécs eran los dos productos representativos de la crisis cultural de la Europa
anterior a 1914» (Kadarkay 1994, 112). Valga recordar que, en la estancia de Lukéacs en
Viena como emigrante huido de los problemas politicos de Hungria, éste estuvo tentado
por la diversidad de sistemas filosoficos existentes. De ahi se desprende también el gran
valor que tiene haber salido indemne de dicha amalgama de escuelas de pensamiento.
«Acaso convenga recodar que por aquella época Viena era cuna, asimismo, del
psicoanalisis y del positivismo légico, y que ninguna de estas dos escuelas influyé sobre
Lukacs» (Lichtheim 1973, 93).
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Primeras aproximaciones

La transformacion que efectta la orientacion al valor estético dentro del sujeto es, pues, una
transformacion que preserva su subjetividad; una transformacion que solo crea nuevas
condensaciones y ordenes dentro de la inmanencia del sujeto; es una transformacion que, vista
desde la perspectiva del sujeto, es puramente material: convierte al sujeto natural en un sujeto
estilizado que, en contraposicion con el sujeto construido de la l6gica y con el postulativo de la
ética, es una unidad viva que comprende la plenitud de contenido de las vivencias; una unidad
que abarca la totalidad de la humanidad (Lukacs 2015, 211. Trad. D. C.)°.

Las especulaciones sobre el lugar que ocupan tan importantes disciplinas: la
estética, la ldgica y la ética, ya eran evidentes en el Lukacs de Acerca de la pobreza de
espiritu (1912). Esa pequefa Yy significativa obra, que podria también considerarse «un
documento personal de la crisis sufrida por Lukacs y un ensayo sobre la relacion vida-
obra» (Lopez 1975, 503)°, determinante para conocer los derroteros posteriores seguidos
por nuestro autor tragico-esteta. Y también deja reflejado que dentro de estas esferas lo
gue mas le preocupaba, en Ultima instancia, era la dimension del valor, el lugar, el papel
y las influencias que ocuparia dicha forma de actuacion humana dentro del individuo, o

para llamarlo con palabras de Lukacs, del sujeto.

Podria decirse que en Lukacs las dos disciplinas objeto de esta tesis — la ética y la
estética - tuvieron un desarrollo paralelo. Asi en un principio se haya preocupado mas por

la ética, ésta siempre crecio en compafiia de su otra hermana gemela.

Lukécs decia que la apuesta de Fausto con Mefistofeles era una apuesta sobre “diferentes”

conceptos de vida. Mefistofeles le ofrece a Fausto los placeres sensuales de la vida. Pero

°> Die Verwandlung, die das Gerichtetsein auf den asthetischen Wert im Subjekt vollzieht, ist also
eine ihre Subjektivitdt bewahrende, eine nur innerhalb der Subjeksimmanenz neue Ballungen und
Ordnungen schaffende, eine — vom Gesichtspunkt des Subjekts aus betrachtet — materialechte
Verwandlung: sie macht aus dem natirlichen Subjekt ein stilisiertes, das im Gegensatz zum konstruierten
Subjekt des Logik und zum postulativen der Ethik eine lebendige, die Totalitdt der Menschlichkeit
umfassende Einheit der inhaltlichen Fiille der Erlebnisse ist. (Lukacs 1977, 99).

6 opez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista Internacional
de filosofia. VVol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.
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Fausto, en realidad, esta pensando en algo “mas elevado”. Como dijo Lukécs, en servir a

la humanidad (ctd en Kadarkay 1994, 778).

Pero aln dentro de esta duplicidad de intenciones Lukécs reclamd, en algin
momento ante sus oponentes, que le permitieran tener dos almas como se le permitio a
Fausto (Lukacs 1985, 12).

Lukacs sufrid en su juventud todos los avatares que estaban asolando a la sociedad
hdngara en particular y a la europea en general. Le toco desarrollar, yendo a la deriva, su
temprana vocacién estética junto con presupuestos éticos, que tenian como objetivo
marcar distancias con la decadente clase social a la que él pertenecia y que mejor conocia:
«Lukdcs se sentia espiritualmente a la deriva en una época en que la civilizacion burguesa
— la Unica que habia comprendido y apreciado — comenzaba a desintegrarse» (Lichtheim
1973, 55). Ya hemos abordado este tema en diferentes partes de la tesis. Lo repetimos
porque consideramos que es parte integrante del mismo y sin la aclaracion del cual no
Ilegaremos a una comprensién cabal del tema. Es de esta manera como hemos sabido que
las influencias tuvieron varias vias de penetracion. De haber sido Lukécs un burgués
comprometido, como entre otras cosas le tocaba, se hubiera basado quizéas solo en
presupuestos estéticos, mas que todo, en las obras de los dramaturgos que se
representaban por la época: Ibsen, Strindberg, Shaw, Hebbel etc. Pero no fue asi, Lukacs

se vio arrastrado por la nueva corriente que pedia cambios sociales profundos.

Si Lukécs se hubiera anclado en él . . . [en el utopismo burgués], no habria pasado del
anticapitalismo romantico hijo de la ética de izquierda y expresion de la vieja posicion de

no reconciliacion con el mundo oficial de la cultura hingara (Lopez 1978, 34).

El antiguo régimen estaba llamado a desaparecer y Lukacs, ademas de esta poderosa
fuerza, comenz6 a sufrir los golpes que también te da la vida real, en este caso, su relacién
con Irma Seidler. De ahi que la primera aproximacién ética vino marcada por su relacién
con ella, con Leo Popper y con Béla Balazs, relaciones que dejaron una profunda huella
en los sentimientos de Lukacs. Como qued6 anotado en el Diario 1910-1911 encontrado

en 1973, dos afios después de su muerte, en una caja fuerte de un banco de Heidelberg:
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«El diario revela los dramas y deseos del autor, su permanente miedo a la frivolidad, y,
sobre todo, la tremenda crisis que le causo la muerte de su amiga Irma Seidler» (Lukacs
1985, 138 y ss.)’. El interés de Lukacs por la ética tenfa una génesis personal y no social.
Estamos hablando de un Lukéacs anterior a 1915 «Mi primer contacto con Marx (con el
Manifiesto comunista) lo tuve al terminar mis afios de bachiller» (Lukacs 1978, 129).
Ademas, él mismo afirma que en los afios de juventud cuando adn estaba estudiando en
el Gymnasium ya habia tenido acercamiento con obras como el Manifiesto Comunista y

el primer tomo del El Capital:

Estas lecturas . . . [el Manifiesto comunista, el 18 brumario, el Origen de la familia, El
Capital etc.] me dejaron convencido de su verdad en lo que respecta al meollo del
marxismo. Me impresion6 ante todo la teoria de la plusvalia, la concepcion de la historia
como historia de la lucha de clases y la divisién de la sociedad en clases. Pero como es
habitual en un intelectual burgués, limité esta influencia a la economia y ante todo a la
Sociologia (Lukécs 1978, 129).

Una vez demostrado que Lukacs ya tenia conocimientos sobre marxismo resulta
extrafio que sus primeras inquietudes tuvieran motivaciones mas bien peregrinas. «A
pesar de la indignada actitud de Lukdcs hacia su clase, no mostraba ninglin “serio” interés
por Marx» (Kadarkay 1994, 35). Como lo demuestra el mismo Lukacs al negarse a
vincular la esfera econémica con el desarrollo de los demas aspectos sociales, en especial
con el mundo de la creacion de obras de arte, el cual recibia la influencia del desarrollo
econdmico solo de una manera indirecta. «La accion de las circunstancias econémicas
sobre la obra de arte solo es indirecta» (Lukacs 1968, 69). De todas maneras, estas
nociones de Lukacs no estan muy alejadas de otro tipo de aportaciones que hablan de una
complicacién a la hora de establecer la validez de la influencia de toda la esfera de la
produccién: «. . . aun cuando se proponga la produccién como factor predominante del
proceso social, no se puede conocer el papel que corresponde en tal proceso a la obra de
arte mas que estudiando la recepcion . . . [de la obra, en la misma época de su ejecucion]»

(Jauss et al 1989, 242). El poder de los diferentes sistemas filosoficos hizo que Lukacs,

7 https://elpais.com/diario /1991/08/12/cultura/681948001_850215.html (03/09/2017).
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en sus inicios, no supiera muy bien hacia donde dirigirse, de ahi este profundo y hermoso

reclamo que les dirigia a sus opositores.

Si se permitié a Fausto abrigar dos almas en su pecho, ¢por qué no va a ser posible
comprobar en un hombre por lo deméas normal, pero que, en medio de un mundo en crisis,
salta de una clase a la otra, en funcionamiento simultaneo y contradictorio de tendencias

espirituales contrapuestas? (Lukéacs 1985, 12).

Para él estas dos disciplinas filosoficas deben estar en perfecta sintonia. Es por este
motivo que a la vez que veia en Dostoievski — que al igual que él parecia también tener
dos almas - al nuevo Homero en los aspectos estéticos, sacaba ademas de sus obras los
elementos éticos que necesitaba para justificar los problemas por los que atravesaba, que,
como ya se dijo anteriormente, tuvieron la forma de relaciones humanas. «Tras la muerte
de Irma, en 1912, Lukéacs habia comenzado a aproximarse mas y mas a Kierkegaard y a

Dostoievski, los “dioses” rivales de la moralidad kantiana» (Kadarkay 1994, 239).

Para el Lukacs de El almay las formas (1910) es ésta Ultima, la forma, la que tiene
la mayor importancia. Dar forma se va convirtiendo lentamente en uno de los pilares de
su monumental Estética: «La forma es el juez supremo de la vida. El poder dar forma es
una fuerza juzgadora, algo ético, y en toda configuracion esta contenido un juicio de
valor» (Lukacs 2013, 268). Dar forma “artistica” es algo ético — recordemos que la forma
esta directamente vinculada con los estados de animo “Stimmung” - de ahi que por
necesidad tenga un fuerte componente de valor. Si esto es asi, queda excluida la
posibilidad de la distancia ética y estética con el objeto de la historia humana: la
mercancia. De la que entre otras cosas es de donde tiene que salir el verdadero juicio,
tanto ético como estético (Jaime Moreno). Jacobo Mufioz llega a unas nociones sobre la
mercancia que difieren totalmente de éstas. Para él — siguiendo desde luego en esto a
Lukacs - es justamente esta la que ha desviado al hombre en su camino de la verdadera

creacion artistica:
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Lukécs viene a percibir, 1o6gicamente, hora, la “destruccion de la cultura” y de sus
condiciones profundas de posibilidad en el mundo burgués como resultado inevitable de
ese dominio total que lo econémico ha alcanzado en una sociedad gue no conoce ya otra
produccién que la mercantil y que con su logica inapelable todo lo convierte en mercancia
(Mufioz 2002, 60).

De lo dicho anteriormente se sacan varias conclusiones. La primera es la que nos
habla de que la mercancia lo que ha hecho es impregnar todo el &mbito de la cultura, no
solo la creacidn artistica, sino también la concepcién ontoldgica basada, claro es, en
presupuestos materiales, esto es, de la produccién material; en segundo lugar, podemos
ver que Lukécs se inclina por darle prioridad a la esfera de la moral, sin la cual una obra

de arte, y su posterior juicio de valor, parece que dejaria de serlo:

Lukécs pone un enorme énfasis en la explotacion de los aspectos morales de problemas
de estética o de filosofia general. Es significativo que su monumental Estética — llena, por
todas partes, de referencias morales - alcance su climax en el capitulo sobre (La fuerza
liberadora del arte) ... no es, pues, sorprendente que, para Lukacs, una obra de arte
desprovista de significacion moral no puede tener una importancia artistica permanente
(Mészaros ctd en 1973, 68).

Vale también destacar que estos aportes de Mészaros se quedan en el vacio una vez
estudiada a fondo la Estética de Lukacs y no haber sido detectada la tan grande influencia

de los aspectos morales.

La fusidn entre ética y estética, vinculada con las nociones de las que Lukéacs bebe,
le sirven para postular ambas formas de refiguracion y comportamiento como las
maximas expresiones a las que el hombre puede llegar. «Si el arte pudiese conceder forma
a la vida, si la bondad pudiese convertirse en accion, seriamos dioses» (Lukacs 2015,
165). De esta manera se van haciendo evidentes también los pasos que él siguio6 en las
conexiones que establecio entre ambos campos del comportamiento humano. Kant y
Kierkegaard son las dos figuras mas destacadas en lo concerniente a la moral y a la

estética. Dostoievski juega quizas el papel mediador en la recepcion de ambas disciplinas.
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Teoria del reflejo y mundo real

Asi, pues, la teoria materialista, la teoria de la reflexion de los objetos por el pensamiento, esta
aqui expuesta con la mas completa claridad: fuera de nosotros existen cosas. Nuestras
percepciones y representaciones son imagen de las cosas. La comprobacién de estas imagenes,

la separacion de las verdaderas y las erréneas, la da la préctica (Lenin 1975, 129)

La teoria del reflejo no es nada nuevo en estética. La imagen, el reflejo mismo como
metafora que expresa la esencia del arte, debe su celebridad a Shakespeare, el cual alude a
esta concepcidn del arte, indicandola como esencia de su propia teoria y de su practica
literaria (Lukacs 1966, 245).

Para comenzar con este capitulo podriamos decir que Lukacs toma, de la anterior
cita de Lenin, gran parte de los componentes de su teoria del reflejo. Aunque en un primer
momento los pormenores de esta interaccion parecen sencillos, los hilos se van
entretejiendo hasta lograr un entramado de cierta complejidad. La sencillez de la teoria
consiste en que la consciencia humana ejerce la funcion de un espejo, - en Lukacs, como
consciencia estatica; en las Corrientes Actuales de la Filosofia En-clave Fenomenolégica
(Lopez, 2012), como consciencia dindmica - ante el cual se reflejan todos los aspectos del
mundo exterior. EI hombre en el intento de refigurar o de comprender ese mundo exterior,
en ocasiones hostil, se ha servido a través de la historia de todo tipo de actividades, bien
sean manuales, materiales o intelectuales. En este sentido hay que entender que dentro de
ese gran numero de actividades hay unas que destacan mas que las otras, seria el caso de
la ciencia, la religion, el arte o la estética y la vida cotidiana (Lukécs 1966, I, 34). Esto
es, el hombre, en su afan por apoderarse de la naturaleza, ha intentado llevar sus secretos
al descubierto ayudado por diversidad de nociones que él mismo se ha fabricado. Trataré
de mostrar el camino que tomaron las influencias en la elaboracion de estas nociones por
parte de Lukécs. Aunque la cantidad de autores es considerable, también es cierto que
hay algunos que destacan por su importante papel. Este es el caso del ya citado Lenin,
autor del que se sirve Lukécs en innumerables ocasiones para confirmar sus puntos de
vista, como cuando descubre que incluso los cientificos mas idealistas entran, por
necesidad, dentro del terreno del materialismo, asi en este caso sea el materialismo
ingenuo (Lukécs 1966, I, 50).
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En segundo lugar, tenemos todas las fuentes de las que se alimentd Lukacs. Estas
fuentes van desde el clasicismo griego hasta la modernidad. Aunque también es cierto
que las huellas que rastrea Luké&cs tras la busqueda de la teoria del reflejo llegan hasta las
practicas magicas del hombre primitivo: «periodo magico» (Lukécs 1966, I, 122) lo llama
él, précticas que siempre estan interactuando con la vida cotidiana y que ademas entra en
perfecta sintonia con la religion. Esta a su vez es otra de las esferas de la actividad humana
que cumple con la tarea de llevar a representacion la informacion recibida en forma de
reflejo y dotarla de sentido para el hombre, ejerciendo la misma labor antropomorfizadora
que lleva a cabo el arte. «Las dos esferas vitales antropomorfizadoras . . . son el arte y la
religion» (Lukécs 1966, I, 131). Recordar que Lukéacs diferencia tajantemente entre las
esferas desantropomorfizadoras — la ciencia - y antropomorfizadoras — religion, arte, vida
cotidiana —. Diferenciacion ya establecida en Heidelberger Asthetik, mas exactamente en
“Die Subjekt-Objekt-Beziehung in der Asthetik”, momento en el que Lukacs separa al
hombre en dos esferas bien delimitadas: «La causa de esta presuposicion reside en la
confusion del “hombre en su plenitud” de la estética con el “hombre entero” de la realidad
vivencial» (Lukacs 2015, 213. Trad. D. C.)8. Como podemos ver muy bien estas nociones
son las causantes, ademas, de la separacion del hombre en dos categorias filosoficas
determinantes para el posterior desarrollo filosofico lukéacsiano. Aunque los intentos de
diferenciacion ya venian tomando forma desde el afio 1910, en Qué es el ensayo: «En la
ciencia obran sobre nosotros los contenidos, en el arte las formas; la ciencia nos ofrece
hechos y sus conexiones, el arte almas y destinos» (Lukacs 2016, 8). También cabe
destacar que los cuatro afios en los que se intentd llevar las representaciones teatrales a
Budapest fueron, en gran medida, los causantes de que él se diera cuenta que
verdaderamente era un critico y no un creador, un ensayista en lugar de un poeta. «La
participacion en Thalia ensefi6 a Lukacs que en la literatura podia tomar parte como

tedrico, pero no como creador» (Lopez 1975, 408)°.

8 «Der Grund dieser Annahme liegt in der Verwechslung des #sthetichen Menschen “ganz” mit dem
“ganzen Menschen” der Erlebniswirklichkeit» (Lukacs 1975, Band 17, 102). Para la traduccién de estos
apartados de la Heidelberger Asthetik he seguido la realizada por Miguel Vedda del tercer capitulo de
misma, contenido en (Vedda 2015). He introducido modificaciones solo cuando lo he considerado
necesario. De ahora en adelante (Trad. D. C.):

% Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975. Para aclarar este tema véase, ademas: Lukacs, Gydrgy — Magyar Irodalom —
Magyar Kultura. Valogattot tanulmanyok (Literatura hingara — Cultura hingara. Estudios escogidos).
Budapest, Gondolat Kiado. 1970. 694 p. «Alli — en Thalia — aprendi en la practica qué era el drama y qué
significaba para el drama el escenario; alli se desvaneci6 definitivamente mi creencia inicial de que mi
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Tampoco se puede descartar que Lukacs haya tomado elemento de Nietzsche, autor
que ejercié gran influencia en este periodo. Estas mismas nociones las podemos ver
desarrolladas en él: «Es seguro que es en presencia de tal obra de arte donde nosotros
tenemos que aprender el modo de gozar como hombres enteros: mientras que puede
temerse que, aun colocados ante ella, nosotros nos dividiriamos en pedazos para
asimilarla» (Nietzsche 1977, 199). Todas estas esferas serian las encargadas de edificar
el edificio de la subjetividad. Ese campo humano tan problematico de la estructura social
creada a partir de la estructura de cada individuo. Recordemos que, aunque la naturaleza
tenga la supremacia material en la teoria marxista de la realidad, la subjetividad — todo el
mundo creado por la subjetividad humana — serd en ultima instancia la encargada de dotar
al sujeto de los elementos con los que se movera por el mundo. Este fue el principal

motivo por el que Lukécs fue llamado: idealista de la praxis.

Lukacs se sirve de gran cantidad de informacidn para elaborar su teoria, a la que ira
lentamente dando cuerpo al apartar al hombre del confuso mundo metafisico. Este es el
cometido de Lukécs al utilizar la informacion que, luego de ejercer en él la influencia
necesaria, pasara a formar parte integrante de su gran aparato critico. Ese el caso del
antropdlogo Franz Boas (1858-1942), quien - al igual de Morgan y Tylor sobre Marx y
Engels — aporté importante informacién a Lukacs. En el caso de la utilizacion de
herramientas como fendmeno desantropomorfizador (Lukacs 1966, I, 219), en el trabajo
como génesis en la introduccién del ritmo en los pristinos fendmenos estéticos (275).
Arnold Gehlen (1904-1976) — al parecer sin importar su vinculacién fascista - es otro
autor del que Lukécs toma infinidad de nociones, mas exactamente las que vinculan el
reflejo de la realidad con el trabajo, esto es, con las actividades de la vida cotidiana. Para
Gehlen es esta actividad la principal responsable de la separacion entre los diferentes
sentidos del ser humano — tacto y vista — y su posterior introduccion o desarrollo de las
actividades artisticas. «Lo mas importante en la exposicion de Gehlen es la enérgica
presentacion de la division del trabajo entre la vista y el tacto en el trabajo mismo»
(Lukécs 1966, 1, 221).

El paso de la génesis del reflejo del lejano mundo méagico — en muchos casos
oriental — llega a lo que podriamos llamar el espectro griego. Efectivamente es asi, Lukacs

participacion en la literatura pudiese consistir en un trabajo literario». La cita en cuestion estd sacada del
prélogo a esta seleccion de estudios escritos por Lukéacs en Budapest en 1969, p. 7.
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ve en el esplendor del mundo heleno el punto inicial en el que el reflejo comienza a
separarse de su suelo metafisico. «Para el pensamiento griego es obvio que el
conocimiento se basa en el reflejo correcto de la realidad objetiva» (Lukacs 1966, |, 159).
Recordemos que expresiones como — reflejo correcto — han sido las causantes de muchos
problemas para la teoria materialista de la realidad, culpable en Gltima instancia del
absolutismo metodol6gico del que siempre se ha acusado al marxismo. Aristoteles y
Platon se enmarcan también dentro del espectro del reflejo. Asi, en muchos casos, se
aparten del camino principal. «Por diversamente que entiendan Platon y Aristoteles el
reflejo de la realidad, ni uno ni otro — a diferencia de la filosofia moderna . . . [Aqui
entraria toda la critica al arte contemporaneo] — niegan su importancia central» (Lukacs
1966, 1, 160). Teniendo en cuenta que el estagirita lo vincula — el reflejo - directamente
con el trabajo humano (161). Y todos sabemos la importancia central que tiene esta
actividad humana para el desarrollo de todas sus potencialidades. Con lo que podemos
decir que las nociones que nos hablan de una conexidn directa entre el trabajo y el proceso
desantropomorfizador del reflejo las toma Lukacs ya desde los griegos, llegando a ser
Marx el que dé el aporte definitivo. «Cuando el trabajo, como en la vieja artesania, se
aproxima al arte, el comportamiento objetivo que hay en él se acerca también al artistico,
y, cuando la racionalizacion estd muy desarrollada, a veces incluso al cientifico» (Lukacs
1966, 1, 79). Lukacs utiliza igualmente a Goethe en este mismo sentido, esto es, a la
vinculacion que hay entre el trabajo y el desarrollo de las demas esferas humanas, entre
las que esta la estética. «hombre significa sin duda aqui — también para Goethe — el
hombre que trabaja, el hombre que se hace hombre por el trabajo» (Lukécs 1966, I, 269).
La importancia capital que tiene el trabajo en el proceso desantropomorfizador del reflejo
de la realidad es tan importante que es la causa por la que el hombre se hace hombre.

Recordar que de aqui proviene también la critica al sistema capitalista de produccion.

El proceso por el que el hombre separa los campos de investigacion, y que son los
gue lo han llevado a distinguir entre diferentes esferas de accion humana — ciencia, arte,
religion —, han sido también vistos por Lukacs en Francis Bacon (1561-1626). La
importancia de este autor es mayudscula en muchos campos del conocimiento,
especialmente en la separacion antes mencionada. «Bacon ha llevado a cabo la separacion
entre pensamiento cotidiano y reflejo cientifico-objetivo de la realidad en si de un modo
mucho méas amplio y sistematico que cualquier otro autor en ese gran periodo fundacional

del pensamiento desantropomorfizador» (Lukéacs 1966, I, 199). Aunque también hay que
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hacer evidentes las corrientes que navegan en la direccion contraria, esto es, es importante
ver los autores que se oponen a esta vision de la realidad. Lukacs utiliza igualmente este
tipo de informacién, o sea, en las hipdtesis contrarias a sus planteamientos encuentra
argumentos igual de contundentes que en las que van en su misma direccién. Como queda

demostrado en su temprana Heidelberger Asthetik:

En nombre del conocimiento simple de la esfera estética, es preciso presentar una
objecion y subrayar que los “enemigos” metafisicos del arte — por ejemplo, Platdn,
Kierkegaard o Tolstoi — han reconocido més claramente su esencia normativa y su
importancia metafisica que sus armonizadores defensores» (Lukacs 2015, 244. Trad. D.
C.)w.

Heidegger encuentra aqui uno de los pocos espacios que le brinda Lukacs en su
Estética: «vamos a ver ahora brevemente el modo como los problemas del
comportamiento y el pensamiento cotidianos aparecen, empobrecidos y desfigurados, en
la obra de Heidegger» (Lukécs 1966, I, 70). Para estas cuestiones nos basta solo con esta
lectura de Lukécs, no hace falta adentrarse en los argumentos destructores que emprende
Heidegger contra todo lo que constituye un entorno social humano. Otro caso similar de
oposicion al proceso desantropomorfizador es el llevado a cabo por Blaise Pascal (1623-
1662). Lukacs detecta que Pascal se opone a la desantropomorfizacion de la ciencia ya

que cree ver en ella un proceso de deshumanizacion.

Ya antes hemos aducido algunas muestras de la antropologia y la ética de este periodo, y
esos pocos ejemplos mostraban sin mas que el proceso de desantropomorfizacion del
pensamiento es literalmente lo contrario de la deshumanizacién. Precisamente el
despliegue y la consolidacion de las energias genéricas del hombre, su ascenso y un nivel
superior, es la finalidad de ese proceso. La cismundanidad del pensamiento — consecuencia

necesaria de la desantropomorfizacion — es la llegada del poder humano a un mundo cada

10 «. .. im Namen der einfachen Erkenntnis der asthetischen Sphare Einspruch erhoben und betont
werden, daP} die metaphysischen “Feinde” der Kunst — etwa Platon, Kierkegaard oder Tolstoi — sowohl ihe
normatives harmonisierenden Verteidiger» (Lukacs 1975, Band 17, 132).
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vez mas rico y mas intensamente conquistado, no un vacio ni un abismo, como lo han

sentido y dicho Pascal y otros muchos después de él (Lukacs 1966, I, 206).

Aparte de los diversos autores, también hay otro tipo de influencias que podemos
catalogar como el ya citado trabajo: el lenguaje y la imitacién, «La imitacion, como
inmediata trasposicion del reflejo en la practica, es un hecho tan elemental de la vida
desarrollada que puede hallarse, como se reconoce universalmente, incluso en los
animales superiores» (Lukacs 1966, I, 109), el lenguaje, que parece jugar en contra de esa
apropiacion clara e inmediata de la realidad. Seria como si el lenguaje, a través de su
estructuracion conceptual en el pensamiento, nos alejara cada vez mas de la realidad
factica. Quedaria por aclarar si estos procesos mentales de desarrollo influyen de manera
negativa en la aproximacion que realizamos a la misma realidad. «Mediante la creacion
del concepto en el pensamiento y el lenguaje la reaccion al mundo externo pierde cada
vez mas acusadamente su inmediatez originaria, puramente espontanea, atada a la ocasion
que la desencadena» (Lukacs 1966, I, 90). Ya hemos tratado esta ambigua posicion que
habla del alejamiento que el ser humano hace de la realidad a través de la
intelectualizacion o la conceptualizacion, este serd uno de los puntos débiles de su
sistema, al menos asi lo pone de manifiesto Sacristan. Estas anteriores son otras de las
fuentes de las que Lukéacs saca gran parte de la informacion para construir su teoria del
reflejo. Si bien los dos primeros suministraron datos histéricos de su desarrollo, los dos
segundos sentaron las bases de su posterior puesta en marcha.

Ahora bien, en Aristoteles estan las nociones clasicas, en Shakespeare los
desarrollos en el cambio de ciclo, de la época feudal a la moderna — en algunos casos de
manera inconsciente -, en Pavlov estd el gran nucleo experimental — no llevado a la
practica por Lukéacs, como lo veremos mas adelante -, llegando a convertirse, sin ninguna
duda, en la fuente mas fecunda en estas cuestiones, con Lenin se da un gran salto adelante,
el reflejo es llevado por éste a su maxima expresion y avance, ya que lo vincula
directamente con la filosofia. Asi podriamos decir que Lenin es el que definitivamente
lleva hasta las dltimas consecuencias estas vinculaciones. Es por esto por lo que
podriamos decir que despues de leer la cita de Lenin contenida en la obra Materialismo y
Empiriocriticismo, ¢cOmo va uno a tomar otro camino? Si a esto le sumamos que Lukacs
ley6 la obra de Lenin cuando estaba en Viena, ;,cémo negar o dudar que las nociones

sobre la teoria del reflejo no hayan venido de estas lecturas?, si, también la habia visto en
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Aristoteles, Shakespeare y Pavlov. Pero la fuerza, contundencia, franqueza,
transparencia, claridad, jah! y belleza provienen de Lenin. Este es uno de los motivos por
los que vuelve nuevamente a él en el afio de 1934, en la publicacién del articulo La novela.
“La poesia del reino animal espiritual”’. «Cuando Lenin se refiere a los escritos de Tolstoi
como “espejo de la Revolucion Rusa”, expresa claramente esta paradojica relacion entre
cosmovision consciente, de un lado, y configurada, de otro; entre intencidén y obra»
(Lukécs 2011, 60). No errariamos si también estuviera aqui la génesis del Tertium datur,
esto es, la tercera via, propuesta por Lukacs en la practica, Unica actividad humana en
donde el hombre puede descubrir las conexiones ultimas que hay entre su confuso interior
y el claro exterior. Tercera via también descubierta en Pavlov, al proponer el reflejo de la
vida cotidiana como tercer eslabén, intermedio, entre el de la ciencia y el del arte.

... su generalidad cientifica o estética constituyen los dos polos del reflejo general de la
realidad objetiva; el fecundo punto medio entre esos dos polos es el reflejo de la realidad
propia de la vida cotidiana. Esta triparticion de las relaciones del hombre con el mundo
externo, que aqui solo hemos indicado y mas tarde desarrollaremos, fue muy claramente

reconocida por Pavlov (Lukécs 1966, I, 34).

Aqui es donde se esta desarrollando el gran problema filosofico, donde se esta
librando la lucha més importante que sostiene el hombre contra si mismo. Dentro de la
gran cantidad de comportamientos humanos en aras de descifrar el secreto que tan
celosamente guarda la naturaleza — Religioso, Filoso6fico, Politico, Moral, Econémico etc.
-, se erigen dos que destacan por su alto grado de precision y perfeccion: el cientifico y el
estético. Lukacs pasa de ahora en adelante — de la mano de Paviov y Lenin — al
comportamiento de la vida cotidiana. Recordar que Kierkegaard coloco su estadio estético
en el nivel mas bajo, a ras de suelo, identificAndolo quizds con la vida cotidiana
desarrollada por Lukacs, de ahi que tampoco se pueda menospreciar esta relacion. De
estas nociones surgen las mas grandes preguntas: ¢Como es eso de que es la realidad
exterior la que determina mi consciencia? ;coémo asi que es la vulgaridad de la materia la
gue determina la grandeza y divinidad de mi pensamiento? ;Como le vamos a otorgar al
tosco mundo exterior la belleza y la perfeccion del 1Gcido y transparente mundo interior?

Claro, el asunto radica en que la perfeccion del mundo, tanto material como espiritual, es
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tal que por necesidad tiene que ser un muy buen relojero — por no decir: el mejor de todos
— el que ha sabido construir tan perfecta maquina. De ahi que el hombre sienta tanto dolor
al tener que darle la supremacia a la vulgaridad de la materia.

La lectura de las obras de Pavlov y Lenin resultan tan esclarecedoras que parece un
poco superfluo buscar las nociones ocultas tras la obra de Lukacs, pero como esta tesis
consiste en ver el camino que tomaron los influjos en éste, en ver de dénde bebi6 él,
resulta necesario y esclarecedor detectarlas. De todas maneras, la informacion
suministrada no pasara de ser una repeticion de la misma formula, pero planteada de
diferente manera. Al fin y al cabo, el libro de Lenin tampoco se cansa de repetir lo mismo
a través de todas sus lineas. Destaquemos ademas que detras de estas nociones se esconde
esa otra gran preocupacion de la Estética lukacsiana, o sea, el momento en el que surge
la simbiosis perfecta entre el pensamiento y la realidad. Recordemos que Lukacs coloca
la practica — valga decir el trabajo — en el centro de todo su sistema, al afirmar que es en
él, en el que el sujeto llega a una perfecta armonia con la realidad. Resaltar que éste fue
el tema de investigacion desarrollado por Antonino Infranca en: Trabajo, individuo,
historia, obra en la que se hace un detallado y pormenorizado estudio de todo este tema.

La teoria del reflejo conecta, ensambla perfectamente con la actividad del trabajo,
entre ambas esferas del actuar humano — reflejo en la actividad artistica y trabajo en la
manipulacion de la realidad — se dan todos los fendmenos sociales de los que me ocupo
— 0 de los que nos ocupamos en nuestro acaecer diario -. Lo brillante de estos principios
radica en su simpleza. Gabriel Garcia Marquez dijo alguna vez: «a los hombres no les
gustan las cosas simples, entre mas complejo mejor, cuando mas les cueste entenderlo
mas los impresiona». Son unos principios muy féaciles de entender. Lo contrario de
Nietzsche: «ciertos conocimientos se defienden a si mismos: no los entendemos» (1994,
96). Motivo que acrecienta mas mi estupor ante la poca difusion y conocimiento que se
tiene de los mimos. Del manejo adecuado y correcto de estas nociones es de donde Lukacs
extrae las conclusiones mas radicales en lo concerniente a la reproduccion artistica.
Echémosle un vistazo a algunas afirmaciones contenidas en su Estética, que, debido a su

rotundidad, causan malestar en algunos ambitos.

La relacion real entre la mision social y la obra consiste mas bien en que cuanto mas
organica es la consumacidn estética inmanente de una obra de arte, tanto mas capaz es ésta

de cumplir la misién social que le ha dado vida. Esta concepcion — la Unica correcta — de
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las interacciones entre la individualidad de la obra y la mision social . . . (Lukacs 1967, 1V,
368).

Lukécs aferrado a la teoria del reflejo, apoyado en todo el sistema de la dialéctica
materialista, llega a la firme conviccion de que es el inico método correcto que hay. Para
él no hay duda. Para los precursores de este método — entre los que me encuentro yo - no
hay lugar a duda, es el unico método correcto «Esta concepcion — la Unica correcta»
(Lukécs 1967, 1V, 368), «reflejo correcto» (Lukécs 1966, I, 159), «este método, Unico
correcto» (Lukacs 1967, I, 18), que hay para descifrar la realidad, para desvelar la relacion

que hay entre nosotros y el mundo que nos rodea.

Lukacs toma de todos los autores que lee y estudia las nociones que considera
importantes para elaborar su propio sistema. Se ha hablado de Shakespeare haciendo
alusion al dinero, al puente que éste establece entre la decadente Edad Media y el
surgimiento de la época burguesa. Ahora veremos también las implicaciones que tiene en
lo referente a la teoria del reflejo. «Shakespeare era totalmente consciente de la utilizacion
del reflejo como medio para expresar la esencia del arte» (Lukacs 1966, 245). Nétese que
ademéas de esto, se aprecia con mucha claridad la utilizacion de la categoria de
consciencia, consciencia en el proceso de la creacién artistica, tema abordado en otro

apartado de la tesis, pero del que se hace alusion aqui debido a su gran importancia.

Aparte de la categoria de trabajo y de la teoria del reflejo, la otra gran pelea de la
estética lukacsiana esta relacionada con la forma de reproducir la realidad, que desde
luego esta indisolublemente ligada a estas dos anteriores, esto es, la naturaleza se
transforma a traves del trabajo, a su vez el trabajo rinde sus mejore frutos cuando el reflejo
que éste capta lo hace de forma realista, lo que conlleva necesariamente a dar la forma
correspondiente a la segunda naturaleza creada por el hombre, la cual desde luego puede
ser de diversas formas, esto es, puede ser tanto mecanica como artistica y en este caso la
que nos incumbe es precisamente ésta Gltima. Ademas, tampoco podemos perder de vista
gue Lukacs era plenamente consciente de que, en la reproduccion de la realidad, sea esta
como sea, realista o abstracta, el sujeto siempre esta reflejando esa realidad objetiva:
«nuestro analisis de las formas llamadas abstractas ha mostrado que incluso ellas son
modos de reflejar la realidad objetiva» (Lukacs 1967, 11, 7). Es tan importante este campo

de estudio para Lukéacs y él insiste tanto en este punto, que en ocasiones ha sido tildado
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de querer dirigir la produccion artistica. Asi lo pone de manifiesto José Dominguez

Caparros.

Toda la teoria de Lukécs parece estar orientada por su interés manifiesto por la literatura
realista, narrativa o dramatica, que es a la que se ha dedicado casi exclusivamente. Por otra
parte, queda manifiesto el aspecto normativo de la critica de Lukacs, al no explicar
satisfactoriamente por qué la vanguardia, por ejemplo, parece haber dado obras mejores
que el realismo socialista de los paises del Este europeo. En realidad, Lukacs intenta
orientar la creacion literaria (2010, 83).

Estas criticas, desde luego, hay que mirarlas bien y, antes de lanzar cualquier
acusacion, mirar con lupa cuéles son las obras del Este europeo que son superiores -
Caparros no las cita -. Aun dentro de estas acusaciones, que son posteriores a Lukacs, €l

insiste:

El objetivo de casi todos los grandes escritores ha sido la reproduccion poética de la
realidad; la fidelidad a la realidad, el apasionado esfuerzo por una reproduccion amplia y
efectiva de la realidad, ha sido para todo gran escritor el auténtico criterio de la grandeza
literaria (Shakespeare, Goethe, Balzac, Tolstoi, etc.) (Lukacs 1966, 245).

Todos los autores citados por el propio Lukécs pasan a ocupar el lugar de grandes
influencias, en el sentido antes aludido, esto es, que es a través de la lectura de sus obras
que él detecta las nociones importantes para exponer sus propias teorias. Serian éstas unas
influencias indirectas, pero influencias, al fin y al cabo.

La utilizacion o no de las categorias estéticas en la conformacion artistica es un
campo de actuacion muy importante y destacado. Desde luego que no es solo Lukacs el
Unico esteta que se ocupa de desarrollarlo. También lo podemos ver analizado por

Adorno, otro gran pensador de este campo.

El arte no necesita que la estética le prescriba normas para afrontar sus problemas: pero
si que la estética forme la fuerza de reflexion que él apenas es capaz de ejecutar por si

mismo. Palabras como materia, forma, configuracion, que tanto emplean los artistas hoy,
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tienen en su seno habitual algo retérico; curarlas de esto es una funcion préctica de la
estética (Adorno 2004, 453).

Como se puede apreciar, en algunos pasajes Adorno coincide con el juicio de
Caparrds, pero por otro lado deja abierta la puerta a la intromision de la disciplina estética
en la ardua tarea de la creacion artistica. Queda la sensacion de que la afirmacion que
hace Caparrds es un poco injusta, al menos en el apoyo que busca el artista en la estética.
La ausencia de categorias estéticas reales es uno de los males que Lukécs detecta en el
mundo de la creacion artistica. Para Adorno estos principios siguen gozando de total
vigencia al menos en las élites creadoras: «Mientras que en la filosofia la estética quedo
fuera de moda, los artistas mas avanzados notan con tanta mas fuerza que es necesaria»
(Adorno 2004, 454).

Podriamos aventurar que el conflicto artistico en torno a la teoria del reflejo y su
relacién con el mundo real es la mayor preocupacion que embarga a Lukacs. Pero también
podriamos tratar de hacer un timido acercamiento a estas nociones para lograr claridad en
torno a las mismas. ¢ Lo real tiene prioridad cuando se estd hablando sobre la realidad? El
propio Lukécs pide disimuladamente disculpas al decir: «si se me permite esta
afirmacion: Existe, pues, una prioridad de la realidad por parte de lo real» (Lukécs 1971,
20). Evidentemente que cuando se estd hablando del mundo lo Unico que se pide es que
como minimo se permita que la categoria de lo real tenga una cierta autoridad cuando se
esta refiriendo a lo real «el reflejo estético tiende a una fidelidad radical a la realidad»
(Lukécs 1967, 1V, 293). Al fin y al cabo, cuando el hombre interact(a con la realidad lo
hace casi siempre desde el punto de vista materialista, esto es, asi mas tarde elabore un
gran sistema que lo aleje cada vez mas de la realidad, eso mismo que Lukéacs llama:
antropomorfizacion — la religion, por poner un ejemplo — siempre se enfrentara a ella
como a esa extrafia y destructiva fuerza hostil que puede acabar con él. Es mas, la relacion
con la realidad existente fuera de la consciencia, sino fuera una relacion entre realidades,

resultaria sumamente peligrosa para el desarrollo de la vida.

Todo analisis serio y algo libre de prejuicios tiene que mostrar que el hombre de la vida
cotidiana reacciona siempre a los objetos de su entorno de un modo espontaneamente
materialista, independientemente de como se interpreten luego esas reacciones del sujeto
de la practica (Lukécs 1966, I, 46).
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No podemos, ni olvidar ni negar, el hecho evidente de que la realidad, queramoslo
0 no, tiene la supremacia en lo concerniente a la definicion que hacemos sobre ella misma.
Eso que Blumenberg llamaba: «el absolutismo de la realidad», no tiene nada que ver con
el absoluto hegeliano, en este caso el absoluto de lo real es un absoluto real, no podemos
escapar de él. Recordemos nuevamente que Lenin escribié la obra antes citada:
Materialismo y empiriocriticismo, como un rechazo a las concepciones positivistas de los
machistas que querian negar la realidad inalienable de la realidad reduciéndola a un
simple complejo de fendmenos que eran percibidos por nuestros sentidos y, también
recordemos, que todo este debate se estaba generando en medio del torbellino y crisis en
el mundo del conocimiento en el que el joven Lukacs andaba inmerso. Un motivo mas de
importancia a la hora de valorar los hechos sociales que rodeaban a nuestro autor en
momentos de tan grandes cambios.

«El alma real quiere consumar el valor Gltimo de la personalidad en la vida real»
(Lukéacs 2013, 263). Asi el término utilizado contenga una alta dosis de vitalismo nos
permite ver, de todas formas, que incluso ese mundo confuso e inseguro esta también
subordinado a la supremacia de lo real. Por otro lado, y enlazando con el tema de la
tragedia — desarrollado en un capitulo aparte — vemos la predileccion que mostraba
Lukécs por el desarrollo de la tragedia, la cual, a través del drama, es colocada a la altura
de ser la constructora de la misma estructura del sujeto en su totalidad, o sea, hombres
reales. «Solo el drama da forma a hombres reales» (Lukacs 2013, 246). La confusion
alrededor de este tema surge de supuestos que no pueden ser aceptados bajo ningln
concepto. Esto es como si dijéramos: vamos a hablar sobre la realidad, pero dejemos de
lado y obviemos a la realidad misma, y dediqguémonos a hablar sobre la realidad desde
otros presupuestos mas alejados de lo que es en si la realidad.

Algunos sistemas filosoficos realizan aportes que van en contra de las exposiciones
de Lukacs, este es uno de los motivos que generaron el surgimiento de una obra como el
Asalto a la razén, obra vilipendiada por algunos y, a su vez, alabada y defendida por

otros.

Lukécs, desde Historia y consciencia de clase, ya en 1922, entro en la “afirmacion de una
dialéctica concreta e historica”, con lo que se alejoé decididamente del logicismo hegeliano,

y ya aqui y en sus trabajos ulteriores aplicara el método dialéctico de Marx en el anélisis
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de las formaciones superestructurales (Asalto a la razén); decimos esto, con el fin de
rechazar palmariamente todas objeciones, las de Axelos en especial, afirmado que esa
metodologia es propiamente de la Marx, y no, como ineptamente se ha pretendido, la de un

Diamat de cufio jdanoviano (ctd en Lukéacs 2017, 16).

Estos destacados sistemas filoséficos, que hacen gala de ser auténticos y novedosos,
lo que hacen en el fondo es justamente esa huida hacia la nada, hacia atras, en algunos
casos llega uno a pensar que huyen hacia ninguna parte. Lo dan a entender al proponer
que hay que retroceder hasta antes de que se hubieran establecido las categorias con las

que solemos movernos por el mundo:

Como destino que destina la verdad, el ser permanece oculto. Pero el destino del mundo
se anuncia en la poesia sin haberse revelado todavia como historia del ser. Por eso, el pensar
historico universal de Holderlin, que llega a la palabra en el poema “Andenken”, es mas
esencialmente inicial y, por ende, estd mas prefiado de futuro que el mero cosmopolitismo
de Goethe (Heidegger 2000, 11).

Lo importante de esta cita esta en el hecho de que ese lenguaje auténtico lo hablaban
era los poetas presocraticos - Anaximandro, Parménides, Heraclito por un lado y el
romantico Holderlin por el otro - actitud invertida por la nocion de verdad implantada por
Platén, pensamiento que segun Heidegger «ha marcado el destino de la metafisica
occidental» (ctd en 2010, 525-526). De ahi que los sistemas antes citados suelan partir de
la sospechosa premisa de que lo que hasta ahora sabemos de la realidad es mentira y que
tenemos que suspender todo lo que consideramos por real porque tiene que ser llevado a
juicio y revalorizado. El movimiento romantico sera el estandarte en esta nueva busqueda
retrégrada. En la Ultima obra traducida de Lukéacs: Falsa y autentica Ontologia de Hegel,
el segundo capitulo de su Ontologia, aun no traducida completamente al espafiol, este
mantiene los mismos presupuestos que lo embargaban en su juventud: «Lo irracional, que
ocupa su lugar en el romanticismo, rechaza lo contradictorio en la situacion del mundo
presente, y busca un camino de regreso al pasado como dominio de una presunta armonia
aun no contradictoria» (Lukéacs 2017, 45-46).
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Solo ver algunos de ellos pone en evidencia que ese es el centro de sus sistemas.
Pensemos por ejemplo en la filosofia de Nietzsche «la transvaloracion de todos los
valores». Foucault, para el que «la tarea de la filosofia implica dos cosas: primero, poner
entre paréntesis todas las viejas formulas y, segundo, poner entre paréntesis todas las
explicaciones psicologicas del cambio» (Reale 2010, 830-833). Heidegger y la
«destruccién de la metafisica tradicional» segin la cual se habia olvidado del ser y se
habia dedicado solo a hablar de los entes, olvidando que no somos seres eternos sino
temporales. Me pregunto si el marxismo se habria metido en estos enredos o si por el
contrario ve al hombre como lo que es, esto es, como un ser que estd sometido a los
cambios, que vaya paradoja, él mismo produce. O més recientemente Deleuze, el cual en
el fondo lo que esta es planteando el marxismo, pero de una manera mas edulcorada, o
sea, cambiandole de nombre a los principios marxistas. Si ya Marx, basado en Feuerbach,
habia dicho la famosa frase de que el mundo no habia que interpretarlo sino transformarlo,
Deleuze - sin quitarle el mérito que evidentemente tiene toda su obra, solo por poner un
ejemplo: su lograda nocion de devenir - dulcifica la férmula y la convierte en: el mundo
no hay que interpretarlo sino experimentarlo. No olvidemos que el Lukéacs de la Teoria
de la novela — esto queda de manifiesto en el prélogo escrito en el afio 1962 - imprime a
estas consideraciones un rasgo aun mas radical: «La Teoria de la novela no es
conservadora, sino destructora» (Lukacs 1999, 42).

Ahora bien, también existen escritores, que no perteneciendo a la corriente
defendida por Lukacs no han mostrado una oposicion tan férrea al surgimiento de las
expresiones socialistas. De ahi que no siempre tenga que existir una estrecha relacién
entre las creaciones artisticas y las inclinaciones politicas o filoséficas de sus autores:
«Nunca se ha dicho que un escritor de talento tenga necesariamente que ser un
revolucionario proletario» (Trotski 1971, 164). Como ejemplo solo basta con fijarnos en
los artistas que més admiraban Marx y Engels, entre los que no habia ninguno que audn,
escribiendo obras con un gran contenido social, fueran de lo que comunmente se llama
hombres de izquierda. Leamoslo del propio Lukacs: «No pocos grandes realistas de la
historia literaria, y precisamente los autores favoritos de Marx y Engels, son prueba
concluyente de lo contrario. Ni Shakespeare ni Goethe, ni Walter Scott ni Balzac han sido
politicamente hombres de izquierda» (Lukacs 1966, 255). A este respecto son igualmente
importantes los aportes que hace Dominguez Caparros relacionados con las preferencias

literarias de importantes teoricos politicos de la historia:
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Lo mismo que Engels defendia el valor literario de Balzac, a pesar de su ideologia
conservadora, Lenin defiende la obra de Tolstoi, a pesar de su ideologia retardataria y
mistica. Y esto en nombre del realismo. “Tolstoi es grande como intérprete de las ideas y
de los estados de animo de millones de campesinos rusos en visperas de la revolucion

burguesa en Rusia” (Dominguez 2010, 94).

Lo que hacia la obra de Tolstoi retardataria y mistica lo deja claramente explicado
Trotski: «No es necesario decir aqui que Tolstoi no fue nunca un defensor de la
servidumbre . . . Lo que es seguro es que Tolstoi sentia un profundo odio por las nuevas
condiciones que estaban a punto de reemplazar a las antiguas» (Trotski 1971, 23). Como
queda puesto de manifiesto por ambos autores, no es necesario que la obra en su totalidad
tenga que estar nutrida por los elementos sociales que son las que les dan origen, no
siempre los autores estdn en condiciones de realizar dicha tarea, los motivos son
maultiples; lo mas importante es que cuando lo hagan estén realizando a su vez una labor
no solo educativa sino también cognitiva, como es el caso por ejemplo de Los Campos
Roturados y El Don Apacible de Shélojov o La Madre de Gorki, obras que reflejan
fielmente la problematica social que se estaba gestando en el interior de la sociedad que
no solo les dieron origen sino que ademas las hicieron nacer y, lo mas importante,
sociedad que ayudaron a transformar, llegando asi a cumplir la gran misién para la que
es creada una obra de arte. Si no se cumple esta premisa en la creacion artistica entonces

nos veriamos obligados a seguir a Adorno cuando manifiesta que:

El arte se convierte entonces en un mero exponente de la sociedad, no en el fermento de
su cambio, y asi aprueba esa evolucidn precisamente de la consciencia burguesa que rebaja
toda creacion espiritual a mera funcién, a algo que existe solo para otro, en suma, a un

articulo de consumo (Adorno 2003, 31).

Como punto final de las consideraciones acerca de las influencias recibidas por
Lukacs, y luego vertidas en la teoria del reflejo, veremos unas implicaciones un poco

problematicas. En primer lugar, nos encontramos con unas apreciaciones de Manuel

66



Sacristan, traductor de casi toda la obra de Lukéacs y, por lo tanto, gran conocedor de la
misma, quien nos indica uno de los mayores problemas de la Estética lukécsiana: crear
de la nada, sentado en el sillon cartesiano, a la manera de los grandes cientificos: Newton,

Einstein o Higgs, toda una teoria del reflejo.

Pero el tendencial conservadurismo de la actitud ha tenido también malas consecuencias,
la més grave de las cuales no es, probablemente, la estrechez de su juicio estético (aunque
no de su teoria estética), ni siquiera el largo "dormir entre los asesinos™ (segun el verso de
Brecht), compensado, 0 mas que compensado, por el coraje de otras decisiones. Lo peor
fue, probablemente, la tendencia filoséfica tradicionalista a especular, que le convierte a
veces, como suele ocurrirles a los grandes especuladores, en productor de seudociencia. El
sorprendente descubrimiento en la Estética, sin mas que papel y pluma (como Einstein ...),

de un nuevo sistema cerebral de sefializacion puede ser ejemplo de ello. (Sacristan, web)**.

Podemos ver que Lukécs, aun ya en los albores de la vejez, permanece todavia bajo
la férrea mirada de Hegel. «Al considerar . . . [Hegel] que lo racional es lo real y lo real
es lo racional, lleg6 a la conclusion de que basta con estudiar el funcionamiento de nuestra
propia mente para descubrir todo lo que ocurre fuera de ella» (Merchan ctd en
Kierkegaard 2014, XXVII1I). Aunque también es verdad que esta es una antigua tradicion,
que da inicio con la filosofia eidética de Platon, continta con el cogito cartesiano, pasa al
tronco comun del yo puro kantiano y recibe su mayor manifestacion con lo racional es
real hegeliano, parece cierto también que en algunas ocasiones Lukacs le da una cierta
continuidad.

Sistema de sefializacion basado, desde luego, en el creado por lvan Pavlov, pero
carente de la gran experimentacién que éste llevo a cabo. Y lo mas sorprendente y
paraddjico, tomando de Pavlov los elementos méas especulativos y dejando por fuera -
vaya sorpresa - los que hacen referencia directa a la exploracion cientifica. Volviendo
nuevamente a la vieja formula de pretender ajustar las teorias a los planteamientos
propios. La sorpresa proviene del mismo Lukécs, quien en la Teoria de la novela (1915-

1916) ya hacia estas reflexiones acerca de la especulacion de la esfera psicoldgica. «Todo

1 http://elpais.com/diario/1985/04/13/cultura/482191203_850215.html (27/11/2016).
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concepto psicologico presupone un determinado estadio de los lugares trascendentales y
no funciona sino dentro de su ambito» (Lukacs 1999, 51). Estas reflexiones de Lukacs,
alrededor de la especulacion en terreno psicolégico, la podemos ver con claridad cuando
afirma que se siente mas comodo en el momento en el que realiza acercamientos a los
Ilamados miércoles de Pavlov que a las mismas teorias cientificas de éste. Sin desde luego
quitarle peso a los elementos experimentales de la reflexologia pavloviana que Lukacs

también toma en consideracion para muchas de sus reflexiones estéticas.

Para terminar esta consideracion introductoria que en lo que sigue tomamos como base
principal del discurso las conversaciones semanales del gran cientifico, los llamados
«miércoles de Pavlov». Es claro que todo lo que aduzcamos se encontrard también en las
obras . . . Pero como las teorias fisiol6gicas mismas no son nuestro asunto, sino que lo es
la aplicacién de ellas a un campo nuevo, nos ha parecido que los coloquios ofrecian un
material mas adecuado literalmente. Pues en ellos Pavlov se orienta muy enérgicamente a
la ampliacién y la aplicacion de su doctrina, a su vinculacion con cuestiones generales de
naturaleza metodoldgica y hasta de concepcion del mundo, como no podia hacerlo en sus
obras, rigurosamente concentradas en torno a los problemas fisiol6gicos mismo (Lukacs
1966, 9).

O sea que Lukécs se inclina mejor por especular sobre las especulaciones del propio
Pavlov, esto es, deja por fuera los verdaderos resultados de la experimentacion cientifica
y adelanta lo que seran sus propias argumentaciones sobre la postulacion de un nuevo
sistema de sefializacion, el que él llama: sistema de sefializacion 1°. El cual, ademas,
pasara a formar parte de ese término medio, esto es, su nuevo sistema se sefializacion
ocupara de ahora en adelante el tertium datur entre los reflejos incondicionados — primer
sistema de sefializacion — y los reflejos condicionados — segundo sistema de sefializacion

— esto es, el lenguaje.

Todas estas consideraciones son las que han llevado a Sacristan a afirmar que,
quizas llevado por la corriente especulativa de la época, Lukacs fue un productor de
seudociencia como cualquier otro. Debido a la importancia de lo expuesto por Sacristan
trataremos de ponerla en concordancia con los Gltimos trabajos mas destacados al

respecto: Reflejos condicionados: El legado de Pavlov (Filmico). En esta obra se ponen
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en escena los nuevos aspectos cientificos descubiertos en torno a la teoria del reflejo, los
cuales no llegd a conocer Lukacs y ante los que adoptd la dificil situacion de la
esquematizacion mental, alejada de cualquier tipo de inferencia cientifica o investigativa.

Esta obra nos permite:

Conocer los procedimientos experimentales de la Supresion Condicionada y el
Automoldeamiento. Utilizando estas técnicas de investigacion se explican dos fenémenos
béasicos del Condicionamiento Clésico: efecto de Contingencia y Bloqueo. Se analizan
desde una perspectiva histérica algunos de los enfoques te6ricos mas representativos: la
teoria de la Contiguidad de Pavlov, la teoria de la Contingencia de Rescorla, y la teoria de
la Sorpresa de Kamin, y se comparan sus predicciones en relacion a los dos fendbmenos
mencionados. El objetivo principal . . . es ensefiar . . . como se investiga en el laboratorio
de aprendizaje animal, enfatizando la importancia del control experimental . . . [no llevado
a cabo, paraddjicamente, por Lukéacs], y la forma adecuada de realizar inferencias sobre

validez de una teoria a partir de los datos empiricos (Balmaseda 2008, Filmico).

Robert Rescorla cuestiona, a finales de los afios sesenta, la interpretacion
pavloviana del comportamiento como proceso reflejo. Los experimentos llevados a cabo,

esta vez con ratas, pasaron a enriquecer el sistema de los reflejos.

Lo que aprenden los individuos durante el condicionamiento es la relacién que se
establece entre el estimulo incondicionado y el estimulo condicionado, esta relacion se
conoce con el nombre de contingencia, y se define como la diferencia entre la probabilidad
de que el estimulo incondicionado se presente asociado al estimulo condicionado, menos
la probabilidad de que el estimulo incondicionado se presente en ausencia del estimulo

condicionado (Balmaseda).

Lo que en definitiva descubrié Rescorla es que en el método pavloviano el nivel de
condicionamiento iba cada vez en descenso, no se mantiene en el tiempo. Rescorla llevo
a cabo gran nimero de pruebas previas a la experimentacion, hasta lograr que los sujetos
objeto del experimento, las ratas, llegaran a «una tasa de respuesta operante alta y

estable». Rescorla explord en el comportamiento cotidiano de los individuos, algo que le
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hubiera gustado mucho a Lukacs, y lleg6 a algunas conclusiones relacionadas con
nuestras actividades en la toma de decisiones en la interaccion con nuestro entorno
natural, a través del concepto de contingencia, aunque no en las implicaciones derivadas
de nuestro comportamiento estético. «El valor de sefial de un estimulo en relacion a otro
es el resultado de comparar la probabilidad con que el primero permite anticipar el
segundo con la probabilidad del que el segundo sea sefialado por otros estimulos». El
campo de experimentacion es bastante complejo, los estimulos, tanto condicionados
como incondicionados, y vinculados al nuevo concepto de contingencia de Rescorla,
fueron a su vez puestos en duda por Kamin, realizando de esta manera un proceso
dialéctico de mejoramiento de los procedimientos experimentales relacionados con la
teoria del reflejo. Esta vez se trata de llevar a cabo la experimentacién, no con relaciones
de condicionamiento simples, sino compuestas. «El descubrimiento empirico de Kamin,
el fendbmeno conocido como blogueo, produjo un enorme impacto sobre la comunidad
cientifica . . . el fenémeno del bloqueo planteaba un nuevo reto al principio de contiguidad
temporal». Kamin asumio que para que se produjera el aprendizaje era necesario que el
estimulo incondicionado sorprendiera a los sujetos. Llevado por el entusiasmo y buenos
resultados de sus experimentos Kamin llevo a cabo gran numero de los mismos. Tanto
Rescorla como Kamin demostraron que el campo abierto por Pavlov, reconociendo la
importancia del mismo, se habia quedado bastante corto, logrando grandes desarrollos en

lo concerniente a la reflexologia.

Unas segundas consideraciones relacionadas con la complejidad y dificultad del
tema derivan de lo problematico que se convirtio este asunto para Lukacs. La teoria del
reflejo funciona bastante bien cuando el artista tiene que refigurar una realidad exterior e
independiente de su consciencia, esto es, una realidad social objetiva. La dificultad se
instala en el momento en el que se tienen que llevar a representacion los reflejos
subjetivos, los interiores, «la misica como mimesis de las emociones humanas» (Lukéacs
1967, 50), ahi es en donde surge la dificultad. Dificultad puesta de manifiesto por
Sacristan. La masica es una de las manifestaciones artisticas mas problematicas en este
sentido. Asi ella provenga de la interaccion del sujeto con el mundo exterior a través del
trabajo — ya se ha hablado del ritmo — también es cierto que estas consideraciones estan
ubicadas en la génesis de la misma. Otra cosa ocurre cuando se trata de hacer valoraciones
sobre las reproducciones musicales de la actualidad. En el momento en el que Lukéacs

emprende las especulaciones en torno al doble reflejo de la realidad, esto es, la mdsica
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«la mimesis duplice de la musica como reflejos de reflejos» (Lukacs 1967, 74), reconoce
ademas que es un campo en el que no tiene mucha experiencia, un campo que conoce mas
bien poco, «el autor . . . [el propio Lukacs] tiene plena consciencia de su falta de
competencia especialista en esta cuestion . . . [la de la mdsica]» (Lukacs 1967, tomo 1V,

51). O para ser alln mas exactos:

El autor . . . [Lukéacs] se considera obligado a declarar abiertamente, en el instante de
comenzar estas consideraciones, que es un completo lego en el terreno de la psicologia, y
no se considera con la menor autorizacion para enunciar opiniones acerca de los problemas
internos de esa ciencia. Pese a lo cual . . . [y aqui es en donde él mismo confirma que el
terreno en el que se propone entrar es totalmente desconocido para él] este capitulo . . . [El
sistema de sefalizacion 1’. Con el que comienza el tercer tomo de la Estética] presenta la
propuesta de insertar entre los reflejos condicionados . .. y el lenguaje . . . un tercer sistema

de sefializacién (Lukéacs 1967, tomo |, 8).

Debemos ademas mostrar la gran similitud que esto guarda con otra polémica
generada en torno a esta misma problematica. Si anteriormente estdbamos haciendo
referencia a la relacion que se establecio entre Lukacs, Pavlov, la teoria del reflejo, la
refiguracion realista de la realidad y la mdsica, entendiendo esta como reflejo de un
reflejo, ahora la problematica salpica también a otra serie de autores directamente
vinculados, no solo con la Estética de Luké&cs, sino también entre si mismos. Me refiero
a la confrontacion que se dio entre Thomas Mann, Arnold Schénberg y Adorno, el
transfondo es exactamente el mismo. Se trata de las dificultades con las que se encontré
Thomas Mann en la elaboracion de su novela el Doktor Faustus. Este, al igual que
Lukacs, pretendio escribir — en forma novelada desde luego — acerca de un tema sobre el
que no tenia ningun tipo de conocimiento, - ambos encallaron sobre los conocimientos
musicales, la refiguracion del mundo interior y sobre los mecanismos que la ponen en
marcha -. Mann, por el poco conocimiento en asuntos musicales, se vio llevado de la
necesidad de acudir a Adorno — igual que Lukécs - en busca de apoyo y asesoramiento
para la elaboracion del personaje principal: Adrian Leverkihn (Godde 2006, 44-45). Esto
le costd a Thomas Mann tener que ser calificado de lego: «. . . aquello que un lego — el

escritor . . . [Mann] necesitaba para hacerle creer a otro lego — el lector — que él entendia
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de qué se trataba» (Godde 2006, 45). Estas afirmaciones de Schénberg, derivadas de las
pretensiones de Mann, fueron las culpables de que estos grandes personajes de la cultura
universal se distanciaran. Ojala las aseveraciones de Lukacs en torno a estos complicados

senderos no nos lleven a nosotros — simples legos — por el camino de la confusion.
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La tragedia

La més profunda sentencia que pronuncia la tragedia es, pues, una inscripcion en su

puerta. Una inscripcion que con el mismo rigor despiadado con que la del dantesco portal del
Infierno encierra para siempre a todos los que entran, niega para toda la eternidad a los
demasiado débiles y bajos para su reino (Lukécs 2013, 268).

En 1908, la realidad esencial de la muerte suprime para Lukacs toda posibilidad de accion
significativa; en 1923 la posibilidad de la accion relega, inversamente, a segundo plano el
problema de la muerte (Goldmann 1975, 58-59).

La figura que sirvi6 como modelo a seguir en la composicion dramatica fue
Aristoteles, ese es el motivo por el que se trae a colacion lo que dejé escrito el estagirita

sobre lo que debe ser una composicion dramatica:

Pues bien, dado que la composicion de la tragedia mas hermosa no debe ser simple, sino
compleja, y ésta ha de imitar las acciones que inspiren temor o compasion (pues esto es lo
propio de una imitacion de tal naturaleza), en primer lugar, lo que esta claro es que ni los
hombres buenos deben aparecer pasando de la dicha al infortunio (pues esto no inspira ni
temor ni compasion, sino repulsa), ni los malos, del infortunio a la dicha (pues esto es lo
menos tragico de todo, ya que no tiene nada de lo requerido, pues no es ni humano, ni
compasivo ni terrible); ni tampoco debe ser sumamente malo caer de la dicha en la
desdicha, porque tal trama podria despertar sentimientos humanitarios, pero no compasion
ni temor, ya que, por una parte, uno se fija en aquel que sin merecerlo es desafortunado; y
por otra, en el que es semejante a nosotros. Compasion se tiene del que no merece su
infortunio, y temor, del semejante, de modo que lo que ocurra no inspirara ni compasion ni
temor. Queda, pues, el personaje intermedio entre los mencionados. Y es aquel que no
destaca ni por su virtud ni por su justicia, y tampoco cae en el infortunio por su malicia o
maldad, sino por algun fallo; siendo de aquellos que gozan de gran reputacion y felicidad,

como Edipo y Tiestes y hombres ilustres de tal alcurnia (Poética 1452b-1453a.).

73



La importancia de este fragmento de la Poética de Aristoteles se hace evidente.
Ademas, traerlo al presente nos ayuda a comprender el motivo por el que gran parte de
los autores tragicos se basaron en las premisas dictadas por Aristoteles. Asi haya sido
para hacer de su obra una reinterpretacion. «Lessing, Shakespeare (So6focles y Diderot)
era la consumacion préactica de la teoria dramatica aristotélica reinterpretada, o sea, de la
tragedia burguesa» (Lukéacs 1966, 509). Aristoteles deja claro desde el principio el camino
por el que van a transitar casi todas las formas de creacion dramaticas: «es necesario que
un argumento bien articulado sea simple antes que doble... Y no ha de pasar de la
desdicha a la dicha, sino por el contrario, de la dicha a la desdicha» (Poética 1453a.). El
protagonista debe ser un personaje admirable pero imperfecto, con un publico capacitado
para comprender y simpatizar con él. Guardando gran similitud con el personaje tipico

que defiende Lukécs en la Estética.

La tragedia griega ha jugado un papel determinante en el desarrollo el pensamiento
occidental. No solo ha sido el modelo que seguir en lo que respecta a las diferentes
posiciones que ha adoptado el hombre ante la realidad, también podemos ver que el
mismo Marx acudia con bastante asiduidad en busca de nociones en las que apoyar sus

concepciones teoricas.

No creo que sea pura casualidad que Marx releyera las tragedias griegas casa afio . . . esto
no era simple amor a la literatura. Estoy convencido de que aprendié mucho de esas obras.
Aprendié a comprender los conflictos en la historia y los periodos de transicion no
solamente como la suma total de las jugadas de ajedrez individuales, sino a ver la forma en

la que estaban conectadas, es decir, a verlas en su propio contexto (Lukacs 2004, 118-119).

Antes de desarrollar el tema de la tragedia, lo mejor es ver en detalle las diferentes
concepciones que hay sobre la misma. Una vez realizada esta primera aproximacion
daremos paso a la exposicion que hace Lukacs. A su vez el apartado de la tragedia
dedicado a Lukacs serd abordado desde diferentes puntos de vista, los cuales seran
detallados en su respectivo momento. Por ahora valga solo con enunciar sus diferentes
apartados: El primero, y quizas mas importante, trata sobre la distincion que establece
Lukacs entre el mundo clasico griego y el declive de la burguesia a finales del siglo X1X
y principios del XX. Para ello haremos un breve recorrido histérico por los diferentes
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estadios que ha atravesado la forma novela, esto es, desde su nacimiento - mundo
prehelénico -, muerte - la decadencia burguesa - y resurreccién - realismo socialista -. El
segundo esta dedicado a la novela, en donde se ponen en escena la refiguracion del sentido
0 no sentido de la vida, seria el paso de una vida carente de significado a principios del
siglo XX, al significado que creyo encontrar él en el nuevo estandarte de la Revolucién
Rusa. «La muerte es el limite de la mala infinitud y la Gnica posibilidad de emerger de la
situacion cadtica» (LOpez 1978, 33). Este es el ambiente en el que Lukacs se ve inmerso.
El tercer apartado consiste en ver la relacion que existe entre la tragedia como foco
primario de la ética y la estética; por dltimo, haremos una aproximaciéon a un mundo
esquivo y confuso y que, ademas, es uno de los puntos principales de donde surge gran
parte de los fendmenos de lo tragico: se trata de la influencia que han ejercido los dioses
en el drama y la posterior suplantacion que han hecho, de ese espiritu, los diferentes
sistemas filos6ficos contemporaneos afines al sistema trascendental. Tema al que Lukacs
dedica muchas de sus reflexiones filosoficas y de las que gran cantidad de intelectuales
de la época se nutren.

Diversas aproximaciones a la concepcion de la tragedia

La grandeza quiere la perfeccion, tiene que quererla, y la perfeccion es la tragedia, el

final, el Gltimo eco de todos los sonidos (Lukécs 2013, 258).

Las diferentes nociones sobre la tragedia que vamos a ver son con la Gnica intencion
de lograr un poco de claridad antes de dar desarrollo a la misma por Lukacs, el cual, como
muy bien se puede ver por la cita, tiene suficientes argumentos para describirla. Las
nociones que hay sobre la tragedia son variadas y multiples, aunque suelen estar unidas
todas por un hilo conductor: aquel que dice que la tragedia es una lucha entre la libertad
de la que al parecer goza el individuo y la fuerza que se le opone desde esferas ajenas a

lo humano.
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La tragedia no es otra cosa que el despliegue maximo de las fuerzas de un hombre en
lucha contra el destino, con el mundo que esté fuera de él, sobre un problema central de la
vida. El drama encuentra, pues, en la tragedia su culminaciéon. Un drama perfecto no puede
ser sino tragedia (Lopez 1975, 412)2,

Dicho hilo conductor en algunos casos muestra desviaciones de ese camino
principal en el que supuestamente transitan todas sus interpretaciones. Debido a la
ambivalencia de las diferentes posturas se hace necesario describir las diversas posiciones
que existen sobre la tragedia. Para ello se acudird a las concepciones que hay en los
deferentes diccionarios filosoficos, a las aportadas por los mismos protagonistas de la
tesis, esto es: Hegel, Shakespeare, Marx, Engels, Lukéacs, Ibsen, Strindberg etc. Desde
luego que se incluirdn mas puntos de vista sobre la tragedia y el drama, que se iran

resefiando dependiendo de la importancia de los mismos.

«El caracter de lo tragico solo surge cuando el destino (lo no elegible por el hombre)
siente la resistencia de la libertad y rebota sobre la fortaleza del héroe, aunque termine
por aplastarlo» (Sanchez 1996, 461). Como se puede apreciar, la tragedia es una lucha
entre dos cosas: por un lado, tenemos el destino al que supuestamente todos estamos
abocados; y por el otro, el anhelo de libertad al que nos enfrentamos en nuestro afan por
huir de ese destino impuesto. Sin esta dialéctica de destino y libertad no existiria la
tragedia. Lukéacs lo entiende de esta manera: «Los héroes que mueren en la tragedia...
estan muertos mucho antes de morir» (Lukacs 2013, 251). Esta forma de refiguracion
tragica tiene sus maximos exponentes en las representaciones clasicas griegas de la
tragedia. No hace falta enumerarlas ni realizar comentarios detallados de cada una de
ellas. Baste con decir que solo con las de Séfocles, Euripides y Esquilo tendriamos
suficiente. La predeterminacion de la que habla Lukéacs nos pone ente este escenario:
«Aquiles es quien siempre ya ha tenido que escoger y siempre ya ha escogido morir
pronto» (Miguez 2016). Podemos ver ademas que el héroe tragico prefiere una vida corta

pero llena de significado a una breve, pero carente del mismo.

12 _dpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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Si hacemos un desplazamiento desde el mundo heleno hasta nuestro presente
podriamos decir que la tragedia ha tomado otro aspecto, mucho mas llamativo para
nosotros. Ahora se trata ma&s que de una predeterminacion trascendental, de una
imposicion alienante desde el propio sistema econdmico-social. En esto cifra Jacobo

Mufioz el destino tragico de la cultura moderna.

del destino tragico de la cultura, inseparable del creciente proceso de autonominacion,
en el mundo moderno, de las objetivaciones culturales, que se escinden con fuerza cada
vez mayor del hombre, dando lugar y consistencia a una esfera de objetos que, sometiendo
toda subjetividad a un ciego dominio, cancela a la vez todo “valor individual” (2002, 59).

La falta de sentido de la vida con la que se encontrd Lukécs a principios del siglo,
y que lo llevé a explorar todos los caminos que le ofrecia la propia realidad de su tiempo,
adquiere ahora un nuevo aspecto. Pero esa mala sensacion ird cambiando para Lukacs
con el transcurso del tiempo, esa evolucion se ira detallando a medida que avance la tesis,
es mas, en uno de los objetivos de la misma. En este sentido valga decir por adelantado
que sera con la ayuda de la dialéctica materialista, la cual, utilizada como herramienta
contribuird de una manera notable a descorrer los velos que oscurecen el horizonte,
permitiendo ver con una nueva luz que la oscuridad de la tragedia es en parte la

incapacidad humana para enfrentar la realidad.

¢Sera que la tragedia no es solo que estemos sometidos a las ciegas fuerzas del
destino - yo diria mejor a las de la naturaleza - ante las cuales no podemos escapar?, o
¢ SEera que no es que no queramos escapar, sino que no sabemos como hacerlo? Esto es, lo
tragico seria estar prisionero sin salida posible. Si para Hegel lo tragico es la lucha a
ciegas que se establece entre las diferentes potencias éticas, la Fenomenologia, para

Lukécs:

... hay un orden oculto en ese mundo, una composicién en la confusa interpretacion de
sus lineas. Lo que ocurre es que es el orden indefinible de un tapiz o de una danza: parece
imposible interpretar su sentido, y ain mas imposible renunciar a una interpretacién
(Lukécs 2013, 261).
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Esto es, no solo es que estemos prisioneros en un mundo oculto a nuestra mirada,
sino también, que vemos imposible interpretarlo, asi no seamos a la vez capaces de
renunciar a dicha interpretacion, tragedia, tragedia y mas tragedia. Desde luego resulta
mas tragico para los que ven el mundo como el mejor de los mundos posibles, para
rememorar a Leibniz. Asi, al parecer, la mejor opcion es aceptar las cosas tal cual sony
no tratar de modificarlas, optar por el inmovilismo, quedarnos quietos en medio de esos
dos espacios entre los que estamos ubicados, vendria a ser: tener detras algo que se escapa
a nuestro control y delante otro tanto de lo mismo. Esto recuerda aquellas palabras dichas
sobre la filosofia de Heidegger en el documental “La aventura del pensamiento” dirigido
por Fernando Savater, en donde se dice a este respecto: «nuestra vida es un entre, y los
extremos: la nada del antes y la nada del después, no nos pertenecen»3, Tenemos una
nada detras, de la cual provenimos y a la que no le pedimos que nos trajera, y delante
tenemos la nada a la cual iremos gqueramoslo o no, no tenemos eleccion. «Lo que la
tragedia muestra, entonces, es al hombre como un trayecto entre un detras y un delante
igualmente sustraidos a su eleccidn, junto a su insercion en una circunstancia que no le
permite ver mas que una porcion del mundo» (Sanchez 1996, 461-462). Esta situacion de
inestabilidad, en la que se presenta la tragedia, es la misma en la que se mueve el héroe
positivo de Lukacs. Aspecto también destacado por el gran estudioso de la obra
lukacsiana Miguel Vedda: «El joven Lukacs habia definido a los héroes novelisticos
como seres que buscan, para los cuales ni la meta ni el camino estan dados de antemano»
(ctd en Lukacs 2011, 13).

Desde luego que en este sentido se podrian hacer muchos mas aportes, baste con
mencionar las palabras de Lévi-Strauss en su obra Los tristes tropicos, en donde anuncia
que cuando el universo comenzo6 nosotros no estdbamos en él y cuando termine tampoco
estaremos en él. Lenin lo dice de otra manera méas proximay cercana en la confrontacion
que sostuvo contra el idealismo de Mach y Avenarius: «Las ciencias naturales afirman
positivamente que la tierra existid en un estado tal que ni el hombre ni ningln otro ser
viviente la habitaban ni podian habitarla. La materia organica es un fendmeno posterior,
fruto de un desarrollo muy prolongado» (Lenin 1975, 81-82). Aungue resulte extrafio

estar hablando a estas alturas de estos temas, en el ambito de mi trabajo resulta necesario

13 (https://www. Youtube.com/watch?v=WvY_OPKsNvU)
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debido al auge de posiciones filosoficas encaminadas a defender el sinsentido que al
parecer para ellas tiene el mundo. Es tan poderosa una hipotesis filoséfica que defiende
este tipo de ideas que con solo mirar la conclusion a la que Ilegé Heidegger resulta algo
inquietante. De ahi nace ese temeroso argumento que afirma que nosotros somos unos
seres para la muerte, cuya sola pronunciacion provoca un poco de espanto, por no decir,
mucho. Sin olvidar claro esta, que ésta es la principal doctrina del existencialismo; no
olvidemos las proféticas palabras de Sartre: «hemos sido arrojados a la nada». Es en este
ambiente de desesperacion en el que Lukacs lucha por encontrar una salida al sinsentido
de la vida. Mas adelante se detallara que éste es el significado que esta oculto detras de
dos de sus mas representativas obras: El alma y las formas e Historia y consciencia de
clase. Lo importante en este caso es hacer evidente que Lukacs se inclina temporalmente
por estas dos nociones dependiendo del pensamiento filosofico que lo orientaba por aquel
entonces. En el primer caso estd siendo influido por la escuela neokantiana y en el
segundo ya por el marxismo. Esto es lo que marca la gran diferencia en cuanto a los

aportes que hace Luké&cs y que esta tesis pretende aclarar.

Otro aspecto tragico de la humanidad es el dejarse guiar por premisas irracionalistas
y pesimistas que brindan la angustia como Unica alternativa posible de vida;
Schopenhauer, Nietzsche, Kierkegaard y desde luego Strindberg son algunos de los
personajes mas destacados en este caso. Con el consiguiente peligro de que sus posturas
se conviertan en concepcion del mundo y contaminen la produccién artistica de épocas
enteras — recordar la influencia de Schopenhauer sobre Nietzsche y de este sobre Wagner
-. Lukacs, por su parte, carga contra estas concepciones presentes en el Ibsen tardio.
Llegando a ser uno mas de los motivos del distanciamiento posterior entre los dos. La
mayor importancia en resaltar estas nociones es que la decadencia burguesa vincula la

tragedia con el pesimismo para crear su concepcion del mundo.

Lo dicho puede aplicarse ain mas directamente a esa herencia de la estética de la
decadencia burguesa que es la supuesta vinculacion de la tragedia con el pesimismo como
concepcién del mundo. Las filosofias de Schopenhauer y Nietzsche han formulado esa
supuesta vinculacion, y Wagner y Hebbel después de 1848, asi como en la préctica

dramatica del Ibsen tardio, dieron mucho relieve a esa idea (Lukécs 1966, 227).
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Esta vinculacion tardia del pensamiento y la obra de Ibsen con el pesimismo fue
uno de los motivos del distanciamiento de Lukécs con esta gran influencia juvenil. Este
destaca que el peligro de estas nociones es que luego se conviertan en concepciones del
mundo, con las consecuencias negativas que todos conocemos. Estos serian algunos

aportes mas encaminados a esclarecer el tema.

Un efecto empobrecedor y deformador como factor dominante, y que ademas es utilizado
de forma coercitiva sobre la imagen literaria del hombre y del mundo. La angustia se
convierte es factor excluyente, eliminando del entorno todo lo que le pueda dar sentido y
forma a la fisionomia social . . . [Es en este sentido que se trae a Strindberg a escena, del
que Lukacs dice] ya existia en estado latente en el naturalismo, y culminé en el Strindberg
de la ultima época (Lukacs 1984, 95).

Si aceptamos el hecho de que es la realidad social la que determina la consciencia
entonces nos encontramos ante el panorama de que a los creadores no les queda otra salida
que adoptar dichos principios decadentes como modelo a refigurar. «Una obra de arte no
puede liberarse completamente de la cultura de su tiempo» (Hegel 2007, 216). El
problema es que ni siquiera se les puede culpar, ya que, al fin y al cabo, lo que estan es
reflejando la conciencia que hay en su época sobre la realidad, que como todos muy bien
sabemos, no es otra que la de la clase dominante, a la cual lamentablemente muchos
grandes pensadores, quizas sin saberlo, han prestado sus servicios. «Como siempre
ocurre, las ruedas de la mente giraron con las ruedas del poder» (Kadarkay 1994, 709).
Las formas en las que la sociedad en su conjunto se mueve han de ser entendidas como

objetivas:

Estas formas son precisamente las que constituyen las categorias de la economia
burguesa. Son formas mentales aceptadas por la sociedad y por tanto objetivas, en que se
expresan las condiciones de produccion de este régimen social de produccion

historicamente dado que es la produccion de mercancias (Marx 1975, 41).
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Destacar que asi sea la realidad objetiva, ésta a su vez puede estar alienada, esto es,
que la consciencia social sobre la realidad puede ser falsa. De esta manera nos
enfrentamos con el escenario de un mundo mal interpretado y por lo tanto mal refigurado.
Quizés la grandeza de un artista radique en ser consciente del momento histérico en el
que esta desarrollando su obra y ser capaz de hacer una propuesta razonable para salir de
dicha situacion. No huir de él sino hacerle frente para poder refigurar la realidad tal cual
es. «Lukéacs . . . comprueba que en verdad el unico lugar donde es ciertamente auténtico
es el lugar donde mas se deja ganar por lo cadtico que tanto teme» (Surghi 2016, 58).
Queda la gran sospecha que, si nos estamos moviendo en un mundo alienado, que a su
vez es objetivo, entonces estamos viviendo siempre dentro de una gran mentira. ;Cuando
deja de girar la rueda alienante? Si la realidad es una forma aceptada por la sociedad y
por lo tanto objetiva ¢Entonces cémo saber cual es el momento en el que se debe romper
0 en el que se ha roto el circulo alienante? Mas adelante desarrollaré los aspectos
revolucionarios de un verdadero artista cuando se enfrenta a la realidad deformada por la
sociedad en la que le tocd vivir. Pero de momento vamos a dejar que sea el propio Marx

el que nos ilustre. Asi lo expone en La ideologia alemana:

Las ideas de la clase dominante son, en cada época, las ideas dominantes, es decir, la clase
gue es el poder material dominante de la sociedad es, a la vez, su poder inmaterial
dominante. La clase que dispone de los medios para la produccién material dispone con

eso, a la vez, de los medios para la produccion intelectual (Marx 2010, 98).

Hegel le aporta a Lukécs datos para profundizar en la investigacion de lo tragico.
Aunque Lukécs no lo vincula con la ética como lo hace Hegel en La Filosofia del arte o
estética, sino que ve otro aspecto del problema «La necesidad tragica era para Hegel —
sobre todo en la Fenomenologia del Espiritu — expresion de la evolucién revolucionaria
y dialéctica de la realidad social» (Lukacs 1966, 290). Es asi como Hegel descubre que
movidas por la misma necesidad chocan fuerzas contrarias en cuya lucha tiene que
sucumbir tragicamente la parte que histéricamente pertenece a un nivel inferior; esto es
lo mismo que decir que la parte destinada a desaparecer es la que representa el nivel

inferior del estadio evolutivo del Espiritu Absoluto en su busqueda de universalidad.
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El choque entre la Antigona y el Credn de Sofocles es para Hegel la gran expresion
poética de la sociedad de clases ya constituida y de su Estado, los cuales triunfan brutal y
necesariamente frente al estadio de la piedad y de la familia. Pero lo viejo que sucumbe
tragicamente es siempre para Hegel — aungue sea una deformacion idealista — la sociedad
precapitalista, trdgicamente aniquilada por la sociedad civil. (En la Fenomenologia del
Espiritu sigue al capitulo sobre Antigona la disolucidon del antiguo mundo griego, el
nacimiento del imperio romano, que presenta en Hegel rasgos muy modernos, también su
interpretacion de Shakespeare en la Asthetik parte de la analoga concepcion de un periodo

medieval de los “héroes” y su sustitucion por la “sociedad civil”.) (Lukacs 1966, 290).

La tragedia va adquiriendo un punto central en esta tesis, pero dicho lugar viene
precedido por la gran importancia que tiene a la hora de llevar a escena los conflictos
sociales que mas le preocupan a Lukéacs. Este es el motivo por el que se estaran haciendo
constantes referencia a la misma. Una de las méas importantes nociones desarrollada por
Lukéacs es la que tiene que ver con el papel que jugd la tragedia antigua en la
representacion de la realidad inmediata. O sea: «no era simplemente la vanidad y la
condena de los esfuerzos humanos a la nada» (Lukacs 1966, 227). En las tragedias se
estaba dando constantemente la lucha entre lo viejo que se negaba a desaparecer y lo

nuevo que queria florecer. Como lo supo ver muy bien en las obras de Shakespeare.

Tal es ya el caso en la época de nacimiento de la tragedia, en el Prometeo de Esquilo o
en la Orestiada; y en Shakespeare la muerte del héroe en las desgarradoras luchas internas
de la sociedad feudal no significa nunca una pesimista catastrofe cdsmica; en sus tragedias
esta siempre presente el representante de lo nuevo que sustituye a lo viejo, y el final aparece
como vencedor (Macduff en Macbeth, Edgar en Lear, Richmond en Ricardo Ill, etc.)
(Lukacs 1966, 227).

Como se puede observar, la importancia de Shakespeare en muy significativa. Mas
que todo si destacamos que es de los primeros que pone en escena el dolor que aquejaba
a su sociedad por tener que ser la testigo de la desaparicion del viejo mundo y la gestante
en el nacimiento de uno nuevo, o lo que es lo mismo, el mundo medieval que se negaba

a desaparecer y el mundo burgués que se proponia nacer. Lukacs pone en ésta fragil y, a
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la vez, vital frontera a figuras supremamente importantes: Rabelais (1494-1553),
Cervantes (1547-1616) y naturalmente Shakespeare (1564-1616). Aunque los saltos
temporales son muy significativos, su notoria importancia se debe a que estos artistas
fueron testigos de los mayores cambios sociales que se han presentado. Recordar que el
hecho de vivir en éstas conflictivas fronteras imprime en las obras artisticas el sello de
ser portadoras de realidades histdricas transformadoras. Dejemos por fuera las
retardatarias.

La nueva materia, sin embargo, cuyo dominio artistico condujo al nacimiento de la nueva
forma de la novela, no consiste Gnicamente en la renovacion y reconfiguracion material del
mundo de aventuras de la novela de caballeria, vital y plebeya, sino, al mismo tiempo, en
una afluencia de la prosa de la vida, que surge junto a los origenes de la sociedad burguesa.
La grandeza poética de Rabelais y Cervantes, los grandes fundadores de la hovela moderna
(Lukécs 2011, 48).

Otro caso aparte es si lo hacen consciente 0 inconscientemente, asunto que sera
abordado en otro lugar de la tesis. En el caso de la obra de Shakespeare se hace mas que
evidente que ya contenia el germen del futuro cambio que se avecinaba, pero del cual,
desde luego, él no era consciente. Vendria mas 0 menos a ser como tanto le gustaba decir

a Marx: «No lo saben, pero lo hacen» (Marx 1975, 39).

El dinero es un elemento central a tener en cuenta a la hora de abordar la tragedia,
de ahi que sea tratado en este apartado de las diversas aproximaciones a la misma. El
antiguo profesor de Lukacs en Heidelberg, Simmel, se referia a el como: «el efecto del
dinero», en sentido de ser un efecto negativo. Estas influencias recibidas por Lukéacs
marcaron profundamente la primera etapa de su desarrollo. Como lo dejo reflejado él

mismo en su obra Mi camino a Marx (1933).

La influencia de Simmel, del que fui discipulo personal, me dio la posibilidad de
“asimilar” en tal concepcion del mundo lo que por entonces me habia apropiado de Marx.
La filosofia del dinero de Simmel y los escritos sobre el protestantismo de Max Weber eran

mis modelos de una Sociologia de la literatura, en que sin duda estaban todavia presentes
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algunos elementos sacados de Marx, pero necesariamente aguados y empalidecidos, casi
irreconocibles (Lukécs 1978, 130).

También hay que observar que Lukacs habia visto esta categoria en la obra de
Shakespeare, este habia sabido ver lo negativo del dinero y la influencia que ejerce sobre
las personas. Este es uno de los multiples motivos por los que, tanto Marx como Lukacs,
vuelven nuevamente a él. La influencia que ejerce el dinero sobre casi todas las
dimensiones humanas es también observada en Goethe: «Satanas aparece como la simple
encarnacion de la animalidad del hombre, del ansia muda de oro y sexo» (Lukacs 1967,

534-535). (J. M). En otro lugar siguiendo a Marx apunta:

Desde el punto de vista ontol6gico, el dinero se convirtié en tal a partir de los actos de
permuta; mas como quiera que los antiguos alin no eran capaces de llegar a esta explicacion
ontoldgica, podra encontrar usted, desde Homero y So6focles, constantes lamentaciones
elegiacas respecto a una potencia mitica que penetra en la sociedad y se arroga un dominio

sobre los hombres, pese a tratarse de un material muerto (Lukacs 1971, 25).

La gran importancia que tiene explorar estas influencias tempranas en Lukéacs
deriva de que es a través de ellas que él construye su sistema estético posterior. De las
lecturas que hace de Shakespeare y de Goethe, aclarando que casi siempre va en busca de
ellos porque son referentes indicados por Marx, es que emprende el alejamiento de la
esfera social a la que pertenecia. Recordemos que Lukéacs pertenecia a la alta clase social
hangara, que su padre era un prospero banquero, que de joven pudo acceder a todas las
comodidades que esa situacion social le brindaba. Aun siendo esto asi, Lukacs muestra
un claro rechazo a la riqueza y a la obtencion de la misma. Estas nociones estan reflejadas

en la obra tanto temprana como madura de nuestro autor.

Todo buen arte y toda buena literatura es también humanista en la medida en que no solo
estudia apasionadamente al hombre, la real esencia de su constitucion humana, sino que,
ademas, defiende apasionadamente la integridad humana del hombre contra todas las

tendencias que la atacan, la rebajan o la deforman (Lukacs 1966, 240).
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Todas esas deformaciones y ataques a la integridad humana Lukacs las ve en el
capitalismo, Unico sistema que estd basado en la explotacién del hombre por el hombre.
«todo artista auténtico, todo escritor auténtico es un enemigo instintivo de una tal
violentacion del principio humanista» (Lukdcs 1966, 240). Marx parte de las
orientaciones tanto de Goethe como de Shakespeare para subrayar esa accion antihumana
del dinero, la cual a la postre se convierte en accion deformadora e invasora de la esencia

humana. En este aspecto veamos dos propiedades que destaca Shakespeare del dinero:

“1°. El dinero es la divinidad visible, la transformacion de todas las propiedades humanas
y naturales en su contrario, la confusién y deformacién universal de las cosas; el dinero
causa imposibilidades; 2°. Es la prostituta universal, el universal alcahuete de hombres y
pueblos” (Lukéacs 1966, 240-241).

Shakespeare se convierte en una fuente fecunda no solo en lo relacionado con el
drama en si, sino con el nicleo del mismo, esto es, con uno de los peores dramas que ha
asolado a la humanidad en toda su historia: la obsesion por la obtencion de riqueza a
cualquier precio. De ahi que nuevamente tanto Lukéacs como Marx retomen esos aspectos
tan importantes como los relacionados con los valores sociales en lo concerniente al
dinero, describiendo detalladamente la miseria en la que se hunde una sociedad que solo
ve el valor en la posesion de algo que el propio Goethe lo califica de satanico. De ahi la
grandeza de una pequefia obra como El destino de un hombre de Sholojov (J. M), de la
que se hablara mas adelante, en donde su protagonista Solokov, una vez le ha sido
perdonada la vida por su valentia como soldado y le ha sido entregado un trozo de pan'y
de tocino llega a la barraca en la que esta detenido junto con un grupo de compafieros, en

donde uno de ellos dice:

“;Como vamos a repartir los viveres?”, me pregunt6 uno de mis compaiieros de camastro,
y la voz le temblaba. “A todos por igual”, contesté yo. Esperamos a que amaneciera.
Cortamos el pan y el tocino, midiéndolo rigurosamente con una cuerda, en porciones
idénticas. A cada uno le correspondié un pedazo de pan del tamafio de una caja de cerillas,

calculando hasta las migajas, y en cuanto al tocino, ya te puedes figurar, lo suficiente para
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untarse los labios. Sin embargo, lo repartimos todo sin que nadie se ofendiera (Shdlojov
1962, 31).

Cuando el punto de partida es totalmente humano el hombre se ve arrastrado por un
imperativo que lo empuja a incluir dentro de su esfera humana a los demas integrantes
con los que comparte la realidad: «. . . cort6 en grandes rebanadas una hogaza y se acercé
al cobertizo donde estaban los caballos. El pan lo distribuy6 en partes iguales, entre el
suyo Yy el de Projov . . .» (Sholojov 2009, 1V, 327). Podria decirse que estamos ante dos
nociones basicas integradas en el devenir de la humanidad. La necesidad religiosa surgida
de la incapacidad para afrontar la realidad y la desigualdad en la reparticion del producto
interno bruto del planeta. Aunque los aspectos religiosos seran tratados un poco mas
abajo, aqui se los menciona ya gque entre ambos conforman un fendémeno social de gran
importancia. Aun siendo conscientes de la magnitud en la tarea, de superar la tragedia, se
podria aventurar que, extinguiendo la necesidad religiosa, - y si seguimos en esto a
Spinoza «Un afecto no puede ser reprimido ni suprimido sino por medio de otro afecto
contrario, y mas fuerte que el que ha de ser reprimido» (Spinoza 2011, 320) y adoptando
las ensefianzas de Sholojov seria un buen inicio para emprender el camino en busca la
superacion de la tragedia. Y desde luego que no se pueden ignorar las advertencias tanto
de Marx como de Jacobo Mufioz:

En el marco de la evolucidn historica no hay lugar para profecias ... el proceso historico
fue — siempre — para Marx un proceso abierto. Y no dej6é de considerar ni siquiera la
posibilidad extrema de que la lucha de clases acabaria un dia, tras guerras y siglos de
depredacion del medio natural, sin supervivientes, esto es, en el mutuo hundimiento de las
clases en lucha (Mufioz 2010, 247).
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La tragedia para Lukacs

La més profunda nostalgia de la existencia humana es el fundamento metafisico de la
tragedia: la nostalgia que el hombre tiene de su mismidad, la nostalgia de transformar la
culminacién de su existencia en una llanura del camino de su vida, transformar su sentido en
una realidad cotidiana. La vivencia tragica, la tragedia dramaética, es su cumplimiento mas

perfecto, el Gnico que es perfecto sin resto (Lukacs 2013, 254).

Mientras que para Hegel en la tragedia lo que se esta desarrollando es una disputa
entre las dos formas de ver la ética: la familiar y la del estado. Curiosamente para Lukacs
la tragedia se desarrolla en el transfondo del sentido o no sentido de la vida. «Ponemos
en la tragicidad el transfondo del pensar lukacsiano» (1978, 32), dice José Ignacio L6pez
Soria en su obra sobre Lukacs: De lo tragico a lo utopico. Es esta forma de representacion
la que debe aportar los elementos reales necesarios en donde se desarrolla el drama
humano. De ahi que las demés formas de representacién ocupen un papel secundario. Asi
queda puesto de manifiesto en el temprano texto: La estética del romance. Tentativa para

una fundamentacion metafisica de la forma del drama no tragico (1911).

El drama . . . debe configurar una lucha real; es decir, los elementos terrenales del mundo
aparente deben adquirir en el escenario una fuerza totalmente real, que domine lo criatural;
tienen que tornarse triunfantes en lo terrenal, a fin de que la autenticidad de la entrega al

acto querido por Dios sea verdaderamente puesta a prueba en el héroe (Lukacs 2015, 155).

Tomando ambos autores la problematica desde el sorprendentemente punto de vista
individual. Asi detras de esto esté oculto es un verdadero transfondo moral, como el que
se encuentra entre la solucion dada a la disputa entre lo material y lo espiritual, disputa
para la que Lukécs propone un punto intermedio, esto es, trascender la disputa y dejarla
en tablas, con la practica como categoria intermedia, 0 sea, su ya mencionado -tertium
datur -. Quizas Lukacs sea en este sentido un vitalista. Recordar que el momento en el
gue Lukacs estaba sufriendo una crisis existencial era fiel seguidor del vitalismo, no solo

de Simmel, sino también de Bergson. Es de extrafiar que aun, siendo gran conocedor de
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Hegel, no haya tomado de éste los elementos éticos que contiene su desarrollo de lo
tragico. Hegel llamaba al choque entre ambas esferas: «la oposicién suprema» (Hegel
2006, 537). Esta oposicidn ética se da en las tragedias y a su vez es la que la produce.
Echémosle un vistazo a este complejo desarrollo elaborado por Hegel en sus Lecciones
de Estética recopiladas por su alumno Von Kehler. Para Hegel el primer choque se
presenta en la forma de la consciencia e inconsciencia en el actuar humano «. . . oposicion
de conciencia e inconsciencia» (535); pasa a la plenitud de contenido en el actuar, esto
es, cada uno es plenamente consciente de sus actos «. . . las que actdan son dos partes
plenas de contenido, tiene culpa cada una» (537); de aqui se pasa al choque entre lo justo
y lo injusto, o sea, las decisiones, sean individuales o no, caen sobre ambos de igual
manera, en este caso se abandonan las individualidades, los sujetos actGan con plenitud
de racionalidad «ambas individualidades han sido eliminadas, las individualidades se han
abandonado» (537). Cosa diferente pasa con la tragedia en la modernidad, aqui para
Hegel, el desenlace de la tragedia puede tener un final feliz, se llega a una reconciliacion
con el espectador, en la mayoria de los casos a través de la religion (539). Recordar
también que para Hegel la tragedia moderna se mueve en torno de las pasiones «La
tragedia moderna es distinta . . . son mas bien las pasiones, lo subjetivo del caracter, lo
que constituye el interés, especialmente el amor. (Hegel 2006, 539). Lukacs desarroll6
también parte del contenido tragico en torno a la categoria de pasion. Se ve mas elaborado

que en el mismo Hegel, no se aprecian las huellas de éste en la concepcién lukécsiana.

Para el drama, la concepcion y configuracion de la pasion es decisiva. Para la concepcion
de la pasién en la tragedia, la racionalizacion es el factor mas caracteristico: la pasién recibe
en la tragedia un significado cdsmico, un sentido metafisico: se convierte en el Unico
camino posible hacia la vida verdadera, hacia la plenitud, hacia la seguridad de si. Asi, la
pasion del ser humano tragico es una llama pura que quema su vida, en la que su alma es
purificada y asciende sin macula al cielo despejado de la seguridad de si consumada. A
través de la pasion el hombre tragico arriba a si mismo; desde lo confuso llega a la unidad,;
la pasion significa para él una intensificacion de su yo, una concentracion de su contenido
esencial (Lukacs 2015, 142).
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La Filosofia del arte o estética de Hegel, basada en los apuntes de VVon Kehler, fue
una obra que no conocid Lukacs. Ademas, si tenemos en cuenta que Lukécs conocio a
fondo a Hegel cuando realizo su estancia en Heidelberg, no es de extrafiar que no utilizara
sus aportes sobre las relaciones que éste establecio entre la ética y la tragedia; de ahi que
Lukacs navegue y divague por el confuso mundo del individuo que se enfrenta solitario
al sinsentido de la vida. No hay en Lukécs ningun tipo de andlisis o vinculo que se
establezca entre el sujeto y su entorno social anterior a su estancia en Heidelberg. Cosa
distinta pasa cuando conoce a Hegel en profundidad. Hegel si supo ver muy bien que la
tragedia era esa lucha inconsciente entre el comportamiento humano individual y
familiar: (Antigona) y las leyes instauradas desde esferas sociales racionales y
plenamente conscientes: el estado (Creonte). Luké&cs por el contrario afirma que: «La vida
es poder vivir algo hasta el final. La vida: nunca se vive nada completamente y hasta el
final. La vida es el ser mas irreal y menos vivo de todos los imaginables» (Lukéacs 2013,
242). Esta es la definicién mas clara y contundente que da Lukécs relativa a la tragedia.
Se convierte lentamente en una premisa ineliminable en su horizonte sobre ella. Para
poder entender el pensamiento de Lukacs sobre la tragedia hay que tener presente que
para el Lukacs joven, tanto a finales del siglo XIX como a principios del XX, la vida no
tenia significado. De ahi la utilizacion de la categoria de nostalgia: nostalgia de su
mismidad, nostalgia de ver que la vida y todo lo que ella implica termina con la muerte,
nostalgia ante la eventualidad de tener que darle sentido a la vida cuando en el fondo no
lo tiene, nostalgia de un pasado clasico al que no se podra volver. Para Lukécs la vida
auténticamente tragica es la que se vive hasta el final, con todas sus consecuencias; son
unos pocos los que estan en condiciones de hacerlo — los héroes —, esto es, vivir la vida
plenamente, agotar todas las expectativas que hay ante nuestra limitada existencia. De ahi
que la burguesia decadente se haya tenido que inventar al héroe positivo, inventar, ya que
realmente no existe, esto es, para poder dotar a un sujeto que contenga dentro de si todas
las caracteristicas tipicas de un individuo contemporaneo a los requerimientos que solicita
la realidad social. «El problema formal central de la novela, la invencién de una accién
épica, exige un conocimiento adecuado de la sociedad burguesa: algo por principio
imposible sobre suelo burgués» (Lukécs 2011, 80). Lukécs llega a andlogas conclusiones
en su época de madurez. Esto queda de manifiesto en la Estética, en donde realiza las
mismas valoraciones vistas, esta vez, desde el punto de vista cientifico. Punto de vista del

que, como en todos los demas, habia recibido influencias: «de Kant y los kantianos
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Dilthey y Simmel habia aprendido Lukacs la importancia de la exigencia cientifica»
(L6pez 1975, 409)4. En otras palabras:

La situacion de . . . [la] clase dominante esta haciéndose problematica; la ciencia, nacida
gracias a las fuerzas productivas que ha desencadenado esa sociedad, esa clase dominante,
se encuentra, si se llevan hasta el final, metodoldgicamente y desde el punto de vista de la
concepcién del mundo, sus resultados generales, en contradiccion con los presupuestos

ideol6gicos de aquel dominio de clase (Lukacs 1966, 175).

Aqui estamos ante la dificil tarea de ver porqué se da esta situacion. Algo que resalta
por su claridad es el hecho de que parece que la vida no tiene sentido, es el ser mas irreal,
el menos vivo, el que nunca se vive completamente y hasta el final. Solo en esta falta de
sentido de la vida es que tiene nuevamente sentido la tragedia, solo asi es que se dan los
presupuestos para que esta vuelva a florecer: «Y como la naturaleza y el destino no
carecieron nunca tan espantosamente de alma como hoy en dia, como jaman las almas de
los hombres pisaron tan solas sus abandonados caminos, por eso podemos volver a

esperar una tragedia» (Lukéacs 2013, 244).

Recordemos que los mismos pensamientos embargan a Lukacs cuando hace
referencia a la presencia o no de los dioses en el mundo de los hombres, asunto tratado
en otro apartado de la tesis. Ademas de todo esto también existe la compleja paradoja,
planteada de una manera extrafia por Lukéacs en El alma y las formas, relativa a la nada
que se presenta ante la ausencia de sentido de la distincion entre diferentes esferas del
actuar humana. Quizas el climax ante estas consideraciones surja en el momento en el
que él afirma que habra tragedia cuando lo que destruye la vida tenga la misma necesidad
e importancia que aquello que la hace mas grande. Extrafia esta situacién en la que la
muerte tiene un peso mas decisivo que las demas esferas de influencia humana en el
desarrollo de la tragedia vy, sino en su desarrollo, si al menos en el de su posibilidad de

manifestacion.

14 6pez, José. “Lukacs y el drama moderno”. Teorema. 1975: 407-426.
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Hay tragedia donde deja de tener sentido distinguir entre lo dulce y lo amargo, entre la
salud y la enfermedad, entre el peligro y la salvacién, entre la muerte y la vida, cuando lo
qgue destruye la vida se ha convertido en necesidad tan imprescindible como lo

indudablemente mejor y mas Gtil (Lukécs 2013, 118).

En esta primera aproximacion de Lukacs al mundo de la tragedia: el ensayo
dedicado a Paul Ernst (1908) se puede apreciar con claridad la posicién que adopta
Lukécs hacia la vida. En definitiva, la vida para él no tenia sentido, no habia un norte
hacia donde dirigirse, no existia un sujeto trans-historico con el cual identificarse. Lukacs
era preso de los mismos sentimientos que embargaron a los mas grandes pensadores de
la época. A principios del siglo XX hubo una crisis general en casi todos los campos del
saber, gran parte de las esferas del conocimiento se vieron involucradas en esta crisis. «.

. nadie como él . . . [Lukacs], en cuanto a lucidez, aptitud y error, asistié a la
consagracion, el ocaso y la decadencia de cierta racionalidad humana que para sobrevivir
a si misma debe dejar de lado los mismos logros que la han convertido en tal» (Surghi ctd
en 2016, 38). Llevar la razon a juicio como ya lo habia hecho Kant o como lo habian
propuesto los miembros de la Escuela de Frankfurt: Adorno y Horkheimer. (Mufioz 2002,
91 ss.). En su basgueda de sentido de la vida Lukacs emprende sus indagaciones en
multitud de lugares y de nociones. Investiga el origen de esta forma de enfrentar la
realidad desde los griegos hasta el periodo de decadencia de la burguesia y el posterior
florecimiento en suelo ruso. Veamos las diferentes fuentes de las que Lukécs extrae las
diversas nociones sobre el tema ya enunciados al principio del capitulo y vueltos a repetir
para lograr claridad: El primero, y quizds mas importante, trata sobre la distincion que
establece Lukacs entre el mundo clasico griego y el declive de la burguesia. Aqui le
echaremos un vistazo al papel que juegan tanto el autor como los personajes en el
complicado mundo de la literatura. Para ello haremos un breve recorrido historico por los
diferentes estadios que ha atravesado la forma de la novela. Esto es, desde su nacimiento
- mundo prehelénico -, desde la separacion de contenido - final de la Edad Media e inicio
de la Modernidad -, desde su muerte - la decadencia burguesa - y desde su resurreccion -
realismo socialista -; el segundo lugar esta dedicado a la novela, en donde se ponen en
escena la refiguracién del sentido o no sentido de la vida; seria el paso de una vida carente
de significado a principios del siglo XX, al significado que creyo encontrar él en el nuevo

estandarte de la Revolucion Rusa. El tercer apartado consiste en ver la relacion que existe
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entre la tragedia como foco primario de la ética y la estética; por ultimo, haremos una
aproximacion a un mundo esquivo y confuso y que ademé&s es uno de los puntos
principales de donde surge gran parte de los fenbmenos de lo tragico, se trata de la
influencia que han ejercido los dioses en el drama. La ausencia o presencia de estos

determina gran parte del desarrollo de la tragedia.
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Distincion entre lo clasico y lo burgués

La novela posee, de un lado, las caracteristicas estéticas universales de la épica grande,
del epos, y sufre, de otro lado, todas las modificaciones que trae consigo la época burguesa, que

posee un caracter radicalmente diferente (Lukacs 2011, 32).

Lukécs realiza un gran trabajo de investigacion historico-literario para definir con
exactitud todos los pormenores relacionados con el devenir histérico de la tragedia a
través de su manifestacion en la epopeya y en la novela. Por ese motivo en este apartado
se abordarén dichos estudios con la intencién de buscar claridad sobre los mismos. Valga
decir que el factor de mayor calado en este caso es el lugar y la funcion que ocupa el
protagonista o actor principal en el desarrollo de la novela y, mas que en el desarrollo,
seria en el proceso de cambio que sufre éste a través del tiempo. De ahi la importancia de
resaltar las similitudes y diferencias que existen entre el antiguo epos homérico, la novela
de caballeria o de aventuras propias de finales de la Edad Media, la novela netamente
burguesa y la posterior novela realista rusa. Para llegar también a una mayor comprension
realizaremos una analogia de las posturas llevadas a cabo entre Lukacs y Nietzsche, ya

que éste ultimo fue uno de los mayores impulsores de la renovacion de lo griego.

Se suele aceptar que por lo regular casi todas las culturas han vuelto su mirada hacia
la Grecia Clésica - pensemos solamente en el Neoplatonismo (11l d. C.); en el
Renacimiento (XV-XVI); en Baumgarten (1714-1762) y en esos «griegos de
Winckelmann . . . [(1717-1768)] que nos parecen curiosos y casi incomprensibles»
(Lukacs 2016, 7-8); en el romanticismo con toda su escuela liderada en la revista
“Athenaeum” (1798) por los hermanos Schlegel —, pero no se puede negar que es quizas
con Nietzsche con el que verdaderamente se despierta nuevamente ese gran interés por
todo lo heleno. No hace falta mostrar que sus aportes fueron un detonante en el
pensamiento occidental sobre la tragedia griega. Desde luego que las ideas de Nietzsche
seran puestas en valor y en analogia con las de Lukéacs debido al fuerte influjo que éste
sufrio en el momento de la elaboracion de su pensamiento «Nietzsche era la materia prima
a partir de la cual el intelecto de Lukacs moldeaba sus esplendidos productos» (Kadarkay
1994, 108).
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Ahora bien, podemos realizar el acercamiento desde tres esferas de movimiento: la
primera, consistiria en que al principio existia lo comun; la segunda, seria el momento en
el que entra lo individual; la tercera, habla del momento en el que vuelve lo colectivo. En
estrecha analogia con la aparicion de los dos grupos ideoldgicos surgidos después de las
revoluciones democraticas de 1848, esto es, la antitesis entre socialismo y capitalismo, la
cual muto en el periodo de entre guerras entre fascismo y antifascismo, para terminar,
nuevamente, adquiriendo sus antiguas denominaciones hasta el dia de hoy (Lukacs 1967,
13). Veremos que tanto para Nietzsche como para Lukacs estos aspectos seran tomados
desde puntos de vista totalmente contrapuestos y, ademas de esto, esta contraposicién

serd llevada por ambos hasta finales del siglo X1X 'y principios del XX.

Nietzsche

Su postura, a modo de corta introduccion, seria la que nos habla de un
individualismo aristocratico que desaparece con el advenimiento del cristianismo; aunque
esto hace que toda su teoria entre en una profunda contradiccion, ya que el cristianismo
debe ser entendido es justamente como el triunfo de la individualidad. Ambos autores
realizan un recorrido historico en busca de las huellas que les permita aclarar la génesis
de esta problematica. Parten de la aniquilacion de la individualidad en el mundo clésico,
pasan por una segunda aniquilacién en el renacimiento y terminan por la extirpacion total
en la Revolucidon Francesa, llegando quizas con el Romanticismo a un nivel que Nietzsche
ya no menciona. Y asi el origen de lo que ambos buscaron haya sido similar las
conclusiones y las consecuencias seran totalmente contrapuestas. Recordemos que la
lucha de Nietzsche, en este sentido, es contra lo comunitario-pagano-judeo-cristiano, el
cual ha sabido, a traves de la historia, arreglarselas para deshacerse del Gnico, auténtico y
verdadero espiritu creador, esto es, el individualismo aristocratico, sefiorial y distinguido,
alejado de la bajeza, ruindad y mezquindad del populacho, es decir, de nosotros. Ademas,
hay que destacar el papel central que éste le da a la esfera emocional sobre la social «Una
cuestion fundamental es la relacion del griego con el dolor» (Nietzsche 1977, 29). Postura

gue marca ya una barrera infranqueable entre los dos pensadores.
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Las posiciones que adoptan ambos pensadores — Nietzsche y Lukacs — en torno al
mismo tema son diametralmente opuestas, Lukacs afirma que fue a causa de la llegada de
lo individual que desaparecio la grandeza literaria de Homero. O como muy dice Jacobo
Mufioz: «la humanidad se ha alejado cada vez mas de los origenes, de la presunta felicidad
de la unidad arcaica . . . tanto interna como externa, de la integracion primigenia» (2002,
94-95). Por su parte Nietzsche piensa que es todo lo contrario, esto es, que es el individuo
solo, aislado, el Unico que estd en capacidad de crear grandes obras de arte. Ese
individualismo se ve atacado cada vez que lo comin quiere impregnar toda la esfera
social, de ahi que Nietzsche se oponga con tanta vehemencia a la implantacion del
comunismo o socialismo, en el que ve la ausencia y presencia de dos aspectos importantes
para el devenir social: «La igualdad . . . [con toda seguridad se refiere al socialismo] hace
disminuir la felicidad del individuo, pero abre la via para la ausencia del dolor de todos.
Al final de la meta estaria ciertamente la ausencia de dolor, pero también la ausencia de
la felicidad» (Nietzsche 1994, 57-58). Nietzsche desarrolla una teoria histérica en la cual
desvela cual fue el camino por el que fueron borrados de la sociedad los principios
aristocraticos, tanto griegos como romanos. Aunque también nos da pistas claras de cual
debe ser la manera para poder entender eso que Lukacs llama: nostalgia. «La mas
profunda nostalgia de la existencia humana es el fundamento metafisico de la tragedia»
(Lukéacs 2013, 254). Y ese fundamento metafisico de la tragedia buscado por Lukécs,
Nietzsche cree encontrarlo en una simple pregunta: «Mientras no tengamos una respuesta
a la pregunta «;qué es lo dionisiaco?», los griegos contintan siendo completamente

desconocidos e inimaginables ...» (Nietzsche 1977, 29).

Lukacs

Guiado por la contraposicidn que se presenta entre lo individual y lo colectivo, en
la creacion artistica, realiza una jerarquizacién histérica de esta lucha entre estas dos
maneras de refiguracion. Este estudio recibe su mayor atencién en un articulo publicado
en 1935 titulado: “Informe sobre la novela” en él se hace todo el despliegue sobre esta
nueva y cambiante manera de refiguracion artistica. Es por eso por lo que Lukécs, al igual
gue Nietzsche, pero de manera tanto mas completa como compleja, y ya alejada de
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presupuestos netamente irracionalistas, o sea, emocionales, lleva a cabo un profundo
estudio de la literatura universal. Parte desde Homero y llega hasta Dostoievski, pasando
por Dante, Cervantes, Goethe y Flaubert y otro gran nimero de escritores, para tratar de
detectar los parametros artisticos que demuestren el conflicto interno presente en ese tipo
de refiguracion artistica. En este caso las influencias recibidas por Lukacs son mas bien
indirectas, esto es, no es que un pensamiento particular haya generado en él algun tipo de
influjo, no, es mé&s bien que él bebe de los textos de los que emprende su estudio, 0 sea,
la influencia de los diferentes escritores viene marcadas por las trazas dejadas a lo largo
de sus producciones artisticas, las cuales en algunos casos son tanto conscientes como

inconsciente. Asunto abordado en otro apartado de la tesis.

Confluencias y divergencias entre ambos

Lukacs ve un paralelismo entre la disolucion de la epopeya homeérica y la disolucion
de la gran novela con el declive de la burguesia. Las huellas de estas disoluciones tenemos
que buscarlas en los cambios sociales que se dieron en los respectivos momentos
historicos en que se presentaron, en los que la vision de lo tragico jugaba un papel central,

de ahi que:

en la tragedia tomaba cuerpo formal paradigmatico . . . la vida esencializada o verdadera,
una vida que no dudaba en oponer con todas sus fuerzas . . . a la trivialidad de la vida
cotidiana . . . [vida cotidiana que es llevada a categoria central en su posterior estética],

devaluada por el relativismo . . . (Mufioz 2002, 46).

En primer lugar, tenemos el caso griego. Para Luké&cs la verdadera forma de narrar
propia de Homero, la epopeya, esta constituida no solo por la descripcion detallada de los
acontecimientos que aquel observaba, sino también porque los hombres son presentados
de forma comunitaria y no individual: «La accion de los epos homéricos es una lucha de

la sociedad, de la sociedad, como comunidad que actua unitariamente, en contra de un
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enemigo externo» (Lukacs 2011, 41-42). Aida Miguez se refiere a esto como: «. . . el
cumplimiento de la empresa comun» (2016, 185). Dicha forma de refiguracion de la
realidad desaparece con el advenimiento de lo individual - eso que Nietzsche Ilamaba
«principium individuationis» (Nietzsche1977, 58) -, esto es, el mundo del hombre privado
impregna toda la esfera social y con ello diluye el anterior y esplendido mundo comun en
que se habia desarrollado la obra de Homero. Lukacs describe esta problematica en su
influyente obra Teoria de la novela (1914-1915). Estos mismos presupuestos los podemos
ver desarrollados en Mortal y funebre, obra en la que también se entiende esta
problematica desde las mismas nociones. De ahi que los acontecimientos individuales
solo se den dentro de las grandes confrontaciones colectivas: «En relacion con esto es
significativo que las batallas en masa constituyan en gran medida el fondo contra el cual

se destacan los duelos individuales» (Miguez 2016, 194).

El hombre de la tragedia releva al viviente Homero y le explica, y le transfigura al tomar
de sus manos la antorcha que se apagaba y encenderla para nueva vida. Y el hombre nuevo
Platon, el sabio, con su activo conocimiento y su mirar creador de esencias, no sélo
desenmascara el héroe, sino que perilumina el oscuro peligro al que ha vencido, y le

transfigura superandolo (Lukacs 1999, 55).

Pero ese hombre nuevo, ese que trae un conocimiento activo, ese que llega con su
mirada creadora, llega para vivir inevitablemente solo, esto es, deja de existir el mundo
comunal homérico, creador del verdadero arte realista, para darle lugar al sabio, al que
Ileva dentro de si la auténtica capacidad creadora, pero pagando un alto precio: la soledad,
«El cielo estrellado de Kant no brilla ya mas que en la oscura noche del conocimiento
puro, y no alumbra ya los senderos de los caminantes solitarios - que en el Nuevo Mundo

ser hombre quiere decir ser solitario» (Lukacs 1999, 56).

Lukécs se remite a las reflexiones hegelianas sobre la epopeya homérica a fin de ponerlas
en relacion con la poética de Solyenitsin, tal como emerge de la novela corta mencionada.
“Hegel destaca, como un fundamento para la grandeza épica de los poemas homéricos, la
significacion que tiene en ellos la representacion importante y correcta de la comida, la

bebida, el suefio, el trabajo fisico, etcétera. En la vida cotidiana burguesa, estas funciones

97



vitales pierden, en general, esta importancia especifica, y solo los mas grandes, como

Tolstoi, estan en condiciones de restablecer estas complicadas mediaciones” (ctd en Lukacs
2011, 23).

Como se puede ver muy bien, los principios de los que parten ambos son muy
distintos entre si, si para Nietzsche lo que desaparecio fue una clase dirigente distinguida
y soberana, respetuosa de las tradiciones aristocraticas; para Lukacs lo que desaparecio
fue la refiguracion de la realidad de una manera realista. Las preocupaciones de los dos
pensadores son diferentes. Nietzsche se preocupa por los linajes gobernantes y Lukécs
por la reproduccidn artistica de la realidad. No es de extrafiar que este sea un motivo mas
en contra de postular a Nietzsche como precursor ontologico de la estética - asunto tratado
en otro capitulo de esta tesis -. Aunque la busqueda que emprende Lukécs de las raices
de la tragedia lo lleva en ocasiones a grandes similitudes con los planteamientos

nietzscheanos. Esto es lo que dice Lukacs en El almay las formas:

Para los inferiores hay felicidad, y desgracia, y venganza porque sienten a los demas
siempre como culpables; porque para ellos todo viene siempre de fuera y su vida no puede
fundir nada en si misma, porque en torno a ella no se han trazado limites, y porque no son
tragicos y su vida carece de forma. En cambio, para uno de los hombres superiores la culpa
del otro — aunque le aniquile — es solo destino. Es un profundo misterio de culpa,
complicacion y destino (Lukécs 2013, 259).

Vemos que Lukacs utiliza aqui clara terminologia nietzscheana, ese hombre inferior
y superior tiene diafanas referencias existencialistas, irracionalistas y hasta fascistas.
Lukacs las utiliza para representar que la actitud ante la vida del hombre realmente tragico
y el no tragico son posiciones diametralmente opuestas: «Vivir en el mundo de la tragedia
o vivir en el mundo de la vida corriente . . .» (Lukacs 2013, 262). Lukéacs lleva esta
separacion mas alla y llega a afirmar que el hombre de la tragedia, el hombre
verdaderamente tragico, se encuentra mas alla de la misma forma, mientras que el hombre
de la vida corriente, el que no vive la vida en su plenitud, se ve necesariamente arrastrado
al més ac4, a la vida insustancial, carente tanto de vida como de significado. «La vida

viva se encuentra mas alla de las formas, mientras que la vida corriente se encuentra mas
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aca» (Lukacs 2015, 164). Estas categorizaciones lo llevan inevitablemente a dotar a lo
tragico de una mayor importancia que al desenvolvimiento de la simplicidad de la vida
corriente o vida cotidiana. «Con el consiguiente elogio . . . [afirma Jacobo Mufioz], claro
es, de la existencia tragica como manifestacion de un modo de existencia auténtico
opuesto a la arida racionalidad de la vida corriente» (Mufioz 2002, 46). Recordemos que
la vision sobre la vida cotidiana serd nuevamente elevada a las mas altas esferas estéticas

cuando aborde el desarrollo de su monumental Estética.

Las diferencias se extienden y cambian hasta el momento en que ambos tratan
también de buscar las motivaciones modernas del resurgir nuevamente de estas
tendencias. Para Lukacs esta claro qué es lo que hacen los creadores artisticos de finales
del siglo XIX, esto es: «. . . [Ia] teoria dramética aristotélica reinterpretada, o sea . . . la
tragedia burguesa» (Lukécs 1966, 509). Nietzsche adjudica al espiritu gregario judeo-
cristiano el aplastamiento en el nuevo intento por renacer del espiritu aristocratico, mas
exactamente ubicados en el Renacimiento y la Revolucion Francesa y, porque no decir
también, en el Romanticismo, quizas Gltimo intento por traer nuevamente el espiritu
griego a la tierra. Hegel en su Estética ya se habia adelantado a estos presupuestos, pero
en un sentido contrario al postulado por Nietzsche y a favor de Lukéacs; en el momento
en el que afirma que gracias a la aparicion de lo cotidiano y comun en las obras de arte es
que desaparecio el arte como se venia viendo desde la antigliedad, esto es, cuando el arte
vuelve a los planteamientos — digamos homéricos — es cuando deja de pertenecer a la alta
burguesia y pasa a formar parte del pueblo. Se representan los pequefios objetos

cotidianos y no lo fastuoso del esplendor burgués.

... los objetos se convierten como tales . . . objetos prosaicos, en objetos del arte . . . los
objetos prosaicos asi aprehendidos pasan a formar parte del arte. Propiamente dicho, surge
aqui eso que llamamos imitacion de la naturaleza: objetos prosaicos tratados con medios
del arte (Hegel 2006, 361).

El arte baja al nivel del suelo, ya no son los esplendorosos banquetes de las cortes
europeas ni las representaciones religiosas, no, ahora son representadas las escenas de la
vida cotidiana. Como ejemplo, baste con citar artistas como Millet o el propio Van Gogh,

artistas que representan los objetos y las actividades de la vida corriente. Este es el

99



escenario en el que Lukacs ve el resurgir nuevamente de la vida comunal griega, regresa
la escena cotidiana, la representacion de acontecimientos conocidos y vividos por todos.
Es el gran momento para que vuelva la vieja epopeya homeérica, éste sera el planteamiento

central de la Teoria de la novela:

Pero en los pocos momentos realmente muy grandes de sus obras que s6lo se pudieron
entender formalmente, en relacion exclusiva con el todo configurado en la obra, como
momentos subjetivo-reflexivos, se muestra un mundo diferenciado, concreto y existente,
que, si pudiera ensancharse hasta ser totalidad, resultaria del todo inaccesible para las
categorias de la novela y necesitaria una nueva forma de configuracion la forma renovada
de la epopeya (Lukécs 1999, 166).

El momento en que los que entran en escena son los hombres de la vida comun y
corriente. Lukécs cree ver que con la disolucion del mundo individualista burgués lo que
se vuelve a imponer es lo comdn clasico. De ahi que éste sea un nuevo acicate para el
renacimiento de lo clasico y también uno de los motivos por los que Lukacs propone
volver de nuevo a Grecia. «<En Homero no hay emborronamiento . . . la individualidad de
cada cosa, por pequefia que sea, esta perfectamente dibujada» (Miguez 2016, 37).
Tengamos en este orden de ideas a la ética, disciplina que quizas va siempre acompafiada
de estética en su largo recorrido. Desde luego que quedan por fuera de estas
consideraciones todas las similitudes con el movimiento Romantico, el cual tenia también

como meta el regreso a Grecia, pero desde presupuestos totalmente diferentes.

Relaciones drama, teatro y publico.

El objetivo fundamental del drama, producir efecto en una masa reunida a través de
acontecimientos que se desarrollan entre hombres, indica ya una evidente intencion social.

Social es la masa reunida sobre la que se produce el efecto, y social es la materia del drama en
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cuanto trata de acontecimientos sociales que se desarrollan exclusivamente entre hombres
(Lopez 1975, 418)%.

En este caso Lukacs se apoya en las diversas concepciones que hay sobre el drama
y el teatro en el mundo clésico para luego ser traidas al presente y comparadas con lo que
ocurre en la actualidad. O lo que es lo mismo «la reflexion lukécsiana sobre el drama
moderno comienza preguntando si existe en verdad drama moderno y cual es su estilo»
(1975, 409)*8. Recordemos que esta tesis consiste en ver la diversas influencias en las que
se basd Lukacs para construir su sistema. En el caso de la diferencia entre el drama y el
teatro, e igualmente en los diferentes aspectos del publico antiguo y el actual, se basa en
varios dialogos de Platén y en aportes de Nietzsche. Las representaciones teatrales
realizadas en Budapest fueron las causantes, en gran medida, de las tempranas nociones
desarrolladas por el joven fil6sofo. Casi toda su obra temprana esta marcada ampliamente

por este tipo de nociones.

Para Luké&cs existe una gran diferencia entre drama y teatro: «EI hecho de que el
drama y el teatro estan separados entre si y que el teatro verdaderamente nuevo solo
subsiste como ideal, como algo que debia ser realizado, pero que no pudo serlo» (Lukacs
1968, 254). El teatro verdaderamente nuevo solo llego a existir en la mente de los que se
propusieron hacerlo, ni Ibsen, ni Strindberg llegaron a realizarlo. Shaw llegd mas lejos
que sus dos antecesores, quizas porque vio la necesidad de dar continuidad a un legado
que aun estaba estancado en la antigua tradicién. Muestra de ello es el gran aporte que
realiz6 al desenmascarar al héroe romantico. Este hecho es muy importante, ya que sera
un camino seguro por seguir de ahora en adelante. No hay duda de que Shaw contribuyo
de manera mas que notable al establecimiento y esclarecimiento en la busqueda del héroe
- romantico, problematico, burgués, proletario - en el desarrollo de la historia de la

literatura.

15 Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.C.
3-4, pags. 407-426. 1975.

16 Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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El Unico discipulo verdadero y sucesor de Ibsen es Shaw, el Unico que continla
efectivamente la lucha contra el Romanticismo y profundiza la gran decision europea del
siglo. El desenmascaramiento del héroe romantico, la remocion de la fe en los grandes
gestos teatrales y tragicos se consuman en él. Todo lo meramente decorativo, lo
grandiosamente heroico, lo sublime y lo idealista se vuelve sospechoso; todo

sentimentalismo y todo irrealismo se revelan como patrafia y fraude (Hauser 1962, 385).

Ya en Acerca de la pobreza del espiritu se establecia la relacién que habia entre el
publico, el estilo de la obra y el autor: «El pablico crea la posibilidad del efecto del estilo
futuro; los poetas crean su realizacion concreta» (Lukacs 2015, 108). Sentado las bases
para desarrollar un nuevo campo de actuacién estética. «Esquematizando la estructura
conceptual del mundo de la literatura y concretamente del drama, habla Lukéacs de dos
series causales cuyo encuentro posibilita el efecto de la obra sobre el pablico» (Lépez
1975, 410)"".

La interaccion entre las representaciones artisticas — dramatico-teatrales — y los
receptores de las mismas, esto es, el publico, se pueden abordar desde varios puntos de
vista. En la primera de ellas estaria la dificultad ante la que se encontr6 la representacion
teatral a causa de que «en realidad ya no existe una auténtica masa... El teatro moderno
Unicamente se deja imponer al gran publico a costa del precio de grandes luchas» (Lukécs
1968, 245). El pablico moderno quiere un teatro en el que las cosas esenciales estén
mezcladas con otras para asi poder digerirlas con mas tranquilidad y tener menos riesgo
de sufrir indigestion. Por el contrario, en el teatro antiguo, el publico se adaptaba a las
pretensiones que tenian los dramaturgos, con lo que las obras no tuvieron que sufrir este

tipo de mutacion.

La situacion de drama y publico... [Lukacs dice que] no sabemos como era el publico de
los dramas atenienses, pero, aunque haya sido el mejor que se pueda suponer, sabemos en

cambio que el Edipo de Séfocles no salié vencedor en la competicion (Lukacs 1968, 257).

17 Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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Como segunda aproximacion tendriamos el papel que ha jugado la realidad
econdmico-social, tanto en el proceso de produccion artistica, como en el de recepcion de
la misma. No olvidemos la poca capacidad que han tenido las representaciones teatrales
sobre los espectadores. El nuevo director de la Schaublhne, Thomas Ostermeier, se ha
expresado recientemente: «El teatro nunca ha aportado cambios al mundo». Como
muestra de ello menciona la poca influencia que ejercid, sobre la ciudadania, la obra de
Brecht®®, Recordemos que Lukacs desdefid al principio este tipo de injerencia y relacion.
Aunque también es cierto que posteriormente le dio un papel central, también lo es que

nunca como nocion envolvente totalizadora.

Por una parte, las relaciones econémico-culturales posibilitan determinadas concepciones
de la vida; la forma, en cuanto a priori, se dirige a la vida para escoger de ellas su materia.
La obra, por tanto, no es otra cosa que la vida dotada de forma (L6pez 1975, 410)*°

O lo que es lo mismo, los estados de animo — Stimmung -, a los que el Lukéacs de
este periodo adjudicaba los contenidos de todas las representaciones. «Por otra parte, el
publico, en funcién de sus concepciones de la vida — trasunto también de las mismas
relaciones econdmico-culturales -, esta capacitado para recibir el efecto que las formas
pueden producir» (1975, 410)%.

En esa compleja relacion entre publico y obra, contrapuesta entre la representacion
antigua y la moderna, hay al parecer un cierto consenso. Por ejemplo, Nietzsche llega
también a una conclusion analoga: «Y esto, ante un publico que censuraba
inexorablemente cualquier exageracion en el tono, cualquier acento incorrecto, en Atenas,

donde, segun la expresion de Lessing, hasta la plebe poseia un juicio fino y delicado»

18 https://elpais.com/cultura/2018/03/27/actualidad/1522170083_775173.html  (29/03/2018).
Podemos observar que los planteamientos defendidos por Lukacs siguen gozando de buena salud. «El teatro
nunca ha aportado cambios al mundo. Mire el caso de Alemania. EI dramaturgo y director aleman mas
influyente del siglo XX fue Bertolt Brecht, que vivio durante la época en la que Hitler lleg6 al poder y no
pudo hacer nada al respecto. La Gnica manera de conseguir cambios politicos es a través de los movimientos
sociales, personas saliendo a la calle para manifestarse, una concienciacion solidaria y la accion politica».

19 Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.

20 | bid.
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(Nietzsche 1977, 200). Desde luego que la conclusion de Nietzsche esta bastante alejada

de la nocién econdémico-cultural determinante para Lukacs.

El debate en torno a la representacion teatral griega le sirve a Lukacs para
vislumbrar que ya en el mundo clésico se pensaba que tenia mas peso la opinion de la
mayoria que la de un grupo selecto de individuos bien ilustrados en la materia. Asi lo deja

entrever en las siguientes palabras:

Esto es precisamente lo que el Socrates del Simposion siente exactamente, cuando a la
observacion de Agatén de que para €l pesaba méas la opinion de las pocas personas
inteligentes que la de la masa, respondi6 que la vispera, cuando vencid la obra de Agatén,
él, Sdcrates, al igual que los deméas que le rodeaban, habia puesto atencion a la masa
(Lukécs 1968, 260).

Nietzsche se caracteriza por ser uno de los méas grandes conocedores del mundo
clasico. Recordemos que llega incluso a proponer, como nos lo recuerda Lukacs, una
teoria que iba en contra de todo lo pensado hasta la fecha sobre dicho mundo: «. . . el
joven Nietzsche pretendia incluso que la tragedia griega habia nacido “del espiritu de la
musica”» (Lukacs 1967, 62). Pero no solo es que se haya visto arrastrado, por su relacion
con Richard Wagner, a darle a la musica el lugar central en la creacion del drama, no, él

Ilegé aun mucho maés alla.

¢Y si ocurriera que los griegos tuvieron, precisamente en medio de la riqueza de su
juventud, la voluntad de lo tragico y fueron pesimistas?, ;Qué fue justo la demencia, para
emplear una frase de Platon, la que trajo las maximas bendiciones sobre la Hélade?
(Nietzsche 1977, 30).

Con opiniones como esta, contenidas en El nacimiento de la tragedia, Nietzsche da
un serio revés en el ambito académico. No estd de mas recordar que hasta sus mas
allegados amigos se distanciaron de él por semejante embriaguez. «Geistreiche

Schwiemelie» “ingeniosa borrachera” la llamo su maestro Ritschl (1977, 15). Lo
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expuesto por él solo se debe tener en consideracion si aceptamos que la representacion
teatral clasica se basaba solamente en la musica y que ésta a su vez se ha perdido —aspecto
entre otras cosas también vislumbrado por Lukacs: «ni la tragedia griega fue una “obra
de arte total” ni lo fueron los “dramas musicales” del propio Wagner; las tragedias griegas
eran esencialmente obras literarias en cuya ejecucion la musica desempefia un papel de
acompafiamiento hoy dificil de reconstruir» (Lukécs 1967, 62) -. Aunque la pérdida de
contacto con la obra griega no debe basarse solamente en los aspectos musicales de la
misma: «para acercarnos a los poemas homéricos tenemos que empezar reconociendo el
hecho de que no podemos acercarnos — el contexto original se ha perdido
irremediablemente; la distancia es insuperable» (Miguez 2016, 19). De ser asi entonces

es cierto que nunca podremos saber en realidad como era dicha representacion.

No tenemos, en efecto, ninguna norma para controlar el juicio del publico atico sobre una
obra poética, porque no sabemos, o0 solo en minima parte sabemos, cémo se lograba que el
sugerir, y en general la vida afectiva en sus erupciones, produjese una impresion
conmovedora. Frente a una tragedia griega somos incompetentes porgue en buena parte su
efecto principal descansaba sobre un elemento que se nos ha perdido, la musica (Nietzsche
1977, 208).

Todo este entramado de comentarios Lukécs los dirige contra la simpleza en la que
se encuentra la época contemporanea, en donde la gente ya no busca el contenido de las
cosas en grandes entramados dramaticos 0 en complejas composiciones artisticas. La
sociedad actual es una sociedad de la imagen - el cambio biolédgico se dio hace mucho
tiempo, antes éramos una especie del olfato (Sanchez 2014, 312) -. Las imagenes tienen
valor en la medida en que las podamos comprender inmediatamente y asi poder pasar a
la siguiente. Esto guarda una estrecha relacion con eso que Hegel Ilamad la disolucion de
la forma artistica romantica, en la que la excesiva presencia del artista en la obra acarre6
la desaparicidn del arte romantico. De ahi la analogia con las categorias estéticas que esta
manejando Lukacs, en las que se estan haciendo aportes sobre la implicacion del drama
y el plblico. Este descubre que «de la conversacion entre Socrates y Agaton ... se
desprende un intenso y profundo desprecio del publico» (Lukéacs 1968, 258). Lo que

quizas nos da a entender un publico no solo mas critico, sino incluso y porque no, mas
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preparado. Llegando en muchos casos a ser un participe activo en la misma representacion

dramatica.

Hay muchos testimonios acerca de lo ruidoso e indisciplinado que podia ser el publico
ateniense y el publico de la Antigliedad en general, cuya implicacion en el espectaculo que
contemplaba daba lugar a una participacién mucho mas activa gque en la actualidad (Conti
et al 2016, 18).

En la actualidad los cambios son mas significativos. Hoy nos encontramos con
escenarios diferentes en donde el autor de los dramas no se ve en la necesidad de ser
refrendado por el publico, lo que a su vez acarrea una hipotética pérdida de calidad de lo

representado.

Ante todo, hay que decir que hoy la lucha ya no es tan inevitable, hoy, es decir, desde que
existe el nuevo drama (existe el drama en forma de libro, lo que no existio antes). Hoy
incluso el escritor que percibe la vida necesariamente en forma dramatica tiene la

posibilidad de crear sin tener que considerar el escenario (Lukacs 1968, 258).

Y asi llegamos a la preocupante conclusion de que entre el autor y el pablico se ha
generado una barrera natural que impide que una obra sea valorada de acuerdo con las
necesidades sociales que tiene que suplir o bien demandar. Es el publico el agente mas
indicado para decir si una obra representa sus necesidades o no. Lukacs nos pone ante la

evidencia de que:

El libro confiere al drama la posibilidad de prescindir del efecto inmediato sobre las
masas, del efecto sobre el hombre individual. Es decir, el efecto puramente individual en
vez del general, el diferenciado en vez del primitivo, el intimo y ambiental en vez del
sonoro y monumental, el intelectual en vez del sensible, el paulatino en vez del vehemente
e inmediato (Lukacs 1968, 259).
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Esto produce varios efectos sobre las creaciones artisticas contemporaneas. Quizas
el més llamativo sea la pérdida del compromiso que tiene que haber entre las obras y la
sociedad y en la que supuestamente el artista es el intermediario, ya que al parecer es el
unico que estd dotado de esa ¢magica? capacidad de ver detras de donde los ojos de un
simple mortal no alcanzan a llegar con su vista. Otro efecto que se presenta ante este
novedoso fendmeno de presentar las obras en un formato que no sea el escenario seria
que «. . . el drama huye como drama editado puramente lirico y filosofico ante cualquier
lucha con la realidad, y que busque en parte un escenario imaginario» (Lukécs 1968, 259).
Aqui nos encontramos ya ante algo mucho mas preocupante, se trata de esa huida o el
rechazo de enfrentarse con la realidad. Estariamos hablando de la interioridad o de lo que
Lukécs llama: «la singularidad privada» (Lukécs 1967, 325). Como se puede ver, el poder
de las tendencias idealistas sigue estando muy vigente en todos los campos de la cultura,
pasando a ocupar el puesto de la siempre sospechosa intelectualidad «La cultura sobre la
cual nace el nuevo drama es mas intelectual que cualquier anterior» (Lukécs 1968, 259).
Esta intelectualidad a la manera hegeliana ha impregnado todas las esferas de la cultura.
«La técnica y el confort permiten hablar de cultura sin tenerla» afirma Thomas Mann en
el Doktor Faustus (87). Lo mas peligroso de esta tendencia es que se recluye en el
capricho individual, quedando de esta manera separada del conjunto de la sociedad v,
convirtiéndose en un mero espectdculo privado de una elite selecta de gente
supuestamente muy bien preparada. «. . . corroidas por los excesos del individualismo y
del capricho estético» (Trotski 1971, 153). Ahora ya estamos frente la creacion exclusiva

de un arte creado para una minoria.

El anhelo de un teatro que no solo tuviese significacion para la masa cuyos deseos se
limitaban a la distraccion momentanea. .. coadyuvoé a producir un nuevo teatro, el teatro de
la minoria, el nuevo teatro intimo. Strindberg plantea por primera vez esta idea en su
prélogo a la sefiorita Julia, a la manera de un programa, y se realiza por vez primera en

Paris, para ser recogida luego en Berlin y en algunas ciudades mas (Lukacs 1968, 261).

Aqui, mas que una influencia directa por parte de Strindberg en Lukacs, lo que trata
de poner en evidencia éste, en relacién con aquél, es el hecho de que Strindberg puso al

servicio de una minoria selecta parte de su produccion teatral, al menos en estos
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parametros en los que se plantea la discusion, parametros tan importantes que seran uno
de los nucleos centrales de su estética, esto es, toda la critica a lo que cominmente se
Ilama «la singularidad privada» (Lukécs 1967, 325). De la que tampoco pudo escapar
Ibsen, como muy bien no lo recuerda Lukacs refiriéndose al «fruto de las ilusiones
individualistas de Ibsen» (Lukacs 1967, 80). Asunto ya abordado que vuelve a aparecer
en otro contexto. O lo que es lo mismo, caer en el individualismo como un mecanismo de
la forma de creacion aristocrética que lleva inevitablemente a plantear los problemas de
forma individual y no como deben ser tratados en realidad, esto es, de forma social.
Cuando la representacion apela al estado animico, a la interioridad animica del sujeto, la
representacion artistica desemboca en el pleno esteticismo, alejandose asi de los aspectos

sociales que la deberian revestir (Jauss 1989, 222).
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Desarrollo historico de Lukacs

Una vez se han detallado las posiciones de Nietzsche, Lukécs y las posibles
similitudes y divergencias entre ambos, veamos el recorrido que hace Luké&cs. Para tratar
de encontrar claridad en torno a este complejo desarrollo haremos un breve recorrido
buscando las nociones tratadas a través de cada uno de ellos: Homero es la génesis, el
punto primigenio del que parte Lukacs y, no solo del que parte, sino al que ademas pide

volver. De ahi su gran importancia:

Rigurosamente hablando, el héroe de la epopeya no es nunca un individuo. Desde antiguo
se ha considerado como rasgo esencial del epos el que su objeto no sea un destino personal,
sino el de una comunidad. Y con razdn, pues el redondeo y la cerrazén del sistema de
valores que determina el cosmos épico produce un todo demasiado organico para que pueda
cerrarse en él una parte tan completamente, o tan intensamente fundamentarse en si misma

gue pueda descubrirse como interioridad, devenir persona (Lukécs 1999, 84).

Cuando Lukacs habla de epopeya se esté refiriendo directamente a Homero, por eso
la insistencia en el cambio de enfoque: de lo comunitario objetivo a lo personal o

individual subjetivo.

En sus penetrantes analisis de la epopeya homérica como fruto de un mundo de perfecta
armonia entre objetividad y subjetividad y de la novela moderna como fruto, a su vez, de
la escision que late en sus origenes . . . el individuo busca un obligado refugio en los ideales

y en la esfera subjetiva . . . (Mufioz 2002, 47).

Este recorrido que comienza en el siglo VIII a. C. encuentra su primer gran punto
de inflexion en el siglo XIII de la mano de Dante, en éste ya se comienzan a dibujar los
perfiles en la separacion de esta manera de refiguracion. Sin dejar por fuera de estas
consideraciones la importante nocion lukacsiana referente a la separacion que se presenta

entre el reflejo cientifico y estético de la realidad. «En Dante se encuentran restos de esa
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imperceptible conversion o confusion de reflejo cientifico y poético de la realidad»
(Lukécs 1966, 228). Lukéacs descubre en la obra de Dante que sus personajes ya son

personalidades individuales que se enfrentan al mundo material.

Dante . . . [1265-1321] es el Unico gran ejemplo en el cual la arquitectura vence
inequivocamente a la organicidad, y por eso representa una transicion historico-filosofica
entre la epopeya pura y la novela. Tiene aun la inmanente ausencia de distancias y la
compacidad de la verdadera epopeya, pero sus figuras son ya individuos que se contraponen
consciente y enérgicamente a un mundo que se cierra frente a ellos, y en esa resistencia

llegan a ser reales personalidades (Lukacs 1999, 86).

Lo mas significativo de este importante periodo era la division que se estaba
presentando entre las dos formas de refiguracion de la realidad. Lukécs era plenamente
consciente de la separacion que se habia dado en esa época, de ahi que trate de adentrarse
en esta compleja problematica para tratar de encontrar la solucién a su propia situacion
creativa, — consistente entre la oposicion y similitud que se presentaba entre la labor del
critico-ensayista y el poeta - Echémosle un vistazo a los aportes que realiza en Qué es el
ensayo, obra del afio 1910.

Me parece que la cuestién se planted del modo mas claro en la Edad Media, cuando los
pensadores se dividieron en dos campos, uno de los cuales afirmé que los universales, los
conceptos (las ideas de Platon, si lo prefieres) son las Unicas realidades verdaderas,
mientras el otro no los reconocia més que como palabras, como nombres condensadores de
las Unicas cosas verdaderas, las cosas singulares. Esa misma duplicidad divide también los
medios de expresion; la contraposicion es aqui entre la imagen y la “significacion”. Uno
de los principios es creador de imagenes, el otro es un principio que pone significaciones;
para el primero solo hay cosas, para el segundo solo hay sus conexiones, solo conceptos y
valores (Lukéacs 2016, 12).

El transito historico que recorre el centro de las obras literarias, que va desde

Homero y llega hasta la narrativa rusa, consistente en la desaparicién de lo general y la
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supremacia de lo individual es detectado por Lukacs en las obras mas representativas de
cada periodo. De ahi que las influencias que recibe Lukacs adopten la forma de la
asimilacién y buen ver los secretos que estas obras ocultaban y que solo Luk&cs supo ver.
Seran Rabelais y especialmente Cervantes los que cojan el testigo de Dante. Aunque
también es cierto que lo hacen desde diferentes angulos: «El periodo de nacimiento de la
sociedad burguesa. La lucha de los grandes novelistas de este periodo (Rabelais. . . [1494-
1553], Cervantes. . . [1547-1616]) esta orientado en primera linea contra la esclavizacion
medieval del hombre» (Lukéacs 2011, 83). Pero el centro de la problematica sigue estando
presente. Asi los personajes de Cervantes en Don Quijote actien con una cierta

individualidad lo estan haciendo dentro de un escenario social real:

... Don Quijote consiste en una sucesion de episodios individuales que estan unidos
exclusivamente por el pathos de la figura del héroe en su contraste con Sancho Panza y con
la restante realidad, que se ha vuelto prosaica. Sin embargo, la unidad de la accién esta
presente aqui en el gran sentido épico, porque los personajes revelan siempre lo esencial

concretamente, actuando en situaciones concretas . . . (Lukacs 2011, 47).

Lukacs destaca igualmente que la importancia de la obra de Cervantes esta en haber
sido creada dentro de un periodo de profundo cambio social. Pero aun dentro de este
ambiente propicio para desarrollar con amplitud la confrontacion del héroe con el mundo,
esta novela del idealismo abstracto caracteriza la estrechez de la consciencia ante la

envergadura y complejidad del mundo en el que se desenvuelve (Goldmann 1975, 17).

No ha sido el ingenuo poeta Cervantes el que ha superado todos los peligros — que él no
conocia — de su forma, descubriendo asi esa perfeccion inverosimil, sino que eso lo ha
logrado el intuitivo visionario del instante histdrico-filoséfico que nunca volvera. Su vision

brot6 en el punto en que se separaban dos épocas del mundo (Lukécs 1999, 146).

Aunque en esta afirmacion también esta oculta esa otra parte importante de esta
tesis: la conciencia o no que debe tener el artista a la hora de crear sus obras. Asunto que

recibira un tratamiento en un capitulo aparte. EI hecho de crear la obra en medio de una
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frontera temporal supremamente importante: el paso del feudalismo a la época burguesa,
esto ha hecho de Cervantes uno de los escritores mas llamativos para Lukécs. Cuando
Lukécs emprende el estudio de la obra de Balzac: Las ilusiones perdidas, ya descubre
también estas categorias estéticas en Cervantes. En este caso cuando el arte brotado de la
naciente burguesia destruye las ya finales ilusiones del feudalismo: «La primera gran
novela Don Quijote, ya es una historia de las “llusiones perdidas”. Pero en el caso de
Cervantes, la incipiente sociedad burguesa destruye las ultimas ilusiones feudales»
(Lukéacs 1968, 331).

El despliegue del tema pasa a otros escritores y a otro momento histérico. Ahora

Lukacs se ocupa del estudio de otro periodo:

El periodo de la acumulacion originaria. El desarrollo decisivo tiene lugar en Inglaterra
(Defoe. . . [1659-1661], Fielding. . . [1707-1754], Smollett. . . [1721-1771], etcétera). El
horizonte amplio y fantéstico se estrecha, también el argumento y los personajes se vuelven

realistas en sentido estricto (Lukécs 2011, 84).

Lukécs ve por ejemplo esto en la obra de Defoe: «La contradiccion, productiva para
la novela, consiste aqui precisamente en la contradiccion irresuelta entre los horroroso
del tema representado y el inquebrantable optimismo de la clase ascendente (Defoe)»
(Lukéacs 2011, 84). Optimismo aun dentro de la gran individualidad del sujeto aislado, del
sujeto isla, en cualquier caso. Con Goethe (1749-1832) damos un paso mas en la misma
direccidn, esto es, en la confrontacion que se da entre lo individual y lo general, o entre
la epopeya y la novela. Tanto el Wilhelm Meister de Goethe, como Enrique el Verde de
Keller, son obras que representan un paradigma en la busqueda del héroe problematico.
«El Wilhelm Meister se encuentra estéticamente e histdrico-filosoficamente entre esos
dos tipos de configuracion; su tema es la reconciliacion del individuo problematico,
guiado por el vivido ideal, con la concreta realidad social» (Lukécs 1999, 147). Para
Lucien Goldmann ambas obras entran dentro de la esfera de «la novela educativa» (1975,
17-18), tercer tipo de refiguracion escrita detectada en la obra de Luk&cs. Aunque en
ambas los protagonistas ya han renunciado a la «busqueda problematica», sin embargo,
no aceptan el «mundo convencional», ni mucho menos «la escala implicita de valores»

que contiene dicho mundo.
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En Honoré de Balzac (1799-1850) Lukacs descubre mas que una simple
confrontacién del héroe positivo con el resto de la sociedad, encuentra en él al més fiel y
autentico escritor realista, que ademas ha creado una gran obra empujado por la misma

fuerza arrolladora de la realidad social que lo envolvia y no lo dejaba escapar.

En casi todas sus novelas, Balzac narra el auge capitalista, la transformacion de la
primitiva artesania en moderno capitalismo, el desmesurado crecimiento de la ciudad y el
campo debido al capital impetuosamente creciente, la desaparicion de todas las formas
sociales y las ideologias tradicionales ante el victorioso avance del capitalismo (Lukéacs
1968, 333).

Convirtiéndose quizas en el escritor que llega a una mayor profundidad en la
exploracidn de estas nociones. Si sus personajes tienen algun caracter individual se estan
moviendo siempre dentro de un entramado social. Podria decirse que Lukacs encuentra
en Balzac las huellas de su anhelado regreso al esplendor homérico de la colectivizacion
de la creacion artistica, colectivizacion no por su despliegue mercantil, sino por la

incursion de categorias sociales en la refiguracion.

Y a pesar de ello, tras esta composicion que en apariencia solo parte de lo individual
siempre existe un profundo conocimiento de las relaciones sociales, una valoracién mas
exacta de las tendencias sociales de desarrollo que tras el pedante aspecto de “cientifico”

de los realistas posteriores . . . [Quizas se refiere a Zola] (Lukéacs 1968, 334).

Otro de los grandes aportes que da Balzac a Lukacs consiste en que aquel es el
escritor, previo a la llegada de Flaubert, que més signos manifiesta sobre la evolucion del
capitalismo: «En el paso de Balzac a Flaubert, percibe Lukacs una alteracion en la
evolucion del capitalismo» (ctd en Lukécs 2011, 18). Por su parte para Flaubert (1821-
1880): «La Educacion sentimental de Flaubert . . . la novela mas tipica del siglo X1X por
lo que hace a la problematica de la forma novelistica . . . es la Gnica que ha alcanzado la
verdadera objetividad épica» (Lukacs 1999, 141). Sera ya con la llegada del periodo
imperialista, posterior desde luego a la Revolucion Democratica de 1848, cuando la forma
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de la novela llegue a su final. Recordar que es el periodo burgués por excelencia, el
momento en el que la forma de representacion de la novela llegue a su fin. «La disolucién
definitiva de la forma novela en la era del imperialismo (Proust . . . [1913-1927], Joyce .
.. [1882-1941])» (Lukacs 2011, 87). Pero dentro del destrozo compositivo y creativo
surgido en este periodo también surgié un importante movimiento literario, el que Lukéacs
Ilama: El realismo critico. Son escritores que, aunque no se vuelcan con el mundo

socialista naciente, tampoco reniegan de él.

La creciente barbarizacion de la cultura en el imperialismo . . . conduce, por cierto, de un
lado, a la bancarrota de algunos escritores talentosos: pero genera, de otro lado, en los
mejores, un movimiento de oposicién cada vez méas fuerte (Romain Rolland. . . [1866-
1944], Tomas y Heinrich Mann, etcétera). Este desarrollo, que ha llevado a la literatura del
frente popular antifascista, trae consigo una renovacion del verdadero realismo para la
novela, intentos muy enérgicos y a menudo exitosos de superar las influencias de la
decadencia (del naturalismo y las tendencias abiertamente antirrealistas) en la
configuracion literaria. Recién a través de esta tenaz lucha entre humanidad y barbarie,
entre realismo y alejamiento de la realidad, huida, apologética, etcétera, queda definida en

sus rasgos esenciales la identidad de la novela burguesa del presente (Lukécs 2011, 87).

Este largo recorrido termina con al advenimiento del Realismo Socialista de los
escritores rusos: Gorki, Shélojov, Dostoievski y Makarenko. Aqui es en donde se cierra
el circulo y vuelve otra vez a revivir la forma de refiguracion de Homero. Vuelve otra vez
la vieja epopeya, la gran épica social, se han acabado los conflictos interiores del
individuo, la llamada por Lukacs: «singularidad privada» ha dado paso a la resolucion de
los problemas sociales de una manera colectiva. Llego la hora de: La madre, Los campos
roturados, El don apacible, El destino de un hombre, Los Hermanos Karamazov y El
poema pedagdgico. «Gorki. . . [1868-1936], Shélojov. . . [1905-1984] [como modelos del
nuevo resurgir de la gran épica]» (Lukéacs 2011, 88).
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La novela, refiguracion del sentido o no sentido de la vida

Pues los hombres aman de la vida lo atmosférico, su indeterminacion, cuya oscilacion no
termina nunca y tampoco se extiende nunca hasta el extremo; aman la gran incertidumbre . . .
(Lukécs 2013, 243).

Antes de desarrollar el tema de la novela y su relacién con la tragedia - que ademas
viene derivada de su contraposicion con la epopeya, ambas refiguran mundos totalmente
opuestos - «La novela como épica grande, como configuracion narrativa de la totalidad
social, se encuentra en una oposicion polar respecto del epos antiguo» (Lukéacs 2011, 77),
debemos saber que la novela, en primer lugar, lo que pretende es representar la realidad
en su totalidad, esto es, para Lukécs la principal caracteristica de la novela es que abarca
toda la realidad y la contiene dentro de sus fronteras: «la novela tiene . . . [¢contiene?] la
vida entera» (Lukécs 2013, 194). O como decia Hegel: la épica grande es la que refigura
la totalidad de los objetos.

Por lo que a la representacion respecta, también la novela propiamente dicha exige, como
el epos, la totalidad de una concepcion del mundo y de la vida cuya tematica y contenido
multilaterales accedan a manifestacion dentro del acontecimiento individual que ofrece el
centro de todo (Hegel 2007, 786).

Esto queda mas claro en el momento en el que Lukécs compara la novela corta con

la novela en si. Lukéacs esta planteando esto en el afio de 1910:

Pues lo que se puede conseguir de este modo no son mas que algunos episodios de una
vida humana; pero los episodios no pueden ya llegar a ser simbélicos (como en la novela
corta en sentido estricto) y el todo no es lo suficientemente fuerte para poder dar de si un

universo particular cerrado, que lo abarque todo (la novela) (Lukéacs 2013, 137).
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Este es el mismo motivo por el que veia en la obra de Storm la imposibilidad de la
representacion novelistica: «El tipo de percepcion de Storm no podria abarcar la multiple
riqueza del mundo como exige la forma de la novela: él veia solo casos singulares,
posibilidades de novela corta» (Lukécs 2013, 138). En el afio de 1908 en el ensayo:
Metafisica de la tragedia Lukacs afirma que los hombres «Aman la gran incertidumbre»,
esto da paso al segundo punto de vista desde el que se abordard la bdsqueda de las
nociones sobre el origen y la justificacion del mundo de tragedia. Recordemos lo que al
respecto nos dice Goldmann: «En 1908, la realidad esencial de la muerte suprime para
Lukacs toda posibilidad de accion significativa; en 1923 la posibilidad de la accion relega,
inversamente, a segundo plano el problema de la muerte» (Goldmann 1975, 58-59).
Quince afios separan la publicacion de dos de las obras mas significativas en la vida
intelectual de Lukécs. En 1908-1909 publica su coleccién de ensayos: El alma y las
formas, libro que atrajo la atencion de la intelectualidad europea, en especial de Thomas
Mann, Max Weber y Ernst Bloch, y que debido a ser una obra ensayistica cerro las
posibilidades para que Lukéacs entrara a formar parte del mundo académico aleman, que
exigia la elaboracion de una obra sistematica. Estos son asuntos secundarios, se los trae a
colocacion para ver la dimensién que adquiri6 el libro por aquella época. En 1923 Lukacs
publica la obra que iba a generar un movimiento teltrico dentro del panorama del
marxismo ortodoxo: Historia y consciencia de clase, en la que da un giro radical a su
pensamiento. Para el caso que nos ocupa en estos momentos, el desarrollo del
pensamiento de Lukéacs en torno a la tragedia, son traidos al presente ya que en ellos estan

ocultos los presupuestos de dicha forma de ver la realidad.

Lucien Goldmann, gran conocedor y especialista de la obra Lukacsiana, es uno de
los que més hincapié ha hecho en este sentido. Aunque debemos ser precavidos debido a
la supuesta rigidez de su sistema, que basado en las investigaciones sobre Lukacs llega a

las siguientes conclusiones:

Formular algunas hipdtesis socioldgicas . . . estas hipotesis se refieren, de un lado, a la
homologia entre la estructura de la novela clasica y la estructura de la economia liberal,
establecida sobre el intercambio, y, de otro, a la existencia de ciertos paralelismos entre sus

evoluciones posteriores (Goldmann 1975, 16).
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De todas maneras, el propio Lukacs fue conocedor de la obra de Goldmann vy, en
algunas ocasiones, alabd su gran agudeza intelectual, como cuando lo cita para hacer
alusion a un asunto no resuelto entre Lukacs y Heidegger: «Podemos pasar ahora por alto
la cuestion filoséfica que suscitd principalmente L. Goldmann, al ver en la obra de
Heidegger una parcial réplica polémica a mi libro — desde luego no citado -» (Lukacs
1985, 26). Es Jacobo Mufioz quien nos recuerda que Lukacs se refirié a la obra de
Heidegger con un cierto respeto: «Al menos Lukécs . . . aln dio en integrarlo en un
poderoso contexto . . . cuya bifronte y decisiva sustancia ultima . . . ignoran ya . . . los
apasionados de las anécdotas» (Mufioz 2002, 68). La obra no citada de Lukacs es, claro
esta, Historia y consciencia de clase. Tengamos en cuenta que ambos autores estaban
tratando de dar respuesta a las mismas preguntas y que Lukacs, apoyado en gran medida
en Dostoievski, se habia adelantado a los planteamientos del arrepentido seguidor del

fascismo.

... los motivos clésicos de la critica neorroméantica de la modernidad capitalista operan,
en efecto, en el joven Lukacs con particular fuerza definitoria, mucho antes de que
Heidegger, lector no menos atento de Dostoyevski en la década de los veinte, diera en

desarrollarlos a su peculiar modo y manera en su obra cumbre (Mufioz 2002, 45-46).

Ahora bien, volviendo a la cita inicial, podemos observar que Lukéacs ya entrevé un
atisbo de dialéctica «atmosférico - no termina nunca - nunca se extiende hasta el extremo
. .» pero también es evidente que no es su principal preocupacién. Aunque en los afios
1914-1916 ya era plenamente conocedor de la dialéctica hegeliana, como lo pone de
manifiesto en la Teoria de la novela: «El drama, la lirica y la épica . . . no se encuentran
como tesis, antitesis y sintesis en un proceso dialectico, sino que cada uno de ellos es una
forma de configuracion del mundo cualitativamente heterogénea con las demas» (Lukacs
1999, 144).

En sintesis, y antes de entrar en materia, es totalmente diferente abordar un tema
teniendo como elemento en el horizonte la falta de sentido de la vida y con el la nocion
de que hemos sido casi que arrojados a la nada — en sintonia con la famosa expresion de
Sartre - y, por el otro, tener ya en el horizonte una idea fija y un futuro claro hacia donde

dirigirse. Para el Lukacs de El alma y las formas si la vida no tenia significado lo que
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tendriamos que hacer como minimo es ser conscientes de esa limitacion, de esa barrera,

esto es:

Solo la comprension de la insuperabilidad hace que algo sea tragico. Una tragedia en
sentido verdadero y profundo no se puede producir mas que cuando los que se encuentran
en pugna irreconciliable surgen del mismo suelo y estan emparentados en su esencia mas
intima (Lukacs 2013, 118).

En cuando al papel que juegan los protagonistas en el desarrollo de la novela
podrimos comenzar con ver cudl es su busqueda, la situacion del mundo en el que se
desarrolla, la relacion que existe entre los protagonistas de las novelas, los héroes y el
mundo degradado burgués en el que se mueven. ¢sera que esa busqueda degradada, de la
que habla Lukécs, es la misma situacion en la que habla de un mundo carente de
significado?, o ;serd qué la sintonia que tiene que existir entre el mundo material y el
sujeto ha desparecido? «Pues la busqueda no es méas que la expresién, dicho desde el
sujeto, de que tanto el objetivo todo de la vida cuanto sus relaciones con los sujetos
carecen totalmente de armonia evidente» (Lukacs 1999, 79). (Ese mundo decadente y
evanescente a punto de desaparecer, y que ha creado obras de arte dignas de admirar,
tiene que pasar a ser suplantado por quién? ¢;Sera que es el momento en el que tiene que
llegar el nuevo Homero (Dostoievski)? ¢La busqueda del héroe problematico solo se
puede dar en la situacion en la que justo ha nacido? Por lo tanto ¢con la desaparicion del

escenario conflictivo, desaparece también la gran novela?

Para tratar de responder a estas preguntas Lukacs parte de la premisa de la necesidad
de crear un heroe positivo «. . . [antes se debe de haber destruido el creado por el
romanticismo] gran decision europea del siglo. El desenmascaramiento del héroe
romantico» (Lukacs 1962, 385), tanto para la burguesia como para el floreciente
proletariado, ambas formas de desarrollo social necesitan reflejar en alguien todos los
conflictos que pretenden refigurar. «Surge necesariamente la posibilidad de configurar al
trabajador con conciencia de clase como héroe “positivo”» (Lukécs 2011, 88). “El héroe”
se convierte en el campo de batalla en donde se va a librar la guerra por definir
verdaderamente el papel que juegan todos los autores involucrados. Esta figura artistica

pasara a ser determinante, tanto que es asi como «el mundo se ha vuelto el lamento de los
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héroes por la ausencia de los dioses» (Surghi 2015, 78). Dicho lamento ocuparé el lugar
central en las refiguraciones artisticas. Por este motivo es por el que la «La novela no es
que otra cosa que la historia de una bdsqueda degradada (que Luk&cs denomina
«demoniaca»), busqueda de valores auténticos en un mundo también degradado, pero a
nivel més avanzado y de un modo distinto» (Goldmann 1975, 16). Esta busqueda, de la
que habla tanto Goldmann como Lukécs, la emprende el nombrado Héroe Positivo, pero
éste a su vez trae tras de si toda la gran problematica de la tipicidad. Esta categoria estética
es, quizas, de las mas importantes para Lukacs, de ella se ocupa en gran medida en su
Estética. Veamos el gran problema al que se enfrentaban los escritores al tratar de dotar

a sus protagonistas de caracteristicas tipicas:

“Héroe positivo”, los grandes novelistas se ven impelidos a inventar una accion que sea
tipica de la situacién social de su tiempo, y escogen como agente de esta accién a un hombre
gue ha de portar, asimismo, los rasgos tipicos de la clase y que, sin embargo, tiene que
aparecer al mismo tiempo de manera afirmativa, positiva, en su esencia, como destino
(Lukacs 2011, 81).

De ahora en adelante Lukacs comienza a utilizar la categoria de lo tipico o, como
la Ilama en el primer tomo de la Estética: «la acentuacion de lo esencial» (Lukécs 1966,
141). Los protagonistas de las novelas, los héroes, tienen que tener a la vez las
caracteristicas tipicas de los individuos de la sociedad, pero poseidas por individuos que
no las poseen, esto es, el burgués medio, el protagonista de la novela en la época del
imperialismo o expansion del capitalismo, no es el representante tipico de la sociedad, no
es él el que posee esas caracteristicas tipicas que nos represente a todos. Mas bien seria
un tipico representante de una clase social llamada a desaparecer, pero en ningin caso un

poseedor de caracteristicas tipicas universales.

El héroe demoniaco de la novela es un loco o un criminal, en todo caso un personaje
problematico, como ya se ha dicho, cuya busqueda degradada, y por eso mismo inauténtica,
de valores auténticos en un mundo de conformismo y de convencién, constituye el
contenido de este nuevo género literario que los escritores han creado en la sociedad

individualista y que han denominado «novela» (Goldmann 1975, 17).
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Este factor referente al puesto y funcidén que ocupa el protagonista en la novela

“héroe problematico” sigue jugando un papel central:

El proceso, que es la forma interna de la novela, es el camino del individuo problematico
hasta si mismo, el camino que va desde la oscura prision de la realidad simplemente
existente, heterogénea en si, sin sentido para el individuo, hasta el autoconocimiento claro
(Lukécs 1999, 96).

Podemos ver el recorrido que debe hacer el protagonista de la novela, debe partir
de la realidad hacia el interior. Asi sea esta la formula marxista para definir la
determinacion de la realidad vemos como Lukacs rompe el triple camino que propone
Hegel en su Fenomenologia, esto es, consciencia-realidad-consciencia. Ademas, también
se debe resaltar la forma en la que Lukéacs llama a la realidad material existente fuera de
la consciencia: «oscura prision de la realidad simplemente existente». Esta claro que ya
va por el camino correcto, pero aun no lo ha resuelto del todo. EI camino del individuo
problematico, ese es el eje principal y la mayor preocupaciéon de Lukéacs. Tengamos
presente una premisa inalienable: tanto la obra como el protagonista, lo son, ambos, de
un mundo degradado. Quizas en uno de los lugares mas destacados en los que Lukéacs
encontro esta tendencia fue en las obras de los escritores romanticos. Recordar la critica
que ejerce Lukacs contra la literatura nacida después de la Revolucion Democrética de
1848, la cual recibe sus ataques debido a que se alejaron de los auténticos presupuestos
sociales y se dedicaron a centrarse mas en categorias problematicas como, por ejemplo:
«vincular la tragedia con el pesimismo o la utilizacién de la categoria de nostalgia»
(Lukéacs 1966, 227).

En su estancia en Moscu sigue proponiendo analisis en torno a este crucial periodo

de la produccion literaria burguesa.

La novela seria y artisticamente elevada del periodo posterior a 1848 tiene que nadar

siempre, por consiguiente, contra la corriente, tanto en los contenidos como en lo formal,
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tiene que aislarse respecto del desarrollo de la gran masa de su propia clase —y, por cierto,
en una medida creciente -. Este tipo de oposicion, cuando no tiene ningln vinculo con la
clase revolucionaria, con el proletariado, conduce justamente a los mejores escritores
burgueses cada vez mas profundamente a un aislamiento social y artistico. Ya no pueden,
a diferencia de los viejos novelistas, vivir la vida de la sociedad, la vida de su propia clase,
ni luchar sus luchas; se convierten en observadores de una realidad social en mayor o menor
medida ajena y hostil (Lukécs 2011, 63).

Y por qué no hablar también de la categoria de resignacion, la cual ve Lukacs tras
las obras de Balzac, resignacion que impregno igualmente la produccion literaria de un
periodo entero. Destacar que todos estos fendmenos se estaban presentando dentro de la
produccién cultural burguesa, la cual los creaba, no solo por no saber enfrentarse a la
realidad, sino también para defender su posicion de clase. «La conducta de Séchard es la
de la resignacion . . . la resignacion desempefia un papel muy grande en la literatura
burguesa del siglo XIX» (Lukécs 1968, 335).

También hay que destacar que los escritores de este periodo se veian en la
obligacion, ideoldgica, de obviar el debate, de mantenerlo oculto, para no generar
movimientos sociales en contra de lo socialmente aceptado. «Cuanto mas
manifiestamente aparece la lucha de clases entre burguesia y proletariado como suceso
central de la sociedad toda, tanto mas imposible les resulta a los novelistas burgueses
abordar, de manera central, los problemas contrales de la sociedad» (Lukéacs 2011, 70).
El movimiento roméantico seria uno de esos grupos de escritores que huyeron de la
realidad social para terminar refugiandose dentro del mundo problematico del individuo.
Los protagonistas de sus obras se refugian en el interior del sujeto, para terminar por
declarar que en su propio interior es en donde reside verdaderamente el conocimiento de
la realidad. Esto es lo que nos dice Lukéacs en el ensayo dedicado a Novalis refiriéendose

a uno de los hermanos Schlegel:

Friedrich Schlegel escribi6 una vez que las principales tendencias de la época eran la
Revolucién Francesa, la doctrina de la ciencia de Fichte y el Wilhelm Meister de Goethe;
esa enumeracion contiene toda la grandeza y toda la tragedia de los movimientos culturales

alemanes. Para Alemania no habia mas que un camino hacia la cultura: el interno, el de la
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revolucion del espiritu; nadie podia pensar seriamente en una revolucion real (Lukacs 2013,
96).

Esto concuerda a la perfeccion con el florecimiento de las ciencias del espiritu, de
las que Lukacs fue seguidor en su juventud. Pero el Lukéacs de 1907, afio del ensayo sobre
Novalis, ya era totalmente consciente de que la revolucién se quedaba estancada en el
interior del sujeto, de ahi la gran tragedia de los escritores alemanes. jMayor
consecuencial: ni manera de pensar en una revolucion real. Es en torno a todo esto que
gira el concepto de tragedia en Lukéacs. Iremos atando los hilos y les iremos dando forma,
esto es, iremos despejando el camino para detectar el momento en el que Lukacs ubica la
tragedia. De momento baste con decir que, hasta que no se rompan con estos moldes
sociales — que valga la pena decir: son reales — no se podra superar la tragedia.

Ahora bien, existe también otro elemento a destacar, se trata de ver el papel que
juegan las categorias de lo individual y lo general en el desarrollo de la tragedia. En el
ambiente en que Lukéacs escribid sobre estos temas no se tenia mucha claridad sobre lo
que significaba la vida para el hombre, es méas, Lukacs se estaba moviendo en el terreno
del peligroso existencialismo, en el que no se le daban muchas esperanzas al hombre de
algun dia poder compartir en sociedad con todos los demés. En este caso nos estamos
refiriendo a la existencia individual, en donde toda la esfera humana se movia en términos

de individualismo.

El conocimiento del limite descubre su esencia, deja caer de ella con desprecio y sin
atencion todo lo demas, pero da a la esencia la existencia de la necesidad interior y Unica.
Pues el limite no limita sino por fuera, solo desde fuera es un principio que corta
posibilidades. Para el alma despierta es el conocimiento de lo que verdaderamente le
pertenece. Solo para una idea absoluta abstracta del hombre es posible todo lo humano. Lo
tragico es la realizacion de su concreta esencialidad. La tragedia contesta aqui firme y
seguramente a la cuestion mas delicada del platonismo: la cuestion de si también las cosas
singulares tienen ideas, esencialidades. Su respuesta invierte la pregunta: solo lo singular,
solo lo singular llevado hasta el limite extremo es adecuado a su idea, es verdaderamente
ente. Lo general, que lo incluye todo sin color y sin forma, es en su omnivocidad demasiado

débil, y demasiado vacio en su unidad para poder devenir real. Es demasiado ente para
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poder tener un ser real; su identidad es una tautologia; la idea es adecuada a si misma. Asi
responde la tragedia, con una superacion del platonismo, el juicio que Platon emiti6 sobre
ella (Lukécs 2013, 254).

Si anteriormente en La metafisica de la tragedia (1910), indagando sobre las
motivaciones platonicas, hacia estas afirmaciones sobre la analogia entre lo individual y
lo general: «La tragedia contesta aqui firme y seguramente a la cuestién méas delicada del
platonismo: la cuestion de si también las cosas singulares tienen ideas, esencialidades»
(254) y «Lo general, que lo incluye todo sin color y sin forma, es en su omnivocidad
demasiado débil, y demasiado vacio en su unidad para poder devenir real» (254) dando
claramente a entender que él esta a favor de la individualidad, ya que se deja entrever con
mucha claridad que lo general es pobre. En un texto también temprano Civilizaciones
cerradas (1914-15) esta manera de pensar es reemplazada por un pensamiento mucho

mas cercano y préximo con lo que seré el Lukacs maduro:

Porque el hombre no se halla solitario, como Unico portador de substancialidad, en medio
de estructuras reflexivas: sus relaciones con los demas, asi como las formaciones que nacen
de tal situacion estan llenas de substancia al igual que él. E incluso mas realmente llenas

de substancia, porque son mas generales (Lukéacs 1968, 79).
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La tragedia como foco primario de ética y estética

La forma de la novela es, mas que otra alguna, expresion del desamparo trascendental
(Lukécs 1999, 60).

Como dice Lukacs, la novela es el Gnico género literario en que la ética del novelista se

transforma en un problema estético de la obra (Goldmann 1975, 22).

Tendriamos que entender la relacion de lo tragico con el origen de lo ético y lo
estético con esta nocion que nos da Lukacs sobre lo que es la forma de la novela, esto es,
con la expresion de un mundo al cual le ha sido arrebatada la esfera trascendental; pero,
la cual, aun dentro de esa esfera ya mundana, no ha logrado darle sentido a la vida
humana. Si las representaciones artisticas — literarias — no han sido capaces de transformar
la sociedad, entonces no nos queda otro remedio que tratar de transformarnos nosotros

mismos interiormente?.

Sin embargo, esa transformacion interior, que en Lukacs es compleja y traumatica,
cuando no angustiante y solitaria pues en un punto se trata de elegir entre Dostoievski 0
Kant, deja huellas posibles de leer a la luz de una época que se ve signada por la disyuntiva

de afirmar un pensamiento ético o un pensamiento estético (Surghi 2015, 40).

Aunqgue este tema también esta intimamente relacionado con el siguiente: el papel
que han jugado los dioses en el desarrollo de la tragedia, o sea, ver las diferentes
posibilidades de creacion artisticas una vez que las maximas figuras trascendentales han
abandonado la escena humana. Para poder ver el papel que juega la tragedia en relacion
con la estética haremos una aproximacion a algin lugar comun en el que ambas categorias
se junten y produzcan, debido a su cercania, un choque que las involucre a ambas. La
pista para poder detectar este contacto la da Lukacs en Heidelberger Asthetik: «El

comportamiento estético normativo es una vivencia pura, ya sea en la plena

21 LLukacs, Georg. Diario 1910-1911 y otros escritos de juventud. Madrid: Peninsula, 1985, p. 68.

124



contemplacion del receptor o en la actividad del creador» (Lukacs 2015, 202. Trad. D.
C.)%. La vivencia pura, esa que nos hace llegar hasta el final, la que impide que nos
quedemos a mitad del camino. Ademas, esta vivencia pura tiene dos caras, puede ser
vivida tanto por el receptor como por el creador, Lukacs les otorga a ambos la misma
capacidad vivencial. Esta categoria de vivencia contiene evidentemente una gran dosis de
las ciencias del espiritu diltheyanas, ya que por la época simpatizaba bastante con dicha
escuela. Si para Luké&cs la vida no tiene sentido porque no es capaz de vivir la vida hasta
el final, esto es, se queda siempre en las inmediaciones, no se atreve a llegar hasta las
ultimas consecuencias, la estética si que puede llegar a convertirse en una vivencia pura,
tal es el poder que le otorga Lukacs a la estética y de ahi la conexion de lo tragico con la
estetica.

No podemos perder de vista otra nocion basica, y es la relacionada con que la
representacion o refiguracion, a través de la tragedia, expone y contiene la realidad més
esencial y completa del hombre en su conjunto. Vendria a ser mas 0 menos lo mismo que
la novela, la cual, tanto Lukdcs como Hegel, hacian portadora de la realidad en su
totalidad. «La tragedia, en virtud de la concentracion de las fuerzas, introduce ademas en
la vivencia tragica riquezas e intensidades de la vida nunca antes manifiestas. De esta
manera consigue la tragedia revelar, precisamente en la caida, la totalidad del hombre»
(Lopez 1975, 419)%,

Ahora bien, Lukécs lleva la concepcién de la tragedia a un estrecho vinculo con la
ética, pero de una manera nuevamente diferente a la de Hegel. Quizas sea este uno de los
motivos que lo empuja inevitablemente a las mismas conclusiones a las que llegd Nicolas
Maquiavelo. Es asi como expone el cambio al que se ve sometido un hombre tragico en
el momento en el que es llamado por la historia para desarrollar las labores que el destino

le impone:

El alma noble es siempre elegida para ser rey, y todo en ella aspira a ese fin; pero el ser

rey y su idea no toleran nobleza alguna. Sus finalidades mas altas, su esencia mas profunda,

2 «Das normativ asthetiche Verhalten ist ein reines Erlebnis; entweder in der vollendeten
Kontemplation des Receptiven oder in der Aktivitat des Schaffenden» (Lukacs 1975, 92).

23 Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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exigen otra cosa: dureza y maldad, ingratitud y compromiso. El alma real quiere consumar

el valor ultimo de la personalidad en la vida real (Lukacs 2013, 263).

Tengamos en cuenta que estas palabras fueron escritas por Lukacs en el afio 1908,
en La metafisica de la tragedia, dedicado a explorar la obra de su amigo Paul Ernst. Y
ademas de esto también hay que resaltar que Lukacs mantendra los mismos presupuestos
hasta 1919, momento en el que vuelve por los mismos caminos en su obra Tactica y ética,
obra abordada ya de diferentes maneras en esta tesis. Ademas de esto es bueno también
recordar que el gran biografo de Lukécs ya habia hecho igualmente algunas alusiones al

respecto:

La filosofia politica de Lukacs ya no era una que descendia del cielo. Piénsese en
Maquiavelo: “Los dafios se deben de realizar todos a la vez porque cuanto menos sea el
tiempo en que se insista en ellos, menos ofenderan”. Y comparese con Lukacs: “Cuando

mas grande y mas intenso sea el terror, mas breve sera su duracion” (Kadarkay 1994, 420)

La tragedia es una disciplina artistica en la que se pueden observar con detenimiento
la problematica de la ética y la estética. Esta forma artistica es de la que Lukacs saca sus
mas radicales consecuencias. Cuando penetra en este mundo lo hace de la mano de mas
grandes representantes del género. Lukacs da comienzo a su analisis del drama afirmando
que antes que nada el drama es un acontecimiento burgués. «Destino tragico de la cultura
. . . [burguesa, desde luego]» (2002, 59), lo llama Jacobo Mufioz. Esta situacion se
desarrolla dentro de la clase que es la poseedora de los medios de produccion, en este
sentido, Lukéacs parece estar tomando los principios que Marx habia desarrollado en La
Ideologia alemana, cuando éste afirmaba que la conciencia de una época era la conciencia
de la clase dominante en esa época, la cual ademas no solo era la conciencia de la época,
sino que ademas era la gestadora de toda la produccion que se llevaba a cabo, de ahi que
el drama sea por necesidad el drama burgués: «El drama moderno es el drama de la
burguesia; el drama moderno es el drama burgués» (Lukacs 1968, 252). Es asi como
Lukacs emprende la tarea de buscar los origenes del drama moderno. Para él el origen de

dicha forma de desarrollar el drama se encuentra en el periodo de esterilidad que siguid
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al declive presentado una vez terminado el renacimiento. Es un hecho conocido que cada
periodo de tiempo tiene sus propias producciones, las cuales ademas deben reflejar la
problemaética de cada época historica, teniendo presente que este es un dato real, el drama

moderno nacio del enfrentamiento con viejas formas de representacion, es asi como:

De momento solo queremos constatar que el nuevo drama se ha formado en la lucha por
el drama burgués, lucha llevada a cabo en el periodo de esterilidad que sigui6 a la
desfloracion del drama de Renacimiento, del drama feudal y cortesano (Lukacs 1968, 252).

El drama burgués se estaba haciendo un hueco en las nuevas disciplinas encargadas
de representar la nueva realidad social, es asi como todas las artes se pusieron en la tarea
de reflejar a la floreciente sociedad en ascenso, la cual a su vez habia reemplazado a la ya
moribunda sociedad feudal. Es en este ambiente en el que el poder burgués se apodera de
todos los &mbitos de la realidad. Fijémonos por ejemplo en la Opera, antigua
representacion comico-teatral, de caracter netamente popular y de la que una vez la
burguesia se apoderd paso a formar parte de su propio patrimonio artistico, quizas el de
mayor calado cultural burgués. Recordar las escenas que se vivian en la 6pera antes de la
aparicion de Verdi. En donde se comia, se bebia, se fumaba y se tiraban restos de la
comida al escenario cuando la representacion no entraba en sintonia con ese mismo

ambiente.

Lukacs sigue mostrando las condiciones en las que no solo nacié en drama sino
también en las que se desarrollo: «El nuevo drama fue producido por unas conscientes
necesidades racionalistas y encontr6 un escenario completamente configurado y
fortalecido por largas tradiciones» (Lukacs 1968, 252). Esto produce dos consecuencias
negativas relacionadas con la concepcion que se tiene del drama, lo mejor es describir
ambas posiciones para que queden ancladas dentro del campo que les corresponde. En
primer lugar: «el drama moderno es el primero y hasta ahora unico drama que no ha
nacido a partir de sentimientos mistico-religiosos, que en el transcurso de su evolucion
posterior se acerca a lo religioso» (Lukacs 1968, 252). Esto es, tenemos un drama
moderno que, a diferencia del antiguo, se origina por factores netamente misticos, los

cuales con el tiempo se van diluyendo y se van acercando mas a lo religioso en si.
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Mientras que «el drama antiguo se desprendio paulatinamente de lo religioso» (Lukéacs
1968, 252).

Resulta sumamente curioso el hecho de que el origen del drama presente éstas
caracteristicas y nexos con la religion, y mas aun por el hecho de que la union con la
religion tenga esa doble via, esto es, que mientras los antiguos buscaban escapar del yugo
religioso, refigurando en forma de drama dicha huida, cuando no, que el drama consista
precisamente en la misma huida. Por el contrario, el drama moderno nazca de esos
sentimientos misticos, para con el tiempo acercarse de lo que en el fondo se tiene es que
buscar alejamiento. Los antiguos lo sabian: el drama es escapar del destino al que nos
tiene sometidos la trascendentalidad religiosa; seria algo asi como descubrir que somos
prisioneros de un destino eterno e inamovible y que a la vez nos encontramos ante la
imposibilidad de separarnos de él. Es tan poderosa la fuerza del drama para Lukacs que
llega a decir en El Alma y las Formas «Las relaciones entre los hombres no puede
contener nada que no esté ya contenida rigurosamente en el complejo del drama» (Lukacs
2013, 200). Una vez visto el poder que le confiere al drama en general lo que afirma
referente al drama moderno es que en este caso el hombre parte de posiciones lo méas
misticas posibles para reencontrar el camino y el verdadero sentido en la religién. Es por
este motivo que resulta necesario hacer algunas aclaraciones sobre el papel que ha jugado

la figura de lo divino en el desarrollo del drama.
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La influencia de los dioses en el drama

La novela es la epopeya del mundo abandonado por los dioses (Lukécs 1999, 104).

El drama es una representacion; una representacion del hombre y del destino; cuyo

espectador es Dios. Es solo espectador, y nunca se mezcla su palabra ni su gesto entre las
palabras o los gestos de los que representan. Solo sus gestos descansan en ellos. «El que mira a
Dios muere», escribi6 una vez Ibsen; pero ¢puede vivir aquel sobre el cual cae su mirada?
(Lukacs 2013, 241).

Trataremos de ver la relacion que encuentra Lukacs entre la figura de Dios y la
presencia de éste en el drama y, también, la relacion que hay entre los sistemas filoséficos
que se establecen como barrera al progreso social una vez la representacion religiosa ha
sido superada. Esto es, hacer un acercamiento a los sistemas filosoficos que atacan a la
dialéctica una vez ésta ha contribuido a despejar el horizonte de supuestos metafisicos.
Lukécs es consciente de que existen dos maneras de ver la tragedia: la primera consistiria
en la intervencion que efectla Dios alterando y modificando el acontecer humano vy, la
segunda, seria cuando la figura de Dios ha sido eliminada del escenario humano.
Consistiria en tratar de dar respuesta a la pregunta «;Qué fuerza nueva seria capaz de
establecer entre el hombre y lo divino un nuevo acuerdo?» (Jauss 1989, 228). Aqui nos
encontramos con la representacion dramatica sin la presencia de Dios. Estos aspectos son
abordados en El problema del drama no tragico, texto escrito por Lukacs en 1911. En él
se analizan los diferentes puntos de vista con los que afronta la presencia de los dioses en

el desarrollo del drama.

Aqui se diferencia del modo mas tajante la cosmovision del romance respecto de la
correspondiente a la tragedia. ambas comprenden el mundo entero, e implican en su lucha
a la divinidad, como la instancia mas elevada. Sin embargo, el dios en la tragedia sigue
siendo puramente trascendente. Solo resultan perceptibles los seres humanos y sus
destinos; el dios constituye tan solo el fundamento Gltimo de todos los sucesos; el mundo

del romance es panteista: la divinidad y el destino, el ser humano y la naturaleza se
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amalgaman en una masa nueva, luminosa, fluida; en cada momento se encuentra contenido

cada uno de los principios de ese mundo (Lukécs 2015, 132).

Dios permanece como mero espectador en los asuntos humanos, asuntos que
adquieren el caracter de drama cuando son llevados a las tablas por los hombres, tablas
en las cuales «Las relaciones entre los hombres no pueden contener nada que no esté ya
contenida rigurosamente en el complejo del drama» (Lukécs 2013, 200). El cuadro de
Tintoretto La Crucifixion?* en la Scuola di San Rocco produjo un gran impacto en Lukacs.

Este decia que en este cuadro Tintoretto habia captado el “amor tragicamente desgraciado
de Dios” por el hombre. Pero la figura en la cruz, aislado no solo por la altura de la cruz
sino también por la aureola dorada, palida contra el cielo amenazador, tan solo es un
espectador, alguien que, como sefialaba Lukéacs, tan solo observa y nunca interviene ...
Lukacs sefialdé que ninguna otra escena de la crucifixion ha intentado jamas producir este
particular efecto del redentor, a quien el mundo ha condenado y crucificado, que observa
con tranquilo distanciamiento los actos crueles y las aflicciones personales de un mundo

todavia ocupado en sus propios asuntos (Kadarkay 1994, 754).

La figura del ser supremo siempre ha jugado un papel central en el desarrollo tanto
de la tragedia como del drama. Kadarkay nos informa que «Lukécs reverenciaba
particularmente los pasajes de Bruegel, que muestran un mundo abandonado de Dios
carente de significado» (1994, 135-136). O en el mejor de los casos un mundo en el que
la figura del Dios todo poderoso se presentaba ya como «un Dios infinitamente distante,
absolutamente extrafio» (Mufioz 2002, 71). Pero no es solo Lukacs el que se ve afectado

por estas nociones, también los podemos ver en Paul Ernest e Ibsen.

No quieren ser solo espectadores de su consumacion, directores y consumadores de ella.
Traviesamente penetran sus manos en la enigmatica intrincacion de los hilos del destino y

los revuelven hasta que ya es imposible dominarlos con la vista...Dios tiene que abandonar

24 Tintoretto. La crucifixion. 1565. Oleo sobre lienzo. Scuola Grande di San Rocco, Venecia.
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la escena, pero tiene que seguir siendo espectador: esta es la posibilidad histérica de la era
tragica (Lukécs 2013, 244).

Asi la representacion dramaética se convierte en el mejor espejo en el que nos
podemos mirar; la intervencion divina en los asuntos humanos es el factor principal que
origina el drama humano, entendiendo éste como el afan que tiene el hombre para huir de
las ataduras a las que lo tiene sujeto la divinidad. Ya que los dioses desde tiempos
inmemoriales tienen entre una de sus funciones atarnos. En la antiquisima tradicion
religioso-filoséfica-hindu estas nociones estaban claras. Debemos: «Romper las cadenas
que nos atan, por arriba, por abajo y en medio, a fin de que podamos vivir» (Roméan 2008,
93). Es asi como el drama, en términos generales, consiste en la lucha que se representa
entre los lazos que nos mantienen atados al poder de los dioses y a la libertad de la que al

parecer podemos disfrutar.

Los dioses de los griegos son los amos de la naturaleza, los amos de todo por lo cual el
hombre puede sufrir o ser feliz. Pero no tiene ningun poder en el reino de la libertad. El
hombre, por consiguiente, puede enfrentar a sus dioses, amos de su destino, y oponerles su
libertad como el Prometeo de Esquilo. Las leyes morales no son dadas por el cielo, y el

hombre puede oponerse a los dioses, como la libertad a la naturaleza (Garaudy 1973, 51).

El enfrentamiento es entre la libertad y las fuerzas ciegas de la naturaleza, esa es la
gran tragedia humana, ser esclavos de fuerzas desconocidas, las cuales solo pueden ser
superadas por la actividad practica humana; esa actividad, Ilamada trabajo, es a través de
la cual el hombre puede por fin descorrer el velo que pesaba sobre su existencia y ser asi
duefio de esa naturaleza que siempre ha visto como opuesta y hostil. En el caso del arte,
entendido como actividad creadora surgida de la actividad antes descrita, también sirve
como herramienta Util para detener el poder de esas fuerzas oscuras y hostiles. Cuando
Monteverdi hace pronunciar estas palabras al personaje que encarna a la Mdsica en su
hermosa Opera L 'Orfeo esta siendo inequivocamente portador y difundidor de esta gran e
importante tradicion: «Ahora, mientras alterno mis canciones, ora alegres ora tristes, que

ni un pajarillo se mueva entre estos arboles, ni de las aguas digase rumor en estas riberas
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y que toda brisilla detenga su camino» (L 'Orfeo. Filmico). Que la naturaleza detenga su
actividad porque ha llegado a intervenir en ella el mayor producto que ella misma ha
generado: la conciencia humana, la cual desde luego debe intervenir y modificar a la
propia naturaleza que la vio nacer, pero lo mas objetivamente posible. Esto es, no es que
se deba copiar a la naturaleza, hacer una reproduccion mecanica de la misma, sino
recrearla lo més fielmente posible, de lo contrario se cae en todos los devaneos que vemos

en la actualidad y de los cuales hace clara alusién Martinez cuando dice:

El genio se democratiza y los criterios valorativos se diluyen, todo vale en un arte
trivializado que no es el depdsito de lo sublime, como era en el romanticismo e incluso en
el vanguardismo de principios de siglo, sino un articulo mas de consumo que se compra,
se utiliza y se tira. El arte se hace hiper-realista en su fantasmagoria: ya no representa los
ideales culturales de la humanidad, sino que refleja, sin tensién alguna, el sinsentido de la
vida cotidiana; produce mas la identificacion instintiva que el distanciamiento critico
racional (Martinez 2011, 479).

Es debido a todos estos fenémenos que el hombre se vio empujado a crear esa
segunda naturaleza metafisica que lo ha tenido prisionero desde los albores de la
humanidad. Y como muy bien lo dice Lukécs, en la que la figura de Dios es condicién
indispensable para su realizacion. «Dios tiene que abandonar la escena, pero tiene que
sequir siendo  espectador: esta es la posibilidad historica de la era tragica» (Lukéacs
2013, 244). Esta es una de las tantas situaciones dramaticas en la que entra en escena el
marxismo con la intencion de contribuir a solucionar los problemas que aquejan a la
sociedad. Posicion filoséfica que con el tiempo ha sido desplazada debido al auge de otro
tipo de teorias contemporaneas basadas en otros supuestos metafisicos mas poderosos y
devastadores que los de la propia religion. Asi haya que reconocerle a la religion un papel
relevante en lo relacionado con darle sentido a la vida, sentido que se pierde cuando pasa
a ser suplantado por otros mas poderosos: «el deterioro y el abandono de las concepciones
religiosas en el mundo moderno desprovee de valores a dicho mundo» (Martinez 2011,
290). Lukacs por su parte dice: «El socialismo parece no tener aquella fuerza religiosa
que hace que toda el alma se realice; fuerza que estaba presente en el cristianismo

primitivo» (Lukécs 2015, 191). Aunque también es cierto que existen otros puntos de
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vista que distan mucho de compaginar con estas nociones de Martinez y Lukécs, o sea,
posiciones que no le otorgan a la religion, y con ella, a la iglesia, ese poder unificador. El
propio Lukacs supo ver muy bien este sentimiento en Kierkegaard: «. . . [éste] muri6 en
medio de la dura lucha que libré contra ella . . . [la iglesia] por la tesis de que la actual
comunidad eclesiastica no es cristiana, sino que hace incluso imposible que nadie pueda
ser cristiano» (Lukacs 2013, 77).

En El Alma y las formas Luk&cs toma prestada una afirmacion de Paul Ernest:
«cuando hayamos llegado a ser completamente sin Dios, volveremos a tener tragedia»
(Lukacs 2013, 244). Referente a la relacion que hay entre la presencia o no de Dios en el
ambito de lo humano y su posterior influencia en el origen del drama. Por su parte para
Goethe se trata del poder que tiene el sentimiento de lo divino en el hombre, llegando a
ser tan poderoso que inevitablemente se ha convertido en la concepcién del mundo no
solo mas extendida sino también méas aceptada. Al respecto dice Goethe citado por Lukéacs
en su Estética: «el que tenga ciencia y arte tiene también religion; el que no posea
ninguna, que tenga una religién» (Lukéacs 1967, 576). Aqui se despliega en toda su
magnitud ese poderoso influjo religioso, solo asi es como se puede llegar a entender el
gran papel que juega lo religioso en el desarrollo de la tragedia. Ya se dijo antes con otras
palabras: el drama moderno huye de los poderes mégicos de la naturaleza buscando
refugiarse en el abrigo seguro de la religion; porque eso es lo que brinda la religién, un

cobijo ante las inclemencias atn incomprendidas del mundo material.

Aqui es en donde la tragedia tiene el filon del que extrae el valioso material de sus
creaciones, material que seria ineficaz si fuera utilizado dentro de un dmbito en el que a
través de la ciencia y el arte el hombre se apropiara de la realidad material, quedando de
este modo relegado a un segundo plano el mundo metafisico y pasando a ocupar el primer
lugar las actividades humanas que estdn encaminadas a ser las verdaderas guias en esa
oscura realidad que siempre parece escaparse. Solo cuando el hombre consiga realizar ese
giro podria decirse que no solo se extinguira la necesidad religiosa, sino también, y porque
no, la necesidad del drama, entendiendo este como un modelo en el que se representa la

gran tragedia humana:

La necesidad religiosa no puede extinguirse mas que cuando el hombre consiga convertir

en elementos con sentido de una vida cismundana con sentido, todas las energias
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espirituales y animicas que hasta ahora no han podido vivirse méas que de forma religiosa
(Lukécs 1967, 576).

Efectivamente es asi, solo hasta que consigamos convertir todas las energias que
hemos depositado en forma religiosa, convertir digo, en energias del mundo corriente, del
mundo cismundano, podremos decir que habremos extinguido la necesidad religiosa; en
el momento en que el hombre lleve a cabo sobre el suelo real que pisa las proyecciones
que viene realizando idealmente en un mundo inexistente, conseguird apropiarse la
realidad social que siempre le ha resultado esquiva; porgue ya es hora de que el hombre
consiga la dignidad de su grandeza y dejar de depositarla en esferas supra terrenales, a las
que ha acudido huyendo de una realidad ante la cual siempre se ha sentido aplastado, pero
que el sentimiento religioso en lugar de ayudar a ser mas llevadero ha contribuido en parte
a hacer mas pesado, pasando asi a formar parte de una carga que cada vez se hace mas

necesario descargar.

No deja de ser paradojica la ambigliedad que se presenta en éstas declaraciones: por
un lado tenemos el modelo del mundo clésico en el que el hombre quiere liberarse del
destino que ha sido marcado por los dioses, siendo dicha lucha la tragedia clasica misma;
pero por el otro lado esta la tragedia moderna, que es justamente todo lo contrario, esto
es, es el hombre que ha descubierto que el mundo obtenido una vez abandonado Dios no
le satisface lo suficiente, con lo que se ha visto en la urgente necesidad de volver a buscar
en la oscuridad del incierto mundo ideal. Ahora tenemos el problema de saber cuél es la
solucion, ya que al parecer por ambos lados la tragedia y el drama contintan siendo
necesarios. Primero porque huimos de los dioses, segundo porque una vez nos hemos
liberado caemos presos de otros peores, entonces emprendemos el camino de regreso a

nuestro antiguo esclavista.
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Adversarios de la dialéctica. Usurpadores trascendentales

Para los tedricos burgueses, también para los del periodo clésico, el dilema es: o bien
sobreestimar roméanticamente el periodo heroico, mitico y primitivamente poético y, de ese
modo, buscar una salida hacia atras de la degradacion capitalista del hombre (Schelling); o bien,
por el contrario, conducir las insoportables contradicciones de la sociedad capitalista a una
forma cualquiera de “reconocimiento” (Hegel). Ningun intelectual del periodo burgués pudo
salir de este dilema tedrico; tampoco, obviamente, en lo que hace a la teoria de la novela. Del
mismo modo, los grandes novelistas se adentran en la configuracion correcta de la contradiccion
solo cuando dejan de lado, inconscientemente, sus propias teorias romanticas o reconciliadoras
(Lukacs 2011, 35).

La huida hacia atras — de los roméanticos - o el reconocimiento de la problematica —
hegeliana - en torno este tema ya estaba siendo tratada por Lukéacs en el afio 1934, en su
estancia en Moscu, en el articulo La novela “Avatares de la teoria de la novela”. En este
caso son Schelling y Hegel los autores que aportan elementos a Lukacs. Es asi como esa
antigua posicién trascendental, superada en parte por la lucha humana para salir del
ostracismo supraterrenal del que habia estado prisionera desde los albores de la
humanidad, viene ahora a ser suplantada por otra fuerza de igual entidad, esta vez se trata
de movimientos filoséficos que invitan nuevamente a volver por los antiguos caminos.
Se traen a colacion ya que pasan a ocupar un campo de actuacion filosofico que ya habia
sido en parte superado por varias formas de pensamiento, especialmente el cientifico, el
cual, en muchos casos ayudado de la filosofia, habian logrado liberar al hombre de las
duras cadenas que lo tenian atado desde hacia mucho tiempo. Algunas de las posiciones
filoséficas que ejercen un poder igual o superior a los de la misma religion serian, por
ejemplo: el declive posmoderno de los grandes metarrelatos de Lyotard, la destruccion de
la metafisica tradicional por parte de Heidegger, quien, dejandose llevar por su impulso
pesimista, dejaba por fuera de sus consideraciones el valor que tenia la categoria de la
vida cotidiana, defendida por Lukécs, ésta, en sintonia con el reflejo cientifico y estético

de la realidad, habia ayudado al hombre a descubrir los secretos ocultos de la naturaleza.
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El método de Heidegger, como el de la fenomenologia y el de las tendencias ontologicas
derivadas de ella, consiste en reducir toda objetividad y todo comportamiento respecto de
ellas las “formas originarias” mas simples y generales, con objeto de explicitar de este
modo univocamente su esencia mas profunda, independientemente de toda variedad
histdrico-social (Lukacs 1966, 72).

La “epojé” 0 dejar en suspenso nuestros juicios sobre la realidad propuesta por la
fenomenologia instaurada por Hesserl; la deconstruccion de Derrida sustentada en parte
en la destruccién de Heidegger, quien influyd de manera notable en el desarrollo de las
escueles de pensamiento del resto del siglo XX:

Heidegger . . . [ha fascinado] desde los intérpretes en clave fenomenolégico-existencial
del Sery Tiempo, al modo de Sartre 0 Merleau-Ponty, a los que algo después han descifrado
en Heidegger la mas profunda critica contemporanea de la filosofia fundamentalista de la
consciencia y del primado del sujeto propia de la Modernidad en su fase “clasica”. O a los
que han encontrado claves “deconstruccionistas” maximamente potenciables en su
vigorosa “destruccion” de la historia de la filosofia. O a los que han pretendido, en fin,
aprender de su critica radical de la civilizacién técnico-planetaria y su razén-de-dominio.
La lista seria interminable: Derrida, Gadamer, Marcuse, Hanna Arendt, el mismo Foucault,
Goldmann, los neopragmatistas al modo de Rorty, Jacques Lacan, Blanchot, Vattimo . . .
[y desde luego no, y por supuesto afortunadamente, a nuestro filésofo marxista hingaro:
Georg Lukacs] (Mufioz 2002, 68-69).

En esta misma linea de pensamiento es en el que hay que entender este reproche de

Lukacs a Jaspers en su obra El asalto a la razon:

Fiel a esta norma, Jaspers fue existencialista, irracionalista, kierkegaardiano y
nietzscheano, sin que nadie, por tanto, bajo Hitler, tuviera nada que reprocharle. Pero ahora,
después de la caida de Hitler, Jaspers descubre, de pronto, la razon. Claro esta que esta
“razon” de Jaspers tiene, lo mismo que antes el irracionalismo, solamente una mision:

refutar el marxismo (Lukécs 1987, 672).
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Siempre queda flotando en el aire que la verdadera intencion de estos sistemas
filosoficos es la de minusvalorar los logros del marxismo. Como se puede apreciar, las
ganas de destruir y derribar son muchas. Haciendo balance de los movimientos filosoficos
contemporaneos, el coman denominador que los gobierna es su afan o bien por asesinar
0 bien por destruir-deconstruir; hay mucho asesino y demoledor de sistemas, pero poco
constructor de realidad social: «Foucault anuncia en 1966 el final del hombre . .. Barthes
declara en 1968 la muerte del autor» (Foster 2001, 215), «[sobre el] . . . expresionismo
abstracto: Greenberg obtuvo cierto placer al advertir . . . [su] muerte . . . en 1962» (Danto
2010, 133); para muchos, entre ellos Danto, Hegel anuncia la muerte del arte. Es bien
sabido que existe una relacion directa entre construir y destruir y que quizas muchas veces
hace falta destruir las viejas estructuras para poder construir las nuevas: «Cada época
suefia a la siguiente, como en una ocasion destacd Walter Benjamin, pero al hacerlo revisa
la anterior» (Foster 2001, 211). Lo que ocurre €S que no siempre se tienen que destruir
todos los edificios de una ciudad para levantar una nueva. O como bien dice Silvio
Rodriguez en “Liueve sobre mojado”, se puede, es legitimo y hasta necesario: “arar el
futuro con viejos bueyes”. A este respecto hay un debate muy interesante en la doble
concepcidn de la ontologia que hay en Lukacs, la cual desarrolla francisco José Martinez

en su libro Metafisica.

La reforma necesariamente no implica derribar todo lo que uno se encuentre; en
este sentido se deberia defender a la teoria marxista sobre la realidad en lugar de ser uno
de los edificios a derribar, tendria que ser el primero en ser marcado, pero para su
proteccién y posterior proyeccion hacia el futuro. Tendriamos que hacer uso de las

estructuras dejadas por el capitalismo.

Lenin sefial6 muchas veces que, para construir la cultura socialista, era necesario tomar
toda la cultura que ha dejado el capitalismo y edificar el socialismo a partir de ella. Hay

que tomar toda la ciencia, la técnica, los conocimientos y el arte (Ivanov 1985, 17).

También podemos encontrar estas mismas nociones en autores como Descartes:
«Asi vemos que los edificios que un solo arquitecto ha comenzado y acabado suelen ser
mas bellos y mejor ordenados que aquellos otros que varios han tratado de reformar,

utilizando antiguos muros que habian sido construidos para otros fines» (Descartes 2006,
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16). Es asi como en la actualidad se pretenden derribar las viejas estructuras, pero como
no hay elementos suficientemente fuertes para construir con materiales propios, se acude
a los escombros que se consideran adecuados de lo derribado para construir lo nuevo. Asi
es como lo pone de manifiesto Lukéacs en su enfrentamiento contra la defensa del
vanguardismo por Bloch: «La retdrica negacion de la realidad se basa objetivamente en
la incapacidad para dominar los problemas reales decisivos... De este modo los poetas
importantes no penetran ya directamente en los materiales, sino solo rompiéndolos»
(Lukacs 1967, 471). En este caso se esté refiriendo a la poesia, desde luego que la analogia
se puede hacer con otro tipo de estructura tan compleja como aquella. La gran sospecha
que flota en el aire es que detras de las aparentes buenas intenciones de crear nuevos
sistemas se esconde es el afan por hacer desaparecer del panorama filosofico a los que

defienden lo humano.

Esto también se puede ver claramente en el fin de la historia propuesta tanto por
Lyotard como por Fukuyama, este ultimo desarrollo, en un articulo llamado “El fin de la
historia”, la hipétesis de que debemos volver a Hegel, ya que el estado absolutista
prusiano, defendido por éste, es en definitiva la tltima cima a la que la humanidad puede
ascender. Segun Fukuyama, desde Hegel vamos en descenso, es como Si una vez
realizado el ascenso a ese maximo pico del Absoluto hegeliano ya no tuviéramos ningun
papel que cumplir. Esta cumbre hegeliana desde luego que se esta desarrollando en estos
momentos en la tierra, en los EE. UU. de América: «sin duda, el problema de clase ha
sido en realidad resuelto con éxito en Occidente... el igualitarismo de la Norteamérica
moderna representa el logro esencial de la sociedad sin clases vislumbrada por Marx»
(Fukuyama 1988, 16). Al menos eso es lo que nos dice el sefior Fukuyama, alabado sea
Dios; no reconociendo y negando de esta forma todo el logro del giro dado a la filosofia
de Hegel por parte de Marx. Pero Fukuyama continda haciendo aportes a favor del fin de

la historia, es en ese sentido que afirma.

Lo que podriamos estar presenciando no solo es el fin de la guerra fria, o la culminacién
de un periodo especifico de la historia de la posguerra, sino el fin de la historia como tal:
esto es, el punto final de la evolucién idedloga de la humanidad y la universalizacion de la
democracia liberal occidental como la forma final de gobierno humano (Fukuyama 1988,
7).
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Como se puede notar, el entusiasmo del sefior Fukuyama por los sistemas liberales
occidentales es muy evidente, asi tenga para ello que desprestigiar el antes mencionado
salto filosofico dado por el marxismo sobre el hegelianismo. Lo que a su vez parece
impedirle ver lo que Lukéacs vislumbro con claridad: «... [El veredicto de Lukacs] sobre
la democracia americana era que “puede lograr de hecho, sin romper formalmente con la
democracia, todo aquello a que espiraba Hitler”y (Lukacs ctd en 1994, 702). Y en lo
referente a que el fin de la historia propuesto por Hegel se esta dando en estos momentos

en la tierra, desde luego que da lugar para la reflexion.

No se debe ignorar tampoco la gran importancia que tiene el comentario de Garaudy
relacionado con que «las leyes morales no son dadas por el cielo, y el hombre puede
oponerse a los dioses . . . » (1973, 51), en este sentido es en el que debe entenderse el
debate que se genero en torno a la praxeologia y la axiologia, debate que terminé por
Ilevar al joven Lukacs, Sartre y Merleau-Ponty por los caminos del llamado Idealismo de
la praxis (Martinez), consistente en dar la prioridad a la esfera de los valores, rebajando
a un segundo puesto la primacia que le habia dado Marx a la naturaleza; no perdamos de
vista que la supremacia de la naturaleza es una cuestion de hecho. Existe ser natural sin
ser social, mientras que en sentido contrario dicha relacion no se da, esto es, no existe ser

social sin ser natural.

Estas concepciones no tienen en cuenta que el sujeto presuntamente constituyente de la
realidad objetiva es a su vez, un elemento de dicha realidad objetiva y que su caracter
constituyente trascendental, depende de su empiricidad objetiva, ya que tanto el
pensamiento como el lenguaje, sedes de la constitucion del mundo, son productos

materiales de seres materiales que viven en sociedad (Martinez 2011, 320).
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Relacion de Lukacs con las ciencias del espiritu

La Teoria de la novela es, en efecto, un producto tipico de las tendencias de las “ciencias del

espiritu” (Lukacs 1999, 34).

Los conceptos basicos de la historia de la literatura son de naturaleza vivenciable,
subjetivamente vivenciable, y no se puede permitir que desaparezca integramente esta

naturaleza suya (Lukéacs 2015, 124).

Lukacs deja claro, en gran parte de sus textos tempranos, que las ciencias del
espiritu tuvieron una enorme influencia sobre el desarrollo de su pensamiento. La Teoria
de la novela (1914-1915) se caracteriza por tener un alto contenido de categorias
totalmente vivenciales. La categoria de vivencia, punto central de las
Geisteswissenschaften, impregna casi toda la obra temprana de Lukacs. Veremos en este
caso cOmo esta categoria modifica o es culpable de la produccion lukacsiana. Asi como
la dialéctica hegeliana, reformulada por Marx, sera la gran causante del giro dado en el
pensamiento de Lukacs; la vivencia estara de igual modo dentro de todos los aportes que
realiza Lukéacs en su juventud. Cuando Lukéacs simpatizaba con las ciencias del espiritu
su pensamiento estaba totalmente imbuido de vitalismo y conocimiento adquirido a través

de la experiencia.

Con solo que vivamos las cosas un poco intensamente, la intensidad de nuestras vivencias
refuta toda teoria que se nos imponga desde fuera. Es falso que entre vivencias intensas sea
imaginable una contradiccion fuerte, cortante; pues lo esencial esta donde he aferrado las
cosas, en la fuerza de la vivencia; la posibilidad de que ambas cosas puedan convertirsenos
en una vivencia profunda excluye la posibilidad de una contradiccion. La contradiccion
esta fuera, en alguna parte, fuera de las vivencias, fuera de todo lo que podemos saber sobre

ellas, esta en la nada, en la teoria (Lukécs 2013, 208).

El poder de la vivencia vitalista de las ciencias del espiritu por la que él se sentia

fascinado: «La influencia fascinadora de Vivenciay poesia . . . de Dilthey, libro que desde

140



varios puntos de vista parecia descubrir terra nova» (Lukéacs 1999, 35), no solo se
enfrenta triunfante ante las influencias recibidas del mundo exterior — futura posicién
marxista defendida por Lukacs — sino que también se antepone a la mayor preocupacion
lukécsiana, esto es, a la forma. De las primeras obras en las que Lukacs hace un mayor
despliegue del concepto de vivencia es en Acerca de la pobreza de espiritu (1912), en
ella se respira por todas partes la influencia recibida por parte de los integrantes de las
ciencias del espiritu. Sirva como ejemplo: «La literatura es, pues, la comunicacion de las
vivencias, y el camino hacia esa comunicacion es la forma. La forma es lo

verdaderamente social en la literatura» (Lukacs 2015, 96).

La forma, la categoria central que recorre toda la estructura filosofica lukacsiana,
cae dentro de la esfera de las ciencias del espiritu. Podemos ver como queda bajo el poder
arrollador de la esfera interior. De ahora en adelante la forma recibiré el tratamiento de

agente animico.

La forma es, como hemos dicho, una actividad animica que representa una parte de la
vida animica de los seres humanos . .. Y en la medida en que esa vida animica esta expuesta

a efectos socioldgicos, esos efectos tampoco dejaran intacta la forma (Lukacs 2015, 100).

Lukécs estd aqui desarrollando todo un entramado de categorias tanto estéticas,
éticas como socioldgicas. Entre ellas la mas importante es la categoria de Forma. Lukacs
se encuentra debatiendo en torno a la forma y el camino que esta emprende para hacer
visible el interior humano, esto es, el alma. Expone de maneta detallada e insistente, que
la supremacia siempre sera para la forma, ya que ésta es, en ultima instancia, la que le
transmite la informacion al receptor «EI receptor cree que los contenidos influyen sobre
él; no sabe que todo aquello a través de lo cual recibe el contenido — velocidad, ritmo,
acentos y omisiones, distribucion de luz y sombras, etcétera — es la forma» (Lukacs 2015,
98). Ese hacerse desvelar la verdadera esencia del ser, el surgir desde el interior a través
de las creaciones artisticas, literarias, se convierte en la tinica via posible de comunicacion
entre al alma humana y las demas esferas subjetivas. Si en la primera mitad del siglo XX
tanto Wittgenstein como Heidegger trataron de encontrar las repuestas al atolladero de la

verdadera esencia del ser — el primero a través del positivismo logico y el segundo a traves
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de la destruccion de la méascara de la metafisica occidental -, Lukacs no iba a ser una
excepcion: la nocion de forma se iba a constituir, una vez mas, en el tertium datur, esto
es, seria la nueva tercera via — entre la ciencia y la filosofia -. De ahora en adelante Lukéacs
defendera que es la forma, desvelada a través del ensayo — ni ciencia ni filosofia, sino

obra de arte - en donde el ser saldra a darse a conocer.

Al estar la forma vinculada con la esfera interior, inevitablemente queda atrapada
dentro de las redes animicas del aparato psiquico. Es por esto por lo que Lukacs se ve
obligado a acudir a la extrafia, confusa y sorprendente categoria de la: evocacion. «Debo
comprender empiricamente que los fendmenos tienen ciertas relaciones que
continuamente evocan en nosotros reacciones emocionales y valoraciones» (Lukéacs
2015, 93). No se puede dejar pasar por alto la gran similitud entre esa evocacion y la
reminiscencia platénica. Evocar sera una categoria que ocupard un lugar de suprema

importancia en el desarrollo de su monumental Estética.

Pero no toda la esfera ideal iba a producir efectos negativos en Lukécs. El no tendra
que hacer grandes esfuerzos para separarse de esta forma de pensamiento — los motivos
de la separacién se abordaran un poco mas adelante -. Podria decirse que la escuela
neokantiana de las ciencias del espiritu le aporté elementos muy valiosos. Simmel, uno
de los primeros referentes para Lukécs, conduce a éste por unos senderos no muy alejados

del camino que mas tarde habra de tomar una vez se haga marxista.

La sociologia, de acuerdo con Simmel la ciencia de las “formas de socializacion”,
determina el modo — producido por las relaciones econémicas y sociales — de la velocidad,
los acentos, de los ritmos, existentes en el mundo del sentimiento y del pensamiento

humanos y en las relaciones de estos mundos entre si, etc. (Lukacs 2015, 99).

Dentro de todo este entramado de pensamientos lo que resulta mas llamativo es la
manera en la que se combinan categorias - supuestamente producidas por la dialéctica -
con el mundo ideal en que terminan inmersos los pensadores de la escuela neokantiana.
Esto ocurre justo en el momento en el que se les asignan a las relaciones economicas —
¢de produccion? — no solo los origines del pensamiento y de los sentimientos, sino

también las relaciones que se establecen entre ellos. Si esto es asi, este tipo de idealismo
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no dista mucho de ser un sistema que esté demasiando alejado de los presupuestos
marxistas. Al fin y al cabo, la realidad econémico-social es la que determina la esfera
interior de la consciencia. Esto nos coloca en un escenario favorable, ya que si el primer
Lukacs simpatizaba con las ciencias del espiritu y éstas a su vez — Simmel — adjudicaban
a las relaciones econdmico-sociales el origen en el interior del sujeto del pensamiento y
de los sentimientos, lo que estaban haciendo en el fondo era dotar a la esfera interior
humana de una causa exterior, y ahi Lukécs no estaba equivocado. Podemos ser testigos
del paso de las categorias a traves de diferentes niveles de influencia: si antes el ritmo, la
velocidad, el acento eran adjudicados a los estados animicos “Stimmung”, esto es, a la
forma; ahora pasan a ser determinados por el campo de las relaciones de produccion. Otra
cosa ocurre cuando se declara la incognoscibilidad de la realidad material y se la dirige
nuevamente al interior del sujeto. Esto es, relegar al incierto mundo ideal — el pensamiento
— la determinacidn tanto de la forma como del contenido. Ya se ha hablado al respecto.

Lukécs en este sentido quiso marcar distancia con este tipo de pensamiento.

La falta de un conocimiento claro sobre el verdadero efecto que ejerce sobre el
sujeto la esfera de la produccion ha sido la culpable de gran parte de los desvios teoréticos
mas significativos. Ya se han hecho referencias en otras partes de la tesis a la acusacion
que lanza Lukéacs contra Nietzsche por la ignorancia de éste de las condiciones
econdmicas de produccion, motivo por el que el autor del Anticristo navega por las

turbulentas aguas del naturalismo. Pues Lukacs no es una excepcion.

Las relaciones econdmicas solo tienen un sentido como el marco mas amplio (ejemplo:
el efecto de los precios bajos sobre la difusion de libros y el efecto retrospectivo de ese
proceso sobre la literatura); pero también aqui — y en otros sitios esto sucede alin mas
intensamente — solo en la medida en que influyen en la capacidad vivencial del productor

0 en la capacidad receptiva del publico (Lukacs 2015, 103).

El Lukéacs del que nos estamos ocupando, el del periodo joven, el autor de la Teoria
de la novela, El alma y las formas, Heidelberger Asthetik, Tactica y ética, Acerca de la
pobreza de espiritu y algunos textos cortos de igual calado y significacion, tampoco
andaba muy alejado de los pardmetros que criticaba en los demés. Esto podemos verlo

muy bien reflejado en una afirmacion como ésta: «La sociologia del arte marxista
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consecuente carece de perspectivas, a causa de sus intentos de unién demasiado simples
y directos. Un nexo que vincule las relaciones econdmicas con los contenidos de la

literatura debe ser, improductivo» (Lukéacs 2015, 103).

El periodo problemético de su estancia en Heidelberg (1910-1912) - fielmente
reflejado en el Diario 1910-1911, y que muestra la gran crisis existencial de Lukacs - es
en donde traba amistad con Simmel y con Lask, en donde hace su mayor acercamiento a
la obra de Dilthey y en donde las categorias de las llamadas Geisteswissenschaften hacen
su presencia en la obra de Lukécs. Podemos ver esto en la nocion que tenia por aquel
entonces sobre la tragedia. Aunque este tema tiene su desarrollo particular en esta tesis,
aqui se menciona para ver que la vivencia y la experiencia ocupaban toda la esfera de

pensamiento de Luké&cs.

La vida trdgica es la mas excluyentemente cismundana de todas las vidas. Por eso su
limite vital se funde siempre con la muerte. La vida real no alcanza nunca el limite y no
conoce la muerte mas que como algo espantosamente amenazador, sin sentido, que corta
repentinamente su curso. Lo mistico ha saltado ya el limite y por eso ha abolido toda
realidad de la muerte . . . la vivencia del limite es la vivencia del despertar del alma a la

consciencia, a la autoconsciencia (Lukécs 2013, 252-253).

En el momento en el que Lukécs escribe estas palabras estaba embargado por gran
namero de incertidumbres. Las mas destacadas de ellas eran las tensas relaciones
familiares, los evidentes sintomas de la decadencia burguesa, la muerte de su mejor
amigo, Leo Popper, el suicidio de su primer gran amor, Irma Seidler. Ademas, se estaba
cerniendo sobre Europa la catastrofe de la Primera Guerra Mundial. EI ambiente era
bastante complicado, motivo por el que en su diario se encuentren frecuentes referencias
a la muerte y al suicidio. De esta amalgama de acontecimientos nacieron varias obras
importantes de Lukacs. Fue el periodo en el que le dio impulso a sus primeros conatos
con la estética. Pero evidentemente los sintomas de las llamadas ciencias del espiritu
estaban por todas partes. Lo podemos ver en el momento en el que propone que es a través
de la vivencia cuando la esfera mistica salta por encima del limite y supera la realidad de
la muerte. Es en este aspecto que desarrolla los parametros de lo tragico. La vida no tiene

sentido. Esta nunca es capaz de vivir plenamente. S6lo el héroe es el que esta en
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condiciones de llegar hasta el final. Todas estas nociones giran en torno al tema de la

muerte y son desde luego subordinadas a las esferas vivenciales.

Una vez Lukécs abandona las ciencias del espiritu y hace un acercamiento directo
a la filosofia marxista, su pensamiento da un vuelco total. Ahora radicaliza su
pensamiento: las teorias pasan a ser Unicas e inamovibles. De ahora en adelante solo habra
una manera posible de refigurar la realidad. Se acabaron los supuestos idealistas que solo
brindaban incertidumbre, los anteriormente alabados resultados de la intuicion intelectual
y de la comprension trascendente, que impregnaban casi toda su produccion joven, pasan
a ser reemplazados. Las huellas de estos conceptos suplantados estan diseminadas por

gran parte de la produccion madura. Para ello basta con un par de ejemplos:

La relacion real entre la mision social y la obra consiste mas bien en que cuanto mas
orgéanica es la consumacion estética inmanente de una obra de arte, tanto méas capaz es ésta
de cumplir la mision social que le ha dado vida. Esta concepcion — la Unica correcta — de
las interacciones entre la individualidad de la obra y la mision social . . . (Lukéacs 1967,
tomo 1V, 368).

Ya desde el primer tomo de la Estética Lukacs despeja y deja claro cuél sera el
tratamiento que recibira la creacion artistica. Solo habra una manera posible afrontar la

refiguracion de la realidad.

En los clasicos mismos no se encuentra rastro alguno de esa metafisica contraposicion
entre lo viejo y lo nuevo. La relacion entre ambos se presenta mas bien en las proporciones
producidas por el desarrollo histérico-social mismo al hacer manifestarse la verdad. El
aferrarse a este método, Unico correcto, es acaso para la estética ain mas importante que

en otros terrenos (Lukéacs 1967, tomo |, 18).

Existian ademas otros factores que coadyuvaron a que se viera en la obligacion de

incursionar en las diversas escuelas de pensamiento. De ahi que no podamos
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desprendernos de esos rasgos tan importantes que nos presenta una sociedad en constante

crisis.

La vida intelectual alemana de esos afios anteriores a la primera guerra mundial se
centraba en varios procesos importantes: la disolucién de la escuela neokantiana . . . [de la
que €l iba a formar parte], la aparicion de la fenomenologia y el fortalecimiento de las
corrientes irracionalistas e intuicionistas . . . [como] Ultimas prolongaciones de movimiento
romantico (Lichtheim 1973, 34).

Lukacs estaba viviendo en un momento histérico sumamente importante, en el que
habia proliferacién de escuelas de pensamiento. Lo normal era que €l participara en
alguna de las estas o en algunas de las corrientes de pensamiento dominantes de periodo.
La fecha que marca para Lukacs el cambio mas radical es la Revolucién Democrética de
1848. El pone esta fecha como el punto de inflexion en el que se presenta la gran ruptura
en la forma de refigurar la realidad. De aqui «llegamos al periodo imperialista, que
comienza en 1890. [Y, que da comienzo con] la despedida de Bismarck y las leyes
antisocialistas en Alemania» (Hodges ctd en 1973, 112). A la vez se esta dando la
disolucién del romanticismo — Hegel ya habia dicho que lo cotidiano entra a formar parte
del arte -. Lukacs descubre que la ya mencionada disolucién del neokantismo se debe a
que el “Sollen” kantiano esta llegando a su fin, es decir, la moral kantiana se corrompe
en la forma de una burguesia que se niega a desaparecer, lo que desemboca a larga en la
Primera Guerra Mundial. Aunque no solo es un reflejo de una moral en decadencia. Si
atendemos a las palabras de Gustavo Bueno Sanchez?®, lo que la guerra demostré no fue
la hermandad de los pueblos y de los trabajadores — jProletarios de todos los paises, unios
i— sino la confrontacion fraternal entre obreros. La dialéctica de los estados y de la guerra
— la estética de hierro y sangre del fascismo en 1945 - habia triunfado sobre la de los
hombres y sus respectivas relaciones. No es tanto un problema de Kant. Lukacs sufria
mucho por esto. De estas consideraciones fue de donde broté todo su primer estadio

creativo.

25 (https://www.youtube.com/watch?v=sqgsrtq5x8og) (22.01.2018)
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Habia dos escuelas principales de neokantismo: la escuela de Marburgo, cuyos
representantes punteros eran Cohen y Natorp [interesados por la filosofia, el pensamiento
no debe ser responsable solo de la forma sino también del contenido. Lukacs rechaza esto.
No ve como puede ser posible que “el problema de la realidad podria ser derivado a una
categoria de la consciencia], y la escuela de Heidelberg ... cuyos principales representantes
eran Windelband y Rickert [interés por problemas de historia y cultura] (Parkinson 1973,
11).

Pero fueron mas que todo Simmel, Lask, Weber y Dilthey - «conviene no perder de
vista que quien primero abrio los ojos a Lukacs sobre la radical diferencia existente entre
la ciencia natural y la historia fue Dilthey» (Lichtheim 1973, 43). - los que mayor
influencia ejercieron sobre Lukécs. El asistio a las clases de Simmel y de Weber cuando
era estudiante tanto en Berlin como en Heidelberg. Estamos hablando de los afios 1910-
1911. No creo que se le deba reprochar que haya estado transitando por la filosofia
kantiana cuando era joven, al fin y al cabo:

En aquel periodo el neokantismo era la tendencia dominante en la filosofia del mundo de
habla alemana, en el que estaban incluidas las clases cultas del Imperio Austrohingaro, v,
en consecuencia, nada tiene de sorprendente el que Lukacs cayese bajo la influencia de un

tipo de filosofia neokantiana (Parkinson 1973, 11).

También conviene decir que recibio de ella una formacion rigurosa y disciplinada,
lo que le permitio a la larga obtener un mayor conocimiento de los sistemas filosoficos
imperantes en aquel momento. Fruto de esta etapa nacié su polémica obra Historia y
consciencia de clase (1923). En este sentido seria también sano recordar que este paso
por la filosofia neokantiana le ayudo a penetrar de una forma mas segura en unos sistemas
— Kant y Hegel — que le habian causado problemas de comprension tanto a Engels como
a Lenin. Lo que mas tarde le acarre6 muchos problemas a Lukéacs. Aunque él ya tenia

algunas nociones de marxismo seguia prefiriendo la filosofia neokantiana:
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... [Luké&cs] ley6 el Manifiesto Comunista cuando era todavia estudiante de bachillerato,
y durante su licenciatura estudié varias obras de Marx y Engels: él menciona en particular
el primer volumen de El Capital de Marx, y afiade que la influencia de Marx sobre él estuvo
al principio limitada a la economia y la sociologia; no aceptaba el materialismo marxista,

que le parecia superado por la teoria neokantiana del conocimiento (Parkinson 1973, 11).

El periodo es muy rico y variado, proclive para la proliferacion de todo tipo de
hipdtesis y teorias, tanto cientificas como filosoficas. Dentro de este ambiente
ambivalente y cambiante surge la necesidad de volver a determinar cudles son
verdaderamente las reales condiciones del conocimiento. Inmerso en este debate se
encuentra la disputa entre las ciencias naturales y las Ilamadas ciencias del espiritu,
emanadas precisamente en esta candente confrontacion. Las ciencias naturales se han

apoderado del conocimiento objetivo de la realidad.

... Si ellas tienen razén . . . [las ciencias naturales], la filosofia es una superviviente
ideoldgica que ya no tiene razén de ser, y de la cual hay que liberarse. Pero si, por el
contrario, la filosofia aporta realmente verdades acerca de la naturaleza del hombre,
entonces toda tentativa de eliminarla altera necesariamente la comprension de los hechos
humanos. En este caso, las ciencias humanas deben ser filoséficas para ser cientificas
(Goldmann 1972, 7-8).

La crisis que se presenta en todos los &mbitos de la cultura trae consigo la necesidad
de ajustar las diversas concepciones que hay sobre la realidad a la realidad misma. Es
aqui en donde se esta presentando la fuerte confrontacion teorética en la que Lukéacs cae

prisionero.

Abre un periodo que se distingue por la creciente intensidad de la lucha de clases y su
reflejo cada vez mayor en el mundo de la cultura, un creciente desesperar de la razén y un
creciente sentimiento de la necesidad de una Weltanschauung o mito, para hacer soportable
la vida (Hodges ctd en 1973, 113).
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Pero de todas maneras lo que mas importaba para el mundo filoséfico del momento

era que:

Cuando el renacimiento neokantiano de la década de 1870 dio nueva vida a la filosofia,
lo hizo dando por supuesto que en lo sucesivo el fildsofo iba a renunciar a la busqueda de

conocimientos susceptibles de quedar ocultos para el cientifico (Lichtheim 1973, 52).

Los motivos del abandono de las ciencias del espiritu.

Lukécs era totalmente consciente de la situacién y antes de lo esperado abandona
la filosofia neokantiana y, podriamos decir que, con ella, toda la corriente de la
Geisteswissenschaften. Aunque esto implicaba verdaderamente incursionar por la

filosofia hegeliana, esto es, ya en el afio de 1915-1916 Lukécs habia dado el salto.

Ya he aludido al hecho de que el autor de la Teoria de la novela se habia vuelto hegeliano.
Los demas representantes importantes de los métodos de las “ciencias del espiritu” se
situaban en un terreno kantiano no exento de restos positivistas; Dilthey sobre todo (Lukacs
1999, 37).

Si esta tesis trata sobre las influencias recibidas por Lukacs y sobre las decisiones
que él toma, o bien para acercarse o distanciarse de los diferentes sistemas filoséficos,
tendriamos que decir que la estética, como disciplina filoséfica, fue una de las mayores
influencias en lo concerniente con el abandono de las ciencias del espiritu. Esto lo
podemos ver con claridad cuando él llega a las nociones del hombre entero y del hombre
enteramente. Estas dos categorizaciones del sujeto marcaran de ahora en adelante la
distancia que hay que establecer con las diferentes disciplinas involucradas en el
desarrollo cognitivo del hombre en su relacion con el mundo tanto interior como exterior.
Ahora el hombre entero es el hombre de la vida cotidiana, el hombre de la vida, de la

vivencia, «“Hombre entero”, hombre de la realidad vivencial» (Lukacs 2015, 239). Por
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el contrario, el hombre enteramente sera el hombre de la estética, el hombre que vive
plenamente en la esfera completa y totalizadora del mundo del arte. Quedan por fuera los
hechos de la experiencia de la vivencialidad. Asi podemos ver como la esfera estética
libera, para Lukécs, al hombre del incierto mundo de la experiencia. Podriamos decir que
de ahora en adelante la estética comienza a ejercer la verdadera funciéon de ser una

estructura ontoldgica de primer orden.

Los motivos del distanciamiento son varios, pero basicamente se centran en dos
grandes temas: el primero, y mas importante, es que la filosofia neokantiana tiene un
caracter a-historico, ademas de que deja abierta una brecha entre los valores intemporales

y la realizacion historica de dichos valores.

Una herencia hegeliana ain mas importante es la historizacion de las categorias estéticas.
En el terreno de la estética es ése el principal resultado de la renovacion del hegelianismo.
Los kantianos, como Rickert y su escuela, abren un abismo metodolégico entre el valor
atemporal y la realizacién histérica de los valores. Dilthey mismo no concibe esa
contraposicion de un modo tan tajante, pero, de todas maneras, no rebasa nunca, en sus
esbozos metodoldgicos de historia de la filosofia, la afirmacion de una tipologia
metahistdrica de las filosofias, la cual se realiza histéricamente en variaciones concretas
(Lukacs 1999, 37-38).

El segundo motivo por el que Lukacs se distancia de las ciencias del espiritu tiene

a su vez otras variantes.

Lukécs entraba de forma original en escena en un momento en el que se creia muy
extendidamente que la Gnica eleccion que se ofrecia a quien no aceptaba la metafisica
tradicional ni la fe religiosa era la planteada entre el positivismo de las ciencias empiricas
y el vitalismo . . . la insatisfaccion ante esta alternativa era muy frecuente en los medios
académicos . . . de ahi la fascinacion por Dilthey . . . lo que la Geisteswissenschaft venia a
explicar en Gltima instancia era la identidad del espiritu del propio pensador con el Espiritu

cuyas manifestaciones se exponen ante nuestros 0jos en la historia (Lichtheim 1973, 51).
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Esto es, o0 bien te plegabas al positivismo o bien a las ciencias del espiritu, sin dejar
por fuera a la escuela del vitalismo. Ante esta disyuntiva Lukacs, antes de conocer al
marxismo, siente la atraccion del llamativo sistema diltheyano. «lo que la
Geisteswissenschaft venia a explicar en Gltima instancia era la identidad del espiritu del
propio pensador con el Espiritu cuyas manifestaciones se exponen ante nuestros 0jos en
la historia» dice Lichtheim, o lo que es lo mismo «. . . [es] en el acto de Verstehen
(comprensién) de la Erlebnis (de la vivencia) en virtud del cual el pensador individual
venia a trascender el nivel psicoldgico, reconstruyendo el significado del mundo
objetivo» (Lichtheim 1973, 56). Pensemos solo en la diferencia que marca Dilthey entre
la psicologia explicativa - Lukéacs la ve insuficiente, ya que no explica la conexion entre
el mundo fisico y psiquico — (Lukéacs 1967, 336 y ss.) y la psicologia interpretativa. Con
esta Gltima Dilthey tratara de llegar hasta el final. Hablando de la hermenéutica, de la
aplicacion sistematica del comprender, que tiene un caracter adivinatorio, sin llegar nunca

a una certeza demostrativa. Lukacs habla de teoria aristocratica del conocimiento.

De donde se sigue, necesariamente, una teoria aristocratica del conocimiento. También
en este punto llega Dilthey, consecuentemente, hasta el final. Hablando de la hermenéutica,
de la aplicacion sistematica del “comprender”, que tiene “un caracter adivinatorio, sin
llegar nunca a una certeza demostrativa”. Y, en otros pasajes, destaca que la interpretacion,
“como un comprender recreador segun las reglas del arte, entrafia siempre, necesariamente,
algo genial”. Por tanto, la nueva psicologia constituye de antemano, seguin Dilthey, un
privilegio, la doctrina secreta de una determinada aristocracia espiritual, estético-
historicista (Lukacs 1967, 343-344).

Aqui estamos ante el tercer motivo del distanciamiento lukécsiano de las ciencias
del espiritu. Para Lukacs este enredo pseudo-especulativo lo resolvia de manera clara la
dialéctica, tanto materialista como histdrica. Si antes habia marcado distancias con la
escuela neokantiana, ahora le habia llegado el turno, al - entre tanto reproche - admirado
Dilthey. Pero la separacion es mas dolorosa, no solo por presupuestos netamente teéricos

sino porque Lukacs cree ver tambiéen en Dilthey a un precursor del nazismo:
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En Wilhelm Dilthey ve Lukacs la fuente indiscutible de aquella Lebensphilosophie que
es la forma tipica del irracionalismo en el periodo imperialista. No obstante, del propio
Dilthey habla siempre Lukacs con un notable respeto. Reconoce la profundidad de su
erudicion, aun cuando estuviese falto de la luz de la teoria marxista para obtener la
verdadera interpretacién de los hechos. Reconoce su honrado deseo de escapar del
subjetivismo y del irracionalismo, aunque de hecho no consigue escapar de uno ni de otro.
Reconoce gue Dilthey se habria horrorizado si hubiera podido prever el nazismo, aunque
de hecho sus escritos cuenten entre las causas que hicieron posibles las doctrinas nazis
(Hodges ctd 1973, 115).

Aparte de esta supuesta directriz fascista oculta detras de la obra diltheyana, Lukéacs
Ileva también a cabo contra Dilthey las mismas criticas que dirigié contra Nietzsche, al
considerar que su ignorancia de los fendmenos econdmicos, en los que se estaba
desarrollando su filosofia, era la culpable en Gltima instancia del desvio de su sistema.
Recordemos que fue este desconocimiento de la base o la interaccion de la produccion
social lo que obligo a Nietzsche a adoptar las mismas criticas que lanzaban los romanticos
contra el capitalismo - aparte de su vertiente inclinada hacia la naturaleza -, esto es, nada
de auténtico conocimiento de la realidad material que se desarrolla delante de sus ojos,
sino simples criticas superficiales de un mal mucho mas grande, pero que,

desafortunadamente para Nietzsche era invisible.

Como Dilthey no sospecha la naturaleza de la base econémica de la sociedad, sino que
solamente observa las sobreestructuras culturales que encuentra reflejadas en sus fuentes
escritas . . . [aqui esta una de las fuentes y de las conexiones con la hermenéutica], sin
sospechar nunca cémo la consciencia superficial oculta y distorsiona la realidad
subyacente, su descripcion, aunque vivida, y perfectamente honrada dadas las fuentes en
gue se basa, es subjetiva en lo que selecciona, en lo que subraya y en lo que interpreta
(Hodges ctd 1973, 118).

Estas dos maneras de enfrentarse a la realidad podrian ser vistas desde dos puntos
de vista diferentes, que ademas vienen determinados por la gran distancia que hay entre

ellos. Algunas observaciones sobre la analogia entre las crisis de valores de finales del
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siglo XIX y principios del XX tienen como objeto la busqueda de un nuevo sentido en el
terreno de lo politico y lo moral. Para el Lukéacs de principios de siglo la nueva revision
de los valores sociales tiene mucho que ver con la nueva busqueda que se emprende en el
ultimo cuarto del siglo XX. Para él era ineludible, tenia por necesidad que tomar una
decision, ya planteada anteriormente, o bien adherirse a las nuevas ciencias del espiritu,
volverse neokantiano, l6gico, psicoanalista, vitalista o bien, entrar a formar parte del
nacimiento de una nueva clase social que estaba llamada a formar parte integrante de la

historia. Lukécs al final se decanté por este ultimo camino.
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La ética

Guattari se decanta por un paradigma ético-estético en detrimento del cientificismo que

siempre ha aquejado a los planteamientos izquierdistas y revolucionarios (Martinez 2008, 109).

La musica despierta el tiempo, nos despierta al disfrute mas refinado del tiempo... La
musica despierta..., y en este sentido es moral..., ética. El arte es moral en la medida en que

despierta (Mann 1999, 130).

Como muy bien afirma Martinez, con relacion a Félix Guattari, los paradigmas
ético-estéticos siguen siendo en la actualidad de total vigencia. Thomas Mann da pasos
en la misma direccion cuando establece una conexion entre la estética y la ética,
haciéndonos también evidente que es un tema de candente actualidad. De ahi la
importancia de ver la génesis moderna de toda esta gran e importante problemaética.
Tengamos presente que es en torno a lo que gira, no solo la obra de Lukéacs, sino gran
parte de la especulacion filoséfica de principios del siglo XX. No olvidemos que es un
momento crucial en el desarrollo del pensamiento occidental. No es solo Lukacs el que
descubre un punto de inflexion en la manera en la que el hombre actual se enfrenta a los
cambios en su vision de ver la interaccion con los demas - en el que posteriormente basara
el llamado giro ético, esto es, el abandono de la moral kantiana por la bondad
dostoievskiana — sino también el momento en el que entra en crisis la concepcién
cientifica del mundo. Los pormenores en el cambio de enfoque ya los estaba
desarrollando Lukacs en su temprana e importante obra Acerca de la pobreza de espiritu.
“Una conversacion y una carta” (1912), cuando afirma que: «La vida viva . . . Es un
abandono de la ética: la bondad no es una categoria ética, no la encontrard en ninguna
ética consecuente» (Lukécs 2015, 165-166). Ademas de la gran importancia que tiene el
giro ético, al pasar de Kant a Dostoievski, también lo es el hecho indicado por Lukéacs en
el afio de 1910, en “Para una teoria de la historia de la literatura”, de la importancia de
la intersubjetividad a la hora de dar valor real y objetivo a los juicios de valor emanados

del sujeto.
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A fin de que la valoracién pueda convertirse en un elemento constructor de hechos, es
necesario que, en cada constatacion, el proceso de valoracidn se desarrolle en mi; solo que
debe estar siempre abierta la posibilidad de revisar a través de mi valoracion propia una

construccidn factica efectuada a partir de otra valoracion (Lukécs 2015, 91-92).

Tengamos presente que la debacle de valores que cree ver Lukacs no viene sola,
quizas venga de la mano, no solo de la decadencia de la moral burguesa, sino también de
los presupuestos de las condiciones del conocimiento cientifico. Es por este motivo por
el que Otto Liebmann, el artifice del nuevo resurgir del neokantismo, después de haber
hecho un largo recorrido por el desarrollo del idealismo alemén, lleg6 a la conclusion
que: «Por consiguiente hay que volver a Kant» (Liebmann 1965, 110. Trad. D.C.)%.
Adorno y Horkheimer llegaban a analogas preguntas cuando dieron comienzo a estas
reflexiones en la Escuela de Frankfurt: «comprender por qué la humanidad, en lugar de
entrar en un estado verdaderamente humano se hunde en un nuevo género de barbarie»
(ctd en Mufioz 2002, 93). Asi haya un periodo de tiempo largo entre ambas reflexiones,

Lukacs tuvo que vivir estas contradictoriedades de primera mano.

Resumiendo, podriamos decir que los aspectos mas destacados del transito ético
que emprende Lukacs vinieron demarcados principalmente por la llamada Gran Guerra.
Solo por poner un ejemplo, dice el propio Lukacs que: la Teoria de la novela naci6 en un
ambiente de total incertidumbre a causa de la desolacién de la Primera Guerra Mundial y

mas que todo ante la perspectiva de que no habia lugar hacia donde dirigirse:

En ese estado de animo nacio el primer proyecto de la Teoria de la novela. Al principio
tenia que ser una cadena de didlogos: un grupo de jovenes se retrae de la psicosis de guerra
que le rodea, al modo como los narradores del Decamerdn se aislan de la peste; tiene
conversaciones movidas por el deseo de entenderse y comprenderse entre ellos y cada uno
a si mismo; y estas conversaciones llevan paulatinamente a los problemas tratados en el

libro, a la perspectiva de un mundo dostoievskiano (Lukacs 1999, 34).

% «Also mup auf Kant zuriikgegangen werden» (Liebmann 1965, 110).
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Es ella la que produce en Lukéacs los mayores sentimientos de rechazo de un mundo
corrompido, llamado a desaparecer, y el surgimiento de un mundo nuevo. Dentro de ese
gran fenémeno de cambio se encontraba también la crisis a la que nos habia arrastrado
todo el desarrollo cientifico. Fruto a su vez de toda la racionalidad ilustrada que clamaba
ser llevada nuevamente ante el tribunal para determinar si sus productos si eran
merecedores de seguir marcando el rumbo de la sociedad. Es en este ambiente en el que
Luké&cs desarrolla su obra. La Teoria de la novela se convierte, de este modo, en un

termometro de los cambios.

La composicion de la novela es una fusion paradéjica de elementos heterogéneos y
discretos en una organicidad repetidamente denunciada, recusada. Las relaciones que unen
los elementos abstractos son formales en abstracta pureza; por eso el ultimo principio
unificador tiene que ser la ética, materialmente clara, de la subjetividad creadora. Mas como
ésta se tiene de nuevo que sublimar a si misma para que se realice la objetividad normativa
del creador épico, y como, por otra parte, no puede nunca permear del todo los objetos de
su configuracion ni, por lo tanto, deponer totalmente su subjetividad para presentarse como
sentido inmanente del mundo de los objetos, ella misma necesita una autocorreccion ética
(Lukécs 1999, 101).

La novela es el escenario en el que se esta desarrollando la tragedia humana, es esta
forma de refiguracion artistica la encargada de darle forma y salida a la bdsqueda
degradada del héroe, busqueda degradada en un mundo a la vez degradado. ¢ Como darle
sentido a este gran sinsentido? ;Quién sera el encargado de llevar a cabo tan ingente
labor? Aqui la etica alcanza nuevamente el elevado nivel de ser la encargada de dotar de
sentido a la obra de arte. Es en el interior del sujeto, en su estado de animo, en su aparato
emocional, en donde lo cadtico del mundo externo tiene que ser llevado a unidad y
organicidad. En tan profunda la crisis de valores que se reclama incluso que la ética tiene
que ser de nuevo sublimada, tiene que ser de nuevo autocorregida, de lo contrario no
podra ser utilizada como elemento ensamblador de todo el desajuste objetivo que la

novela esta obligada a refigurar.

Aclaremos muchos de estos presupuestos, mas que todo para que pongamos en

antecedentes, sino todos los fendmenos, si al menos los de mayor importancia:
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Hacia mediados del siglo X1X y con posterioridad a esta fecha se asiste, sobre todo en
Alemania, a un replanteamiento sistematico de la filosofia kantiana, en el sentido de que se
reflexiona sobre los fundamentos, los métodos y los limites de la ciencia. Mas adelante,
este replanteamiento llevara a una ampliacion del &mbito en el que se ejerce la reflexion
critica: este &mbito no se reduce ahora exclusivamente al de la ciencia, sino que abarcara
también otros productos de la actividad humana, por ejemplo, la historia y la moral, y mas
tarde, el arte, el mito, la religion y el lenguaje. Al igual que el espiritualismo, el criticismo
se propone luchar contra el fetichismo positivista de hecho y contra la nocién de ciencia
como poseedora de un caracter metafisico absoluto . . . de acuerdo con el neocriticismo, la
filosofia debe volver a ser lo que fue para Kant: un analisis de las condiciones de validez
de la ciencia y de los demés productos humanos, por ejemplo, la moral, el arte y la religion
(Reale 2010, 393).

Como podemos ver muy bien estamos asistiendo a un periodo en el que se estan
poniendo en duda muchos de los aspectos de la interaccion del individuo con su medio,
no solo material, sino tambien social. Lukacs desarrolla casi toda su actividad intelectual
dentro de este ambiente cambiante y ambivalente. No es de extrafiar que se quiera sumar
al carro generador de los cambios sociales que se avecinaban, dentro de los cuales estaba
el nacimiento de un nuevo mundo. Ahora bien, la principal prioridad en estos momentos
es ver la recepcion que hizo Lukacs de todo este arsenal de informacion. A modo de
recuerdo, valga decir que transitd durante algunos afios a través del neokantismo. Los

motivos del abandono de dicho sistema seran abordados mas adelante.

Por todo lo dicho hasta ahora, sobre las disciplinas que entraron en crisis a finales
del siglo XIX'y principios del XX, resultaria sano adentrarnos primero en las figuras mas
destacadas en el campo de la ética y, méas que todo, teniendo en cuenta que fueron las que
jugaron un papel central en el desarrollo de la ética lukéacsiana. Antes de dar comienzo
con el desarrollo de todos los autores y factores que alentaron a Lukacs a emprender el
camino de la ética, echémosle un vistazo a diversos puntos de vista abordados por él en

diferentes momentos de su crecimiento intelectual.

La ética es una disciplina que siempre ejercio un gran poder de atraccion sobre
Lukacs, él lo deja meridianamente claro a través de sus mas representativas obras.
Podriamos ademas confirmar que esta disciplina comienza a ejercer su mayor peso

cuando ya se declara abiertamente Comunista: «No es casual que la primera reflexion de
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Lukacs, después de su adhesion al Partido Comunista, tenga a la ética como tema nuclear»
(Lopez 1978, 35). Claro, y como no iba a ser asi con una disciplina que estaba nada méas
y nada menos que destinada a ser la artifice de una posible y futura comunidad humana,
una disciplina que nos brindaria la posibilidad de formar una sociedad y, por lo tanto,
alejarnos del imperativo privado y singular de la individualidad del deber interior: «Tal
vez el mayor valor vital de la ética cosista en ser un terreno en el cual se dan determinadas
comunidades, un terreno en el que deja de darse la eterna soledad» (Lukécs 2013, 116).
Aunque ya se ha manifestado en repetidas ocasiones cual de las dos disciplinas tiene
mayor influencia sobre la otra - Lukacs parece decantarse definitivamente por la estética
- hay momentos en los que Luké&cs le confiere a la ética un papel central, esto lo podemos
ver con detalle en el ensayo: “El espiritu burgués y [’art pour [’art. Theodor Storm”
(1909). «La etica no exige solo aplicacion artistica, sino también la reflexion de si el arte
va a aportar a la humanidad utilidad o perjuicio» (Lukéacs 2013, 122). Vaya papel mas
comprometedor, no solo exigirle a la creacion artistica un papel determinante en el
desarrollo social, sino ademéas tener que observar detenidamente si esa produccion
artistica va a ser util o perjudicial para el desarrollo social. La ética es tomada aqui por
Lukacs como la gran guia en el escabroso camino humano, el cual, desde luego, es

transitado por el dificil sendero del arte.

Ahora bien, Tampoco se puede negar que, en un principio, le adjudico a ésta el
poder de darle sentido y valor a la vida del lado de la idea «La idea estd presente antes
que todas sus manifestaciones, es un valor animico, un motor del mundo y un
configurador de la vida» (Lukacs 2013, 58-59). Lukécs es inequivocamente platonico en
esta afirmacién. Coloca de manera clara, en primera posicion, a la idea como motor
generador, no solo de vida, sino también de todas las deméas manifestaciones humanas.
Como podemos ver muy bien, los influjos vienen y van, se mezclan y entremezclan, se
toman nociones de aqui y de alld. Todo vale a la hora de querer configurar una nueva
vision del mundo. Asi se tengan que tomar elementos platénicos, aristotélicos o
dostoievskianos. La ética es la disciplina en la que se desarrolla gran parte, por no decir
toda, de la escenografia humana. Concibiendo esta escenografia a la manera en que la
entiende Martinez: «El sujeto es mas un escenario conflictivo que el autor de un dramax»
(Martinez 2011, 287). De ahi que resulte tan llamativa la ambivalencia sobre las

valoraciones éticas de las que habla Lukacs, entre dos obras relativamente distantes entre
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si. La metafisica de la tragedia (1908) y su gran obra Historia y consciencia de clase
(1923).

Otro de los pilares basicos para entender el giro ético lukacsiano viene derivado del
sentido que para él tenia o tiene la vida en diferentes periodos de su existencia. Fue Lucien
Goldmann quien alertd sobre esta problematica. Dice éste refiriéndose en un estudio

llevado a cabo sobre la obra del escritor francés Malraux:

... enresumen, desprovisto de los dos posibles fundamentos, el individuo y las realidades
transindividuales, el comportamiento humano se encontraba en tela de juicio, y esta crisis
tomaba, para el pensamiento filosdfico, la forma del doble problema de la muerte y de la
accion (1975, 58).

Lukécs bebe de esta corriente de la que habla Goldmann, él es consciente de que se
estd moviendo en un camino en el que definitivamente Dios ya no esta, ademas esto marca
gran parte del desarrollo de la tragedia humana. Los hilos se entrecruzan. Lukacs esta
inmerso en medio de un gran torbellino que amenaza con destruirlo y llevarselo todo por
delante. Recordemos que esto es también lo que marca el camino a seguir en la
bifurcacion que se establece entre la epopeya y la moderna forma de refigurar la tragedia
humana, esto es, la novela — esto ha sido desarrollado en el capitulo de la tragedia -. Lo
que cambia entre el Lukéacs de 1908 y el de 1923 es que la vida pasa de no tener sentido
a tenerlo; llegando a ser este otro motivo mas por el que emprende el camino en busca de
una nueva ética. Ademas, hay que tener en cuenta que entre ambas obras ocurrieron dos
hechos histéricos sumamente notables: el estallido de la Primera Guerra Mundial y el
fracaso de la revolucion proletaria en Alemania. Estos dos episodios fueron determinantes

a la hora de abordar estas cuestiones.

Lukécs ya habia dado dos respuestas opuestas a estas cuestiones. En 1908, en La
metafisica de la tragedia, habia afirmado que la realidad absoluta de la muerte como limite
y la ausencia de toda realidad transindividual hacian imposible toda vida auténtica en el
mundo, toda accion valida, no pudiendo situarse la autenticidad para él mas que en la

consciencia clara de este limite y en la grandeza de una renuncia querida y radical. En 1923,
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ya marxista, afirmaba la realidad de un sujeto transindividual de la historia: el proletariado
revolucionario, y a partir de ahi, la posibilidad de una vida y de una accién significativas,
y el caracter secundario, en Gltima instancia, de la muerte, que no era mas que un hecho
individual, incapaz de suprimir el verdadero sujeto del pensamiento y de la accidn
(Goldmann 1975, 58).

De ahi que se necesite una nueva ética que reconozca que hay un sujeto ético
transindividual, esto es, que a través de la historia se esta desarrollando un sujeto historico
y, ademas de esto, un sujeto que entra en enfrentamiento con otros sujetos, esto es, con
otras morales, las cuales pasan luego a ser leyes éticas generales. Lukacs descubre que
este es otro motivo del declive de la ética kantiana, ya que ésta no reconoce, precisamente,

este tipo de comportamiento.

Toda la peculiar composicion de la Minna von Barnhelm se basa precisamente en esa
ininterrumpida mutacion de la moral abstracta en ética humana concreta, individualizada,
nacida de cada situacion concreta. La dialéctica de la moral y la ética es, por supuesto, el
arcaico fundamento de todo gran drama, y hasta de toda poesia grande. Pues es el
fundamento de todos los conflictos auténticos. Un conflicto, en efecto, no puede nacer mas
que cuando entran en contraposicion unos con otros varios mandamientos y prohibiciones
morales generales (Una de las principales limitaciones de la moral kantiana consiste en que

niega la existencia, y hasta la imaginabilidad, de esos conflictos.) (Lukacs 1968, 32-33).

Como hemos visto muy bien, Lukéacs desarrolla gran parte de su obra en un
ambiente de constantes cambios y crisis. Si primero crey6 que no habia salida posible
ante el atolladero del significado de la vida, después descubre que la vida, no solo tiene
significado, sino que ha llegado justo el momento de llevarlo a cabo y de darle todo el
desarrollo que necesita. Aunque serd un tema tratado en otro lugar de la tesis, es bueno
recordar que ese sujeto histérico, que ha sido llamado por la historia para que ejecute el
papel que esta misma le ha encomendado, es el proletariado universal. Como veremos un
poco mas adelante, este tema serd el detonante principal en el que Lukacs desplegara todo
el asunto del giro ético. De momento son otras las preguntas que asaltan a Lukécs: ¢Cual

ética vamos a emplear en un mundo carente de sentido y ya abandonado por Dios, Unico
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del que provenian los valores y juicios que determinaban nuestro comportamiento?
«Nunca mas volveran a sonar en el curso del destino claras palabras de abiertos juicios
de Dios» (Lukacs 2013, 245). Hay momentos en los que Lukacs — ejerciendo el papel de
critico (platonico) — se auto adjudica el papel de generador de juicios éticos y estéticos.
Tengamos presente que existia una confrontacion entre quién era el que emitia los juicios
del comportamiento. Dicha crisis surgio justamente porque la esfera trascendental habia
sido despojada de dicho papel. La diferencia entre la epopeya homérica y la novela
moderna también estaba transitando por este mismo camino. Visto desde la distancia
parece un debate banal, pero lo cierto es que para los hombres de finales del XIX y

principios del XX era una gran incognita.

Después de haber visto algunos de los aspectos mas importantes en el devenir ético
lukacsiano veamos ya las influencias de manera detallada. Recordar que los cambios que
Ileva a cabo los realiza precisamente de las influencias recibidas. Lukacs sabe — porque
lo estudié de Nietzsche — que la ética del amor cristiano fue la que corrompid a la
humanidad y que le ética del deber kantiana es la culpable del apuro moral del hombre
moderno. Desde luego que ambos pensadores pasan por alto la concepcion ético-
ontoldgica-spinoziana destacada por Martinez, esto es, el gran intento que realizé Spinoza
de sintetizar la ética en un gran sistema matematico-euclidiano. Quizas su pretension era

alejarla del poder arrollador de la esfera trascendental o antropomorfizadora.

La aplicacién del punto de vista cientifico-desantropomorfizador, con el especifico acento
de una fundamentacion filoséfica del dominio del hombre sobre su propia vida en la
sociedad, se expresa con la mayor claridad en el pensamiento de Hobbes y, sobre todo, en
el de Spinoza. Ambos pensadores se esfuerzan por aplicar el método “geométrico”,
aprovechado ya en el estudio de la naturaleza, a la construccion de la antropologia, la

psicologia y la ética (Lukécs 1966, 183).

Después de esto el acontecimiento quizas mas destacado sea la fase imperialista en
la que entra la decadente burguesia provocando el estallido de La Primera Guerra
Mundial. Una vez vistos estos hechos historicos, determinantes en parte, podriamos decir
que el autor que mas fuerza ejercio en el campo de la ética fue Kierkegaard. Se coloca en

primer lugar debido a la similitud vivencial que encontré6 Lukacs entre sus propias
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experiencias y las del filosofo existencialista danés. El recorrido de las influencias tendria
este aspecto: la principal figura es Kierkegaard; en segundo lugar, podriamos hablar del
duo idealista Kant-Hegel, para pasar después a Dostoievski y, de este ultimo, a la ética

marxista.

Lukacs da muchos rodeos en torno al asunto de la ética. Para él este tema es de
suma importancia, ya que no solo afecta a la sociedad en su conjunto, sino también a sus
propias relaciones personales. Recordemos la importancia que le daba a la actividad del
critico, ese que él llamaba, paraddjicamente: el platonico, en contraposicion con el poeta
o artista. Lukacs se toma la libertad de adjudicarse la ingente y arriesgada tarea de ser un
generador de leyes morales, de ser el origen y la génesis de las leyes éticas que rigen sobre
los individuos. «;Quién le da esa autoridad juridica . . . [al ensayista?] . . . pues sin duda
se crean en el ensayista mismo sus criterios de juicio» (Lukacs 2013, 59). Esta
autoproclamacion la podemos ver ademas en el ensayo: “Sobre la esencia y forma del
ensayo: carta a Leo Popper ” «El critico ha sido enviado al mundo para hacer, hablando,
que esa aprioridad respecto de lo grande y lo pequefio aparezca claramente, y para
proclamarla, para juzgarla, con los criterios asi contemplados y conseguidos, de los
valores de manifestacion singular» (Lukacs 2013, 58). Esa manifestacidn singular es una
de las que lo lleva por el camino de su incipiente interés por Kierkegaard. Es este el
motivo por el que se vuelca en el estudio de la obra del filésofo danés. Asi, en algunos
momentos, ponga en duda o eleve a la esfera imaginativa sus aproximaciones: «. . . las
imaginarias paginas de diario y narraciones de Kierkegaard» (Lukécs 2016, 9). Como
vengo diciendo, Lukacs da vueltas y mas vueltas en aras de dar solucion a los conflictos
éticos gue lo embargan. De ahi resulta la gran cantidad de acercamientos y alejamientos
de los diversos autores en los que cree encontrar la solucién.

Dentro de todo este entramado de recepcion y rechazo Lukacs detecta la ausencia
en la moral kantiana de una categoria basica en la obra de Dostoievski: la bondad. Segln
el gran biografo de Lukacs, Arpad Kadarkay, en una de las obras mas tempranas e
importantes de Lukacs: Acerca de la pobreza de espiritu, se halla una de las claves para
entender la eliminacion del imperativo categérico kantiano de la esfera de influencia que
esté producia en el Lukacs neokantiano. «. . . [el protagonista de la obra] se mata a si
mismo de un tiro. Este acto simbolizaba el final del propio Lukacs como agente del

imperativo categorico de Kant (Kadarkay 1994, 260).
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Un momento después nos despedimos y decidimos que €l habria de visitarme unos dias
mas tarde. Dos dias después, se matd de un disparo. Como usted sabe, dejé toda su fortuna
al hijo de mi hermana. Sobre su escritorio habia una Biblia abierta, y en el Apocalipsis
estaba marcadas las palabras: “Conozco tus obras: que no eres ni frio ni caliente; ah, ojala
fuese frio o caliente. Pero como eres tibio, y no eres ni frio ni caliente, voy a vomitarte de
mi boca” (Lukéacs 2015, 176).

Pero quizas este final tragico en esta obra tenga un significado mucho mayor. No
se trata solamente de que el suicidio del protagonista haya hecho saltar por los aires el
deber-ser kantiano. Existe la posibilidad de que Lukécs ya haya detectado que su
ambivalencia o diletantismo lo estén llevando por el camino de ser expulsado del paraiso
reservado solo a los grandes hombres que se resuelven solo por una direccion. Captd que,
transitando por el camino de la indefinicion, seria finalmente vomitado o expulsado de
ese lugar eterno reservado solo a los que se decantan por la direccion correcta. El se ve
empujado a tomar partido abiertamente por algunos de los derroteros que estaban abiertos
por aquel entonces. Esa tibiantez de la que habla, ese no ser ni frio ni caliente, ese
desequilibrio de no ser ni una cosa ni otra, es quizas mas importante que el suicidio del
protagonista descrito por Kadarkay. De ahi que las consecuencias de esa temprana obra:
Acerca de la pobreza de espiritu sean mucho mas importantes. EI camino evidentemente
tomo esta ruta: de Kant y Hegel a Kierkegaard, de este a Dostoievski y posteriormente a

Marx.

Podria decirse que el hecho de que Lukacs se aleje de la ética kantiana lo tendria
que llevar inevitablemente por el camino de la ética hegeliana, ya que si él, guiado por
Kierkegaard, se distancia de Hegel debido a su imperativo, no moral individualista, sino
ético general - esto es, como una esfera universal que gira sobre todos nosotros y nos
impone una ley general: el Estado — «Ley0 apasionadamente a Kierkegaard y vio en su
gesto un desafio a la “institucionalizacion”» (LOpez 1978, 33), pero no fue asi, esto es,
no se decanta por Hegel en detrimento de Kant. Recordemos ademas que todos estos
aspectos se estaban desarrollando dentro de un ambiente de constante incertidumbre y
cambio. La crisis existencial que nuestro autor estaba sufriendo era producto del fracaso
gue observaba en los movimientos revolucionarios europeos. Lenin y Rosa Luxemburgo
eran los autores con los que se debatia en estas cuestiones (Piana 1978, 14). Asi es como

podemos afirmar que las influencias recibidas por Lukacs contengan por lo regular
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grandes dosis de aspectos sociales. EI mismo da testimonio de ello al afirmar que lo que
mas le atrae de Hegel no es su sistema estético-filosofico sino los desarrollos sociales del
mismo (Lukécs 1999, 40). También menciona a Solger como el autor que mas fuerza
estaba ejerciendo sobre él, de donde se puede llegar a la conclusion de que no era Hegel
sino Fichte quien impulsaba el animo de Lukacs en aquel entonces. Aunque él mismo da
testimonio de esto en el prologo escrito e la Teoria de la novela en 1962, en donde anuncia
directamente que lo que esta haciendo es proyectando elementos de la ética
kierkegaardiana sobre la hegeliana. «Este pesimismo del presente, con su coloracion
ética, no indica, de todos modos, ninguna reorientacion general que llevara de Hegel a
Fichte, sino mas bien una proyeccion de elementos kierkegaardianos sobre la dialéctica
historica de Hegel» (Lukéacs 1999, 40). Asi tengamos claro que Hegel es la fuente fecunda
de la que Lukacs saca gran parte de sus presupuestos estéticos, también es cierto que en
lo relativo a la ética éstas influencias recibidas pierden ese poder que ejerce la estética
hegeliana: «El sistema de Hegel no tiene ética alguna; en é€l, la ética es reemplazada por
aquel sistema de los bienes materiales, intelectuales y sociales en los cuales culmina su

filosofia social» (Lukéacs 2014, 35). Aunque Lukacs:

Se da cuenta desde el principio de que una apelacion directa al “Sollen” (deber) sobre la
linea de la Individualethik («ética individual») es irremediablemente inadecuada, y, en
consecuencia, opone a la misma el imperativo de alguna fuerza objetiva. Pero la «unidad»,
la «superacion de opuestos», se edifica sobre un fundamento imperativo. Asi, «der
Zwiespalt von Sein und Sollen ist nicht aufgehobeny («la division entre el “ser” y el “deber
ser” no ha sido superada»). Solamente se le da una estimacion dialéctica, y crecientemente
concreta ... podemos encontrar la razon de tal cosa en una cierta dualidad en la concepcion

lukacsiana de la Ontologia (Mészaros ctd en 1973, 66).

El tema adquiere otros tintes de mayor dimension, como lo es esa extrafa
concepcion de una dualidad en la ontologia, asunto que ha sido detectado por Martinez

en su Metafisica (2011) y que sera abordado en su debido momento.

Kierkegaard dedicé la mayor parte de su vida como filésofo a la exploracion de la
ética — sin desde luego dejar de lado su gran pasién por la teologia - Su padre habia sido

un gran admirador y estudioso de la ética de Wolff: «. . . y se aferra, desesperadamente
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dirfamos, a Wolff, sobre todo a su Etica, con la intencion de procurar cimientos
inconmovibles — ahora que el edificio de la religion comenzaba a vacilar ante los embates
del racionalismo y el empirismo» (Kierkegaard 2014, XX). Aunque ambos se acercaron
a la ética por motivo diferentes: Kierkegaard por una férrea disciplina moral, impuesta
por un padre temeroso del poder de Dios, lo que le privé de llevar una vida normal y a
rechazar toda tentacion pecaminosa - Carlos Surghi habla de «la renuncia de Kierkegaard
a cualquier forma de compromiso» (2016, 44) -, mas que todo las provenientes de deseos
sexuales - recordemos el caso de Regina Olsen -. Lukacs por su parte abordo6 los temas
éticos por su relacion con Irma Seidler. Fue ella la que determind todo el contenido de El
alma y las formas. Ella estaba presente por todas partes: «Porque ella era todo. Todo.
Todo. Todos mis pensamientos eran flores que le ofrecia; la alegria y el valor contenido
en ellos eran suyos» (Lukacs 1985, 106). Visto con mayor detenimiento entre ambos
existe una gran similitud. Aqui las influencias llegaron a tomar la forma de los modelos
de vida: «Yo debia mantenerme puro, y ella — en mi opinidn — tenia que mantenerse pura;
quizas mi entero deseo de salvacion era solo un rodeo para la bondad y la pureza que yo
deseaba para mi» (Lukacs 2015, 169).

Valdria la pena hacer un pequefio paréntesis y echarle una ojeada, solo por la
superficie, al papel que han jugado las mujeres en ese alejamiento y acercamiento a la
esfera moral. Ya en otros apartados de la tesis se han abordado las diversas opiniones
que han dado nuestros protagonistas sobre la ellas. Quizas la fuente primigenia para estas
consideraciones venga de la mano de Antigona, - Ifigenia y Judit, y sus posteriores
reinterpretaciones, también han jugado un papel central - personaje dramatico por
excelencia, que conecta directamente con todas las esferas morales posteriores. Antigona
se ubica claramente entre dos éticas: las normas impuestas por el Estado y las que emanan
de la tradicion familiar «. . . Antigona y Creonte. Aquélla tiene el derecho de la familia,
éste el derecho del Estado» (Hegel 2006, 537). Pero las nociones despertadas por esta
figura tragica griega viajan a través del tiempo «De repente, la Antigona de S6focles dejo
de ser meramente la heroina de una tragedia escrita en el siglo V antes de Cristo: su
espiritu seguia presente, y representaba una opcion viviente y una alternativa frente a la
Moralitat kantiana» (Kaufmann 1972, 37). Lukéacs se enfrenta ahora ante el escenario de
que la moralidad kantiana — el deber-ser — tiene otro aspecto. Ahora la alternativa tomaba
cuerpo en la figura de Ifigenia. Es este personaje tragico el que nos coloca nuevamente

frente a la disyuntiva: del deber frente a las instituciones, — el Estado «el interés pablico»
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(Jauss1989, 228); — o ante la familia, - la obediencia familiar —, evidentemente hacia la
figura paterna. «,Qué le queda al hombre por hacer cuando descubre que la imagen
paterna de la autoridad ya no es creible, y, sin embargo, como buen hijo, no quiere dejar
de obedecer al mal padre?» (227). Este debate en torno a sus condicionamientos éticos
genero, por otra parte, un arduo debate entre las dos maneras de replantearse esta figura
tragico-moralizante: la proveniente del espiritu ilustrado y la del clasicismo aleman, esto
es, entre Racine y Goethe.

Desde el comienzo mismo de su desarrollo filos6fico, Hegel aceptd el rechazo kantiano
de toda religion suprarracional, estatutaria, asi como la concepcidn goethianay schilleriana
de la Sittlichkeit tal y como se encarna, por ejemplo, en la Ifigenia de Goethe, que es una

personalidad ética completamente armoniosa (Kaufmann 1972, 36).

Ahora bien, esa «personalidad ética completamente armoniosa» habia surgido, a su
vez, de la oposicion a la que se vio llevado Goethe contra la Ifigenia de Racine. «Goethe
debia desmarcarse de Racine, su modelo y rival» (1989, 224). La cultura germénica tenia
que marcar distancia con los productos de la llustracién francesa. Ademas, Goethe se vio
en la necesidad de reformular el mito griego a raiz de «la insatisfaccion que inspiraba a
la moral burguesa esa pseudosolucion» a la que Racine habia llevado la gran obra tragica
de Euripides

Podemos ver que la sintonia y puesta en concordancia entre los espiritus, tanto de
Antigona como de Ifigenia, han sido determinantes para las mas destacadas figuras
moralizantes de la época moderna: Racine (1639-1699), Goethe (1749-1832), Kant
(1724-1804) y Hegel (1770-1831). Los tentaculos de las preocupaciones éticas se
extienden desde los griegos hasta el mayor representante del idealismo aleman. De esta
manera Lukacs pasa a formar parte de un sistema mucho méas grande, de ahi que no se le
debe atribuir solo a él esa lucha por superar las diversas concepciones éticas. Una vez
hecho este importante inciso nos damos cuenta de que, dentro de las diferencias de las
posiciones adoptadas tanto por Lukacs como por Kierkegaard, existe un comun
denominador entre ambos: la distancia que marcan hacia las mujeres mas proximas a sus

respectivos entornos. Es asi como se puede ver que las influencias de Kierkegaard a este
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respecto afloran con mucha claridad. El acercamiento a posiciones éticas idealistas es otro

de los motivos que llevo a Lukéacs a acercarse a la ética:

Yo, por lo menos, y en la medida que consigo recordar aquellos afios, encuentro en mi
mundo mental de la época tendencias simultaneas a la asimilacién del marxismo y a la
activacién politica, por un lado, y, por el otro, una constante intensificacion de

planteamientos éticos puramente idealistas (Lukacs 1985, 12-13).

Aunque luego este interés derivo hacia derroteros politicos y filoséficos. Superando

de esta manera la espiritualidad existencial inamovible de Kierkegaard.

Acudamos ahora a la exploracién de varios sistemas filoséficos para apreciar las
diferentes maneras que tienen de abordar el estudio de los aspectos sociales. Es
importante porque veremos el lugar que ocupa en cada uno de ellos la ética. Asi podremos
lograr claridad al ver el lugar que le otorgan a la ética dentro de cada uno de los
respectivos sistemas. Advertir que se los trae a colacion porque Lukécs, no solo navegd
por muchos de ellos, sino porque ejercieron influencias sobre generaciones enteras de
pensadores. Existe una cierta similitud, en la época, en presentar los modelos filoséficos
en tres partes, aunque también hay que decir que son anteriores al mismo Hegel, quizas
el filésofo que le dio mas impulso. Es asi como lo podemos ver también en Schiller, uno

de los filésofos que mas influy6 en Hegel:

Estos periodos pueden, naturalmente, alargarse o acortarse; pero no es posible saltar
enteramente ninguno, ni tampoco cabe que la naturaleza o la voluntad inviertan su orden
de sucesidn. En su situacion fisica el hombre meramente sufre las fuerzas de la naturaleza;
se desliga de ellas en situacion estética, y las domina en su situacion moral (ctd en
Kaufmann 1972, 43).

Si la Weltanschauung de Schiller primero es fisica, luego estética y al final moral;
para Dilthey - otro fil6sofo que influyd poderosamente en Lukécs - primero estaria la

estético-contemplativa, segundo, de caracter activista, esto es: ética y, por ultimo, fisica.
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O sea, un realismo naturalista. Tener en cuenta que todos estos fildsofos, y con ellos sus

sistemas, influyeron en la creacién del sistema lukécsiano:

Dilthey habia especificado tres tipos basicos de Weltanschauung: uno de naturaleza
estético-contemplativa (también llamado “idealismo objetivo™); otro de carécter activista,
ejemplificado por el “idealismo subjetivo” de Fichte; y, por altimo, un realismo naturalista

representado por el positivismo de Comte y Spencer (Lichtheim 1973, 57).

En una de sus primeras obras: Acerca de la Pobreza de Espiritu (1910), Lukécs, al
igual que Schiller y Kierkegaard, es arrastrado por una corriente que se presenta en forma
triadica, esto es: primero estaria el asunto de Irma Seidler, en segundo lugar, el
acercamiento a Dostoievski y por Gltimo el rechazo de la ética kantiana. Mas adelante se
desarrollaran estos aspectos. También existe una triparticibn muy curiosa y preocupante
que realiza Kadarkay: «La figura cultural de los ensayos de El alma y las formas es
siempre el propio Lukacs. Cada estilo de vida — erdtico, ascético y ético — era una
autoinflingida marca de castigo, a hierro candente» (1994, 241). «Forma-espiritu-
interioridad» la llamard Surghi (2016, 42). Si lo vemos de manera mas detallada si
encontramos una cierta similitud entre los diferentes emparejamientos, esto es: “Irma-
erético”, “Dostoievski-ascético” y “rechazo del imperativo ético kantiano-ético”. Por su
parte Lopez indica que «. . . Lukécs concibe tres estadios o formas de vida. El estadio
psicofisico de la cotidianidad es caotico, abigarrado y mdltiple. EIl segundo estadio, el
ético, estd ya ordenado por las formas. El tercero es una especie de estadio estético-
religioso (religioso en sentido kierkegaardiano y estético en sentido hegeliano)» (1975,
511)%". Desde luego que esta triparticion no tiene ninguna analogia con la de Kierkegaard.
Este por su parte, a causa de la muerte del padre y de una confesion y reconciliacion con
él en el lecho de muerte, propone el modelo que serd su — ¢sistema? — filosofico, por
Ilamarlo de alguna manera; Kierkegaard siempre se opuso a utilizar este término, es mas,
negaba que existiera cualquier tipo de sistema, todo esto era con una clara oposicion a

Hegel.

27 |opez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista
Internacional de filosofia. VVol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.
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El autor del presente libro no es de ningin modo un filésofo. No ha comprendido el
Sistema — caso de que exista uno, y caso de que esté redondeado: . . . [clara alusién al
redondo absoluto hegeliano] ya tiene bastante su débil cerebro con la tarea de imaginar la
prodigiosa cabeza de que debe uno disponer en nuestra época para contener proyecto tan
descomunal (Kierkegaard 2014, 3).

La agudeza filosofica de Lukacs le llevd pronto a rechazar esta manera de pensar
de Kierkegaard. Ya que, si tu afirmas que no tomas posicion ante las cosas, debes saber
que ésta ya es una posicion. Es demasiado simple hacer este tipo de inferencias, pero
Lukécs lo hace con respecto a la negacion de Kierkegaard de aceptar cualquier sistema.
Dice Lukacs: «;No es el estadio también una “unidad superior”, no es la negacion de un
sistema vital también un sistema, y no es el salto, simplemente, una transicion repentina?»

(Lukécs 2013, 81). Dicho modelo kierkegaardiano consistiria en que:

... A partir de ese momento, y como tributo a la memoria paterna, Séren se entrega
apasionadamente a los estudios de teologia. Su vida, después de haber permanecido en el
estadio estético durante demasiando tiempo, ingresa en el estadio ético, y toca el umbral
del estadio religioso; ya esta encauzado en lo que debe ser su existencia ... (Merchan ctd en
2014, XXV).

Este afirma que la existencia humana pasa por tres periodos bien diferentes: el
estético, primero de ellos, o terrenal y mundano, en el que el escritor danés se dedicé a
vivir una vida plena y vagabunda. Los recursos economicos de su padre se lo permitian,
- recordando el caso de Toulouse Lautrec -. El segundo periodo seria el ético, y, por
ultimo: «el Unico estadio auténtico: el religioso» (Merchan ctd en 2014, XXX). Como
podemos ver, Kierkegaard cambia el orden impuesto por Schiller al colocar la estética en
donde aquel coloca la fisica y, también en darle el segundo lugar a la ética, en donde
Schiller coloca la estética. Resulta curioso que Kierkegaard cologue la estética a ras de
suelo, es mas, la iguala con lo sensual, cismundano: «Regina vive en mundo de las
sensaciones con toda plenitud, hay en ella alegria a nivel bioldgico que Kierkegaard no
puede compartir» (Merchan ctd en 2014, XXVII).
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¢A qué llama Kierkegaard el estadio estético? Vedmoslo para que consideremos si

Lukécs estaria de acuerdo con semejante descripcion de lo que es la estética:

Una vez familiarizados un poco con el escenario nacional donde transcurre la existencia
fisica y espiritual de Kierkegaard, vamos a aproximarnos a la biografia del personaje
principal y poner al aire algunos de los entresijos familiares de este pensador que — hijo de
padre muy rico -, lleva en su juventud una vida si no licenciosa si propia de un dandy en
toda la extensidon del significado de esta palabra: trajes elegantes, buen comer, buen beber,
fumar magnificos cigarros, frecuentacion de cafés y teatros — dejando en los cafés deudas
gue su padres se encargara de cancelar -, y una despreocupacidn total (de cara a la galeria,
naturalmente) por todo lo que represente compromiso. En esos afios de estudiante vive
dentro de lo que llamard mas tarde el estadio estético, primero de los tres que forman la

concepcion kierkegaardiana de la existencia (ctd en 2014, XVII1).

Debemos ademas tener en cuenta que Lukéacs ya conocia el sistema kierkegaardiano
en el afio de 1909, asi queda de manifiesto en el articulo que le dedica tanto a €l como a
Regina Olsen: “La forma se rompe al chocar con la vida: Soren Kierkegaard y Regina

Olsen”, integrado en El almay las formas.

Asi hay en la vida unos pocos, grandes y tipicos ambitos de posibilidades, los estadios,
en el lenguaje de Kierkegaard: el estadio estético, el ético y el religioso. Y cada uno esta
separado de los demas abruptamente y sin transiciones, y la vinculacion entre ellos es el
milagro, el salto, la repentina metamorfosis de toda la esencia de un hombre (Lukacs 2013,
80).

Aungue Lukéacs no hace mucha claridad sobre lo que realmente piensa de dicho
sistema, si se dejan entrever algunos puntos negativos en su recepcion, como lo puede ser
el caso en el que dice que los estadios estan separados y que ademas de esto lo estan
abruptamente sin generar en torno a ellos ninguna transicién, no hay nada que los vincule.
Quizas sea esta una de las maneras mas claras en las que Lukéacs se da cuenta de la fuente

del existencialismo de Kierkegaard y su posterior rechazo de la dialéctica: «En eso, pues,
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consiste la sinceridad de Kierkegaard: en verlo todo tajantemente separado, el sistema de
la vida, un hombre de otro, un estadio de otro. Ver lo absoluto en la vida, no superficiales
compromisos» (Lukacs 2013, 80). En este punto también se puede ver que Hegel juega
un papel mas importante, ya que éste si que realiza una conexion entre las diferentes
partes del sistema. Este es otro motivo para tener en cuenta a la hora de ver el

distanciamiento que se llevo a cabo entre Lukacs y Kierkegaard.

Como hemos podido observar muy bien Kierkegaard coloca el estadio estético en
la parte sensual, mundana y hasta baja de los instintos en los que se mueve el individuo.
Lo més probable es que no sean estos precisamente los puntos que le llamaron la atencion
a Lukacs de la estética Kierkegaardiana, pero también es cierto que, al alejarla de las altas
esferas sociales en las que se movia por aquella época, y al acercarla a la cismundaneidad,
haya sido otro de los factores que hicieron que Lukécs se decantara por los principios
defendidos por aquel. Los aspectos estéticos de la influencia seran tratados en el apartado
de la estética. Solo a modo de comentario diré que mientras que para Lukacs la estética
es una concepcion ontolégica de primer orden, no se puede ignorar el hecho de que al
colocar Kierkegaard su estética en el mundo real en el que se mueven los seres humanos
reales tiene mucho que ver con la categoria de cotidianidad en la que Lukécs pone la
mayor fuente de la que brotan las mejores obras de arte. Quizas ese sea el nexo entre estas
nociones en apariencia contradictorias. Tendriamos que ver en detalle si Lukacs utilizd

esta categorizacion kierkegaardiana.

De momento diremos que de lo que no hay duda es de que la ética si es lo que méas
poderosamente llam¢ la atencidn de Lukacs. Son las experiencias vitales, existenciales
las que hacen que el origen de la ética y la estética tengan tanta similitud entre Lukécs y
Kierkegaard. Aunque mas adelante veremos que sera la toma de posicién ante Hegel lo
que haga que los caminos de los dos se distancien sustancialmente. Kierkegaard marca
distancia con Hegel por su intencion de universalidad a través de su absoluto, al que el
filésofo danés le opone su individualidad existencial: «El sistema de Hegel se cierra con
broche de oro dando la primacia a lo general, y, en consecuencia, anteponiendo la ética
de lo general a la ética del individuo» (Merchéan ctd en 2014, XX1X). Mientras que Lukacs
si que toma todos los elementos que puede utilizar de Hegel, por ejemplo, en el caso de
la historicidad de las categorias, el paso de lo individual y privado a lo universal.

Volviendo a lo dicho anteriormente, sobre la similitud entre lo expuesto por Kierkegaard
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y Lukacs, encontramos la importancia que tiene la temprana obra de Lukacs Acerca de la

pobreza de espiritu (1910):

La importancia de este ensayo confesional es triple. Primero, Sobre la pobreza de espiritu
cerrd su periodo ensayistico y “la mala conciencia” de Lukacs por la muerte de Irma
recorria buscando el mundo “mas allé de la tragedia”. En segundo lugar, despejo el camino
hacia la fase dostoievskiana de su desarrollo (1912-1918). Y, en tercer lugar, en él rechazé
el imperativo categérico de Kant como algo que no era mas que el cédigo moral de los
“muertos vivientes” (Kadarkay 1994, 252-253).

El desarrollo de Lukécs guarda mucha similitud con el de Kierkegaard. Lukacs
cierra el periodo de la mala consciencia por la muerte de Irma, de la que él se sintid
culpable toda su vida, - no olvidemos que él rechaza a Irma lo mismo que Kierkegaard
rechaza a Regina - una vez hechas estas reflexiones éticas se le abre el camino hacia la
fase, digamos, dostoievskiana, para terminar con el rechazo del imperativo categorico
kantiano, Ultimo paso para proponer una nueva ética. Es asi como podemos decir sin
temor a equivocarnos que las primeras inquietudes de Lukacs estuvieron mas empapadas
de ética que de estética; y, de no ser asi, ambas disciplinas tuvieron un nacimiento coman.
Debido a la necesidad de claridad tenemos que hablar de estas disciplinas por separado.
Sin ignorar ademas que la ontologia estaba gravitando sobre ellas. Aungue ésta ultima
tuvo un protagonismo destacado al final de su vida. Tampoco nos podemos olvidar que
Lukécs tenia como meta final de su vida escribir una ética, pero lamentablemente no pudo
ser. Descubridé que antes de escribir una ética tenia por necesidad que escribir una
ontologia, la cual si lleg6 a terminar. La ética quedé como una tarea pendiente. jQuizas

haya que escribir la ética marxista!

En el campo de la ética Lukacs tuvo que enfrentarse con los problemas mas
destacados dentro de su desarrollo intelectual. Despleguemos esta problematica en varios
apartados para poder apropiarnos de ellas de una manera mas préxima. En primera
instancia estd el asunto de Irma Seidler; en segundo lugar, el acercamiento a los
planteamientos kierkegaardianos y dostoievskianos y, en ultimo lugar, la legitimacion de
la Revolucion bolchevique. Una de las tareas de Lukéacs es buscar justificacion ética para

los actos llevados a cabo por la Revolucién. También debemos saber que los
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acontecimientos sociales que se estaban desarrollando en la época determinaron
igualmente la evolucién de los pensamientos lukacsianos en torno a este tema.
Recordemos ademas que todas las hipotesis planteadas por la diversidad de pensadores
vienen a su vez delimitadas también por el entorno social que las vio nacer. De esta
manera el bucle se cierray nos permite ver con claridad todo el flujo de los acercamientos,

distanciamientos y cambios de parecer.
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El primer asunto

Irma Seidler

Pero él rechaza su amor. Para él ella fue solo una escuela de autoconocimiento; ya ha

cumplido con su deber y puede seguir sus caminos (Lukécs 2013, 170).

El matrimonio, en suma, concede a la mujer una “posicion de privilegio no natural”. Si se
hubiera casado con Irma, Lukacs habria partido sus derechos y duplicado sus deberes (Kadarkay
1994, 236).

Lukécs tomd en un principio los aspectos éticos de los dramaturgos, especialmente
de Ibsen, y aunque Kierkegaard era apenas una figura que aparecia en el horizonte,
también es cierto que éste a su vez influyd poderosamente en Ibsen. Quizas sea este el
camino que tomaron verdaderamente los influjos éticos. «la pasién ética de Ibsen, la
conciencia de tener que elegir y decidirse por si, su concepcién de la creacion artistica
como un “celebrar un juicio sobre si mismo”, todo esto tiene sus raices en el pensamiento
de Kierkegaard» (Hauser 1962, 383). Como se puede ver muy bien, en esta cita se ven
los dos grandes campos objeto de esta investigacion: la pasion ética, la consciencia en el
elegir y el decidirse y, lo mas importante: la creacion artistica. De esta manera se hace
palpable la conexion existente entre la ética y la estética y, ademas de esto, logramos
claridad sobre el camino que tomaron las influencias hasta que finalmente llegaron a

nuestro autor.

Con el transcurso del tiempo los idolos de la juventud luego tienen que pasar por el
tamiz de la reflexion madura y, en el caso tanto de Ibsen como de Kierkegaard, no
lograron pasar dicho proceso selectivo. El primero del que tenemos noticia fue Ibsen: «tan
admirado por el joven Lukacs moralista y demolido luego en El asalto a la razén» (Lowy
1978, 260). Solo haciendo aclaracion en estas primeras influencias es que podemos
colocar las cosas en su sitio y, mas si tenemos en cuenta que, la mayor influencia de Ibsen
fue precisamente ese influjo ético de una clase social que estaba llamada a desaparecer,

de la cual Ibsen, al parecer, habia dado los primeros indicios de su disolucién; pero que,
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como veremos a continuacion, no fueron tales. Estas ambivalencias se presentan como
obstaculos para el desarrollo de la tesis. Pero aclararlas allana en cierta medida el camino
de sus protagonistas. Ya que, si los aspectos mas destacados de la critica social que creia
ver Lukacs en Ibsen no eran tales, o al menos ni el propio Ibsen se los creia, la situacion

se pone un poco extrafa para Lukéacs.

Como politico, Ibsen no tenia nada positivo que decir a sus contemporaneos. A través de
toda su concepcion del mundo hay una profunda contradiccion: Luchaba contra la moral
convencional, contra los prejuicios burgueses y contra la sociedad dominante, en nombre
de la idea de una libertad en cuya realizacion no creia él mismo. Era un cruzado sin fe, un
revolucionario sin ideal social, un reformador que se convirtié finalmente en un amargo
fatalista (Hauser 1962, 385).

De todas estas afirmaciones las que méas impresionan son las de: «Era un cruzado
sin fe y un revolucionario sin ideal social», que ademas no creia en sus propias propuestas.
Estas declaraciones de Arnol Hauser, destacado y respetado historiador, son
verdaderamente muy comprometidas para su recepcion por parte de Lukécs. No deja de
ser un poco extrafio que lo que mas le atrajo a Lukécs de Ibsen sean las descalificaciones
que podia luego endosar a su propia madre, vinculadas todas con la critica a la burguesia

que estaba haciendo Ibsen.

Asi como Ibsen fue uno de los primeros en ejercer una poderosa influencia sobre
Lukécs, también es cierto que Nietzsche jugé un papel destacado en su temprana
aproximacion a la filosofia: «En 1903 Lukacs proclamaba que Nietzsche e Ibsen eran los
profetas “mas grandes” de la época» (Kadarkay 1994, 108). En aquel momento lo normal
era ser seguidor de uno de los filésofos méas destacados que habia en la época, «Para la
generacion de Lukéacs era Nietzsche quien, con la antorcha en la mano, iluminaba el
mundo» (131). Pero como era de esperarse «El suicidio de Irma deshizo el encuentro de
Nietzsche sobre Lukacs que, desesperado, alargaba la mano hacia Kierkegaard» (222), al
cual ya conocia desde bien temprano. Al menos hay noticias de dicho acercamiento un
afio antes del suicidio de aquella. EI 25 de mayo de 1910 Lukécs anota en el Diario 1910-
1911 «también se dan otros buenos augurios: las cosas llegan a su tiempo . . . y hoy

justamente cuando estaba reflexionando acerca del racionalismo antirracionalista — dos
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nuevos tomos de Kierkegaard» (Lukacs 1985, 86). Este acontecimiento produjo un
sentimiento de soledad que quizas él andaba buscando. Esos pensamientos quedan
reflejados en el ensayo: “Nostalgia y forma: Charles-Louis Philippe” (1910). En el que
refiriéndose a Philippe desvela en verdad su propia problematica: «Al irse de su vida ella
le ha dado una nueva soledad» (Lukacs 2013, 170).

Irma Seidler se convierte en la principal fuente de donde brotaran las inclinaciones
éticas de Lukacs. Ya hemos visto la similitud existente, nunca mejor dicho, entre Lukacs
y Kierkegaard. Aunque también es cierto que la distancia que marca Kierkegaard con
Regina era con intenciones muy distintas de las que podia llegar a albergar Lukéacs en
algin momento. Estos detalles ya los habia visto el propio Lukacs: «Regina Olsen no fue
para Kierkegaard méas que un escalon del camino que lleva al templo de hielo del solo-
amor-de-Dios» (Lukécs 2013, 85). Irma, por el contrario, se convierte, en el fondo, en un
gran problema para Lukécs. Este no busca ningtin camino hacia Dios, no, es con ella con
la que experimenta los primeros enfrentamientos reales de una relacion en pareja. O como
dice José Ldpez: «con Irma aprende, pues, Lukécs la importancia vital de la relacion
interpersonal» (1975, 495)?8. Ademas de esto él tenia un sentimiento contradictorio hacia
ella, o podriamos decir, hacia las mujeres en general. Para Lukéacs las mujeres y, dentro
de ellas Irma, representaban un abismo insondable e impenetrable: «En el amor el Unico
conocido es el hombre: la mujer le descubre y él se descubre a si mismo; ella no es
conocida nunca» (Lukacs 2013, 170). Noétese ademas la similitud con los aportes
nietzscheanos al respecto. Ademas, también hay que destacar que en la incipiente relacion
habia unas fuerzas ocultas que distaban mucho de estar en condiciones de ser aceptadas.
«Mi afectividad es infinitamente egoista; por eso Irma pretendia defender su personalidad
frente a mi. Porque a ella la necesitaba tal como era: el perdedor hubiera sido yo, si llega
a perder su personalidad amoldandose a mi» (Lukacs 1985, 88). Todo esto junto llevo a
nuestro personaje a distanciarse de cualquier tipo de compromiso serio para constituir una
pareja estable. Tampoco se puede descartar que Dostoievski haya extendido sus
tentaculos hasta aqui. «Dostoievski no ha conformado ningiin matrimonio . . . [entre los
protagonistas de sus novelas, desde luego]» (Lukacs 2000, 58). Su pretension era
dedicarse a llevar una vida consagrada solo al conocimiento, a la pureza: «Yo debia

mantenerme puro . . .» (Lukacs 2015, 169). Es asi como:

28 | opez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista
Internacional de filosofia. VVol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.
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Decidido a llevar una vida “pura”, ofreci6 a Irma Seidler como su victima. Su muerte
llevd a Lukacs, que se sentia culpable y anhelaba la redencién, a Dostoievski, que le ensefid

que la “gran vida, la vida de bondad” ya no presupone la pureza (Kadarkay 1994, 263).

Para Lukacs estos aspectos tomados de Dostoievski le despejan el camino para
elaborar algunas de sus concepciones sobre la tragedia. Y aunque es un tema tratado en
un capitulo aparte es digno de mencién aqui debido a que Lukécs lleva a la préctica ese
sentimiento que habla de que la gran vida, la vida de la bondad, no requiere de la pureza.

Por ese motivo es que él escribe en Acerca de la pobreza de espiritu:

La tragedia permanente es — en esto consiste la verdadera profundidad de esta excelente
observacién — la mayor frivolidad, en la espera de un posible gran ajuste de cuentas (pero
que nunca ocurre efectivamente), todo esta permitido, porque de todas maneras en el dia
del Juicio Final todo resultara igual de leve (Lukacs 2015, 193-194).

Las huellas de Dostoievski y de Kierkegaard dejan profundas marcas en los escritos
tempranos de Lukécs. Las raices llegan hasta unas profundidades insospechadas. Acerca
de la pobreza de espiritu 1912 y El almay las formas 1914-1915 son dos obras en las que
estas huellas e influencias dejan una mayor impronta. Recordar que estas influencias
tocan desde los aspectos personales hasta los de mayor calado filos6fico, como, por

ejemplo, la legitimacién de la Revolucion Bolchevigue.

La felicidad es un sentimiento demasiado ambiguo y peligroso como para dejarse
embargar por él. Sospecho que uno de los motivos del distanciamiento que Lukécs tomo
con Irma vino también derivado de Kierkegaard. ¢ No seria acaso correcto decir que Irma
lo llevaria por un camino por el que su capacidad creadora se hubiera terminado? ¢ Estaba
Lukacs emulando a su admirado Kierkegaard y de esta manera copiando los mismos
comportamientos para que no lo alejaran del verdadero camino del sacrificio que
requieren los grandes esfuerzos intelectuales? Lukacs muestra serias dudas al respecto.
Esto lo podemos ver consignado en el Diario 1910-1911 encontrado en un banco de

Heidelberg en 1973. Alli Lukacs expresa con meridiana claridad:
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No es verdad lo que voy repitiendo desde hace afios: que no necesito a nadie, que puedo
vivir en cualquier parte. No creo que pudiera. La cuestion es ésta: ;se podria aprovechar el
malestar que siento para incrementar mi productividad? Me temo que no (Lukéacs 1985, 79-
80).

Aun dentro de la aparente contradiccion, Lukacs dedica espacios para hablar de ello
en El alma y las formas. Dando quizés a entender que lo que para Kierkegaard resulta

peligroso también lo sea quizés para él:

Quiza algo en él . . . [Kierkegaard] sabia que la felicidad — dado que fuera inalcanzable —
le habria paralizado y esterilizado para siempre. Tal vez temiera que la felicidad no fuera
inalcanzable, que la ligereza de Regina pudiera salvar al final su melancolia y que los dos
fueran felices. Pero ¢qué hubiera sido de él si la vida le hubiera arrebatado la melancolia?
(Lukacs 2013, 82).

Lukécs llega al total convencimiento de que si hubiera actuado como uno de los
personajes de las novelas de Dostoievski con toda probabilidad la hubiera salvado:

La bondad no es ninguna garantia de que se pueda ayudar; pero es la certeza de la absoluta
y perspicaz voluntad de ayudar, en oposicion con el ofrecimiento, motivado por el deber,
de una ayuda irrealizable . . . si poseyera la bondad, si fuese un ser humano, hubiera podido
salvarla . . . (Lukécs 2015, 166).

Irma y Regina se erigen en dos figuras centrales para comprender el pensamiento
temprano de Lukéacs y casi la totalidad de la obra de Kierkegaard. Sorprende la capacidad
de influencia que pueda tener una persona en el desarrollo intelectual de un gran pensador
como Kierkegaard. Valga decir que ella determin6 gran parte de las relaciones que tenia
éste con la realidad. Debemos observar que Lukacs tomd estos aspectos y los llevo a la
préctica en su relacion con Irma. El fue siempre consciente del papel que jugd Regina en

el pensamiento de su admirado filésofo danés. Ya lo hemos dicho en otro ambito y de
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maneras diferentes: Regina fue el Isaac de Kierkegaard. Ella fue la prueba del sacrificio
que se vio interiormente impelido a llevar a cabo. Luk&cs habla de esta manera sobre estos

asuntos:

La sinceridad interna de este gesto de separacion no puede consistir sino en que todo haya
ocurrido por Regina Olsen. Y las cartas y las hojas del diario estan llenas de la afirmacion

de que Regina habria tenido que hundirse si hubieran seguido juntos (Lukacs 2013, 81).

Pero los acontecimientos tomaron otros derroteros. Lukacs da saltos entre
Kierkegaard y Dostoievski. Cuando no le satisfacen los sacrificios biblicos llevados a
cabo por Kierkegaard se fija en eso que Lopez Soria llama «el revolucionarismo interior
de Dostoievski» (1975, 497). Como si los de este no tuvieran también un alto grado de
divinidad. Es asi como podemos hablar de que por aquel entonces estaba siendo ya
absorbido por el pensamiento de Dostoievski; tras la lectura de sus obras habia
descubierto, no solo el giro ético y algunos aspectos revolucionarios, sino también los
elementos necesarios para distanciarse de Irma. Recordemos que también Nietzsche habia
visto la grandeza en los pensamientos del autor ruso: «Dostoievski, el Gnico psicélogo,
dicho sea de paso, del que yo he tenido algo que aprender» (Nietzsche 1994, 80). Las
huellas de estas nociones estan diseminadas por toda la obra temprana de Lukéacs, no
olvidemos que El alma y las formas esta dedicada a Irma; de ahi que no resulte dificil
encontrar analogias y puntos de apoyo en los ensayos que componen esta importante obra
juvenil de Lukacs. Valga en este sentido también decir que el erotismo que vio Thomas

Mann en esta obra quizas deje ver sus primigenias huellas en esta escena:

Con la habilidad del ejercicio se desnuda en dificil posicion de su blusa, le rodea con los
brazos desnudos, €l siente sus pechos. Pero se levanta y se acerca a la ventana. Es
demasiado tarde. El vive ya en otra vida — la vida viva, la llama, citando a Dostoievski —
que es para €l la Unica verdadera. Su amor se ha convertido en nostalgia, ya no necesita

ninguna mujer ni ningun amor (Lukacs 2013, 170).

2 | opez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista
Internacional de filosofia. VVol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.
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La relacion secreta o silenciosa que establecié Lukacs con Kierkegaard, en torno a
cada una de sus respectivas mujeres, dejé en ambos unas profundas huellas, Lukécs dice
que «Su tragedia . . . [la de Kierkegaard fue que]: quiso vivir lo que no se puede vivir»
(Lukacs 2013, 91). Esto es, abandonar a su amada Regina por unos presupuestos de fe
que Kierkegaard se habia autoimpuesto, esto es, éste la habia dejado sola, la habia
abandonado y en esto Lukacs también emul6 a su admirado filésofo-ético danés. Lukacs
deja a Irma tirada por el camino y en el fondo se la deja servida en bandeja de plata a ese
amigo sin escripulos llamado Balazs. Este acontecimiento merece ser tenido en cuenta,
ademas ha quedado registrado en una carta de despedida que se escribieron aquellos que
antes habian sido amigos inseparables y con el que queda el testimonio de la ruptura de
la amistad.

... la inmundicia burguesa. Lo veia en todas partes: en las mentiras cobardes de un
presunto amigo en persecucion apasionada de la aventura er6tica, y luego, en su brutalidad

para con la mujer cuando la aventura ya habia terminado (ctd en Kadarkay 1994, 597).

Que duro debid de parecerle al antiguo amigo que le reprocharan, al final de sus
vidas, algo que Baldzs nunca se imagind iba a suceder. Pero asi ocurre en la vida de un
hombre entregado al conocimiento, ve todo, todo lo observa y guarda silencio, solo
cuando llega el momento oportuno salen las cosas a flote; sin ninguna mala intencion, en
este caso fueron los requerimientos impropios de Balazs los que llevaron a Lukécs a

recordarle los dolorosos episodios de su pasado.

Detengamonos un momento y veamos con detenimiento un aspecto destacado del
asunto con Irma. Se trata de unas prematuras opiniones que Lukacs tenia sobre las mujeres
en ese periodo pre-marxista y que no lo dejan en una buena posicion. Decia dos cosas:
primero, «La mujer es vida, el hombre es intelecto . . .» (ctd en Kadarkay 1994, 165). Y

remata con esto:

Una mujer nunca podra comprender con todos los sentidos que la vida es meramente una

palabra, y solo a través de la oscuridad del pensamiento recibe una realidad unitaria; que
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hay tantas vidas cuantas posibilidades determinadas a priori para nuestras acciones (Lukacs
2015, 171).

Destacar que solo a partir de Marx es que cambia de parecer. Claro, y como podria
ser de otra manera: «EI grado en que la mujer aparezca como simple objeto de placer y
no como sujeto humano permite juzgar del grado de humanizacion de una sociedad» (ctd
en Rubio 2001, 32). De ahi que se pueda dudar del grado de civilizacion del Lukécs de

aqueél entonces o del grado de civilizacion de la cultura hingara y europea en su conjunto.

Una de las mayores muestras del juego en las influencias recibidas por Lukacs, y
de las posteriores oscilaciones en la recepcion de las mismas, lo deja nuevamente
consignado el gran bidgrafo de Lukéacs. Lo mé&s destacado en este entramado de
decisiones éticas son los cambios de parecer que se perciben al recibir el influjo de las
dos mas grandes figuras moralizantes y éticas que ejercieron poder de atraccién. No
perdamos de vista que el poder de las influencias viene marcado por que son mecanismos

que el sujeto pone en practica en la vida real. Y en Lukéacs esto se da con total claridad:

Lukécs creia que su “bondad” . .. [Basada en parte en la bondad dostoievskiana], que
recuerda al “amor nacido de la simpatia” de Spinoza, era superior al poco razonable “deber
de ayudar” de Kant. Y mientras que Kant consideraba la felicidad como la “fuente de los
moviles tras todo esfuerzo, incluyendo la obediencia a la ley moral”, Lukacs declaraba que

“la bondad” era el primer mévil de las interacciones humanas, y reconocia que, si hubiera

poseido la “gracia de la bondad”, podria haber salvado a Irma (Kadarkay 1994, 259-260).

Si, la bondad, la bondad y la bondad. Llega a ser tan fuerte este término que dice:
«Su silencio . . . [el de Irma] habria resonado a través de los territorios que nos separaban
si yo hubiese recibido la gracia de la bondad . . .» (Lukacs 2015, 163). Esto es, si ya
hubiera recibido por aquella época la gracia de la bondad dostoievskiana habria
escuchado los gritos de clamor que le lanzaba Irma, pero como ain no habia penetrado
dentro de él aquel noble sentimiento, estaba sordo ante los ruidos que recibia por parte
del mundo humano exterior. No sé, esto suena un poco extrafio. Es como si quisiera culpar

a todos los demas de su fracaso en su relacion con Irma, en lugar se simplemente aclarar
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que su relacion con ella no funciond. Quizas Dostoievski le sirvio como pretexto para
explicarse a si mismo el motivo de ese fracaso. Es de esta forma que Dostoievski influyd
en Lukécs. Ademas de esto, éste utilizd este acercamiento a Dostoievski para, no solo
explicar su fracaso con Irma, sino también, para explicar la debacle de la ética de toda
una cultura, de la que él formaba parte. Quizas asi sea comprensible esta relacion de

Lukécs con Dostoievski.

Después de lo ocurrido con Irma y Balazs, Lukacs se mete en un enredo peor,
contrae matrimonio con Ljena Grabenko, que no solo le trajo problemas con su padre sino
también con sus amigos, pero él, esta vez en contra de lo que habia hecho Kierkegaard,
si se acerco finalmente a una mujer, no tenia los prejuicios eréticos ni sexuales de los que
habia sufrido su admirado Séren, «. . . el muchacho . . . [Kierkegaard] — que sufre ya
posiblemente profundas angustias provocadas por una naciente neurosis sexual . . .»
(Merchan 2014, XXII1). Esto fue lo que dijo Lukacs cuando se enter6 que Ljena tenia un
romance con uno de sus amigos: «En cuanto a que Ljena se sacrificara por Bruno, él
concluia que no tenia ningun derecho a interponerse entre Ljena y su destino» (Kadarkay
1994,290).

El segundo asunto

la aproximacion a Kierkegaard y Dostoievski

Kierkegaard fue siempre importante para el autor de la Teoria de la novela (Lukécs 1999,
40).

Dostoievski «pertenece ya al mundo nuevo» (Lukécs 1999, 167).

“El hombre bueno no interpreta el alma de otro hombre. La entiende como la suya propia

y de este modo se hace uno con el otro (Lukacs 2015, 165).
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Los motivos de la aproximacion a Kierkegaard y Dostoievski son variados, estan
los estrictamente existenciales y los de mayor calado politico y filoséfico. Lukacs sostiene
una lucha ética en dos frentes: contra la imposicién por parte del estado de las normas
éticas y morales que los individuos deben seguir y contra las normas que se dicta uno a si
mismo, o que provienen de la tradicion familiar o mejor dicho social. Es un debate que

adquiere su mayor grado de expresion con Hegel:

Lo mas preciso es la oposicion que surge en lo ético. ¢ Cuales son las potencias éticas que
se oponen? Familia y Estado. [La familia es] eticidad natural, en donde la eticidad se da
como amor familiar. Lo otro es la eticidad como Estado. Lo ético consciente, leyes [que]
se realizan efectivamente en la existencia; cuando éstas entran en colisién, surge la

oposicion suprema (Hegel 2006, 535).

Es este fil6sofo el que pretende someter a los individuos a un imperativo general en

lugar de que sea el propio sujeto el que se dicte a si mismo las normas:

Mistificando su método dialectico, Hegel llegaba a la conclusién de que el Estado
prusiano de Federico Guillermo Il era la corporeizacion mas perfecta que cabia de lo
politico tal como lo habia concebido Dios para llegar a la ejecucidn final de sus planes. El
Estado prusiano era, dijo Hegel, la forma mas alta de manifestacion del espiritu divino. De
ahi que Hegel se esforzara en mantener la supremacia del Estado sobre el individuo (ctd en
Kierkegaard 2014, XXIX).

Lukacs en lugar de seguir en esto a Hegel, como ya lo habia hecho en otros ambitos,
el estético, por ejemplo: «. . . Lukéacs, en aquella época, volvia su mirada al hegelianismo
por razones similares a las que indujeron a Dilthey a abandonar el neokantismo dominante
en la Alemania universitaria y académica del periodo de pre-guerra» (Lichtheim 1973,
55) se decanta por las dos figuras que mas lo van a influenciar en el campo de la ética:
Kierkegaard y Dostoievski: «Debatiéndose con Dostoievski, Lukacs se enfrentaba a dos
imperativos eticos: el deber hacia las instituciones versus el deber hacia el alma.

Rechazando el primero, adoptaba el segundo» (Kadarkay 1994, 264). El acercamiento a
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Kierkegaard lo habia realizado Lukéacs ya en su estancia en Heidelberg, por los afios 1910-
11, esto lo confirma él mismo en el esclarecedor prélogo a la Teoria de la novela escrito
en 1962, en él se pronuncia, a través de una extrafia tercera persona, de la siguiente
manera: «En sus afios de Heidelberg, inmediatamente antes de la Primera Guerra Mundial
. . . [Lukécs], también habia emprendido un estudio de la critica de Hegel por
Kierkegaard» (Lukacs 1999, 40). Siempre en sintonia de esclarecer los diversos aspectos
que influyeron en el gran filésofo hingaro hay que tener siempre presente que las
influencias no fueron solo a nivel de personalidades; la Primera Guerra Mundial, la
Revolucion Rusa, el fracaso de la revolucion socialista en Alemania y la crisis de valores,
derivados de la supremacia del pensamiento cientifico de mundo, fueron los causantes
del despertar ético en el pensamiento de Lukacs. La Teoria de la novela marca ya una
profunda frontera, en ella esta depositado el transito entre Kant y Hegel: «Me encontraba
entonces en un proceso de transicion de Kant a Hegel, pero sin cambiar por ello en nada
mi relacion con los métodos de las ciencias del espiritu» (Lukacs 1999, 34). Todo esto
pasa, sin que €l abandone realmente, asi sea de momento, la corriente de las ciencias del
espiritu, escuela a la que estaba adscrito y de la que pronto se separara. También hay que
decir que la desesperacion que le produjo dicho conflicto fue lo que lo empujé de las
éticas kantiana y hegelianas a la bondad dostoievskiana, estos asuntos seran tratados

detalladamente en sus respectivos momentos.

El autor de la Teoria de la novela no va tan lejos. El estaba buscando una dialéctica
general de los géneros fundada en la esencia de las categorias estéticas, en la esencia de las
formas literarias, y también histéricamente; una dialéctica que tendiera a una vinculacion
de la categoria y la historia méas intima que la que encontraba en Hegel mismo; buscaba la
permanencia en el cambio, la transformacion interior dentro de la permanente validez de la

esencia; buscaba la comprension de eso (Lukacs 1999, 38).

Si, aunque parezca extrafio, debido al gran legado dejado por Hegel y a las evidentes
intenciones lukécsianas por superarlo marca distancia con el gran Hegel y se inclina hacia
los presupuestos del misticismo ruso y del existencialismo danés. No se debe perder de
vista que Kierkegaard subordiné incluso la propia cultura a su visién existencialista; tan

fuerte era ese principio para él: «;Qué es entonces la cultura? Yo siempre la he
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considerado como el camino que ha de recorrer un individuo para llegar al conocimiento
de si mismo» (Kierkegaard 2014, 37). Otro aspecto importante de esta relacion se puede
ver en El alma y las formas en el ensayo: “Platonismo, poesia y las formas: Rudolf
Kassner” (1908) «Expresion y camino, verso y prosa no se convierten en problema vital
mas que cuando los dos tipos se mezclan en un hombre» (Lukacs 2013, 66). ¢Sera que
este fue uno de los problemas que Lukacs detectd en Kierkegaard? ¢Contenia el filésofo
danés dentro de si a estas dos formas de entender la realidad? Recordemos que Luké&cs se
consideraba a si mismo como Platonico, es decir, como critico. El poeta era la
personalidad que se le oponia en esa ardua lucha por descifrar los secretos que ocultaba

la realidad.

Kierkegaard, en cambio, llegé a una rigurosa en la fe, que descansaba en un fundamento
platonico, y para llegar a eso tuvo que vencer en si mismo al esteta, al poeta; tuvo que vivir
hasta el final todas las cualidades de este, para poder luego fundirlas. Para él fue la vida lo
que para el poeta es la poesia, y el poeta oculto en él fue como el sin atractivo de las sirenas
de la vida (Lukacs 2013, 68).

No se puede ignorar que la distancia que Lukacs marca con Hegel surge del mismo
Kierkegaard, ademas de esto, no se puede ignorar tampoco que Kierkegaard se nutrié de
las criticas que Hegel recibio por parte de Schelling, el cual, a su vez, habia sido sacado
del olvido para que emprendiera un ataque contra Hegel:

Pero es un hecho que, diez afios después de la muerte de Hegel, en un tiempo en que la
filosofia de éste era la influencia dominante entre la juventud alemana interesada por la
filosofia, las autoridades de Berlin sacaron a Schelling de su obscuridad y le dieron una
plataforma en la universidad berlinesa, con la esperanza de que socavaria la reputacion e
influencia de Hegel. Tenia que hacerlo asi en interés del régimen reaccionario entonces en
el poder (Hodges ctd en 1973, 109).

Pero este asunto no termina aqui, seriamos demasiando generosos con la historia si

cerraramos este episodio de esta manera. No, hay mas informacion que nos habla a favor
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de la recepcion, digamos envenenada, que recibio Kierkegaard y que después infecto su

recepcion por Lukacs.

En 1815, cuando la metedrica carrera de Schelling parecia haberse desinflado hacia ya
mucho tiempo, pese a que sélo tenia cuarenta afios, volvid a las preocupaciones de su
primer articulo; y cuando, siendo ya un anciano, diez afios después de la muerte de Hegel,
salio de nuevo a primer plano, sus conferencias sobre la filosofia de la mitologia y de la
revelacion fueron escuchadas por Kierkegaard, y ejercieron sobre él gran influencia
(Kaufmann 1972, 33).

Kierkegaard parece no darse cuenta de que el regreso de Schelling al ambito
academico se debe al desprestigio orquestado que se estaba imponiendo sobre la filosofia
hegeliana, con lo que el descredito del que se nutri6 Kierkegaard ya estaba envenenado
antes de que creyera ser €l el depositario de dicho hundimiento del sistema hegeliano. Es
de este ambiente del que Kierkegaard se alimenta y del que posteriormente bebe Lukacs.
Tengamos presente que Kierkegaard rechaza de plano la filosofia hegeliana y también
hay que tener presente que Kierkegaard asistié a las clases que dict6 Schelling en Berlin
«. .. haber asistido a las clases de Schelling, haber reaccionado a la filosofia de Hegel . .
» (ctd en Kierkegaard 2014, X1IX). Como lo deja ademas muy claro el propio Lukacs, el
cual era totalmente conocedor de la estancia de Kierkegaard en Berlin, de la que al parecer
no salié6 muy bien favorecido: «. . . [Kierkegaard en 1841] estuvo en Berlin, y a su vuelta
a Copenhague vivié como un curioso extravagante» (Lukacs 2013, 77). Ademas, Lukacs
era también totalmente consciente de toda esta problematica, él era consciente de que
todo lo que giraba en torno a Kierkegaard y a Hegel tendria al final unas consecuencias
muy importantes para todo el desarrollo filosofico posterior. Asi lo deja expresado

nuevamente en La teoria de la novela:

La influencia directa de Kierkegaard lleva obviamente a la filosofia existencialista de
Heidegger y Jaspers, 0 sea, a una oposicion mas o menos explicita a Hegel. Pero no hay
que olvidar que el mismo renacimiento hegeliano se proponia muy enérgicamente

aproximar a Hegel al irracionalismo (Lukacs 1999, 40-41).
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Asi podemos cerrar este episodio afirmando que Kierkegaard, quizés sin saberlo,
fue victima de una deslegitimacion orquestada por las altas esferas del poder politico
aleman, que, como hemos visto, tenian la imperiosa necesidad de desprenderse de ese
incobmodo filésofo llamado Hegel. Razon no les faltaba, sobre todo después de ver el

resultado de la filosofia hegeliana una vez fue colocada en la posicion correcta por Marx.

Mucho antes de que Kierkegaard se pusiera de moda, el autor de la Teoria de la novela
habia estudiado la relacion entre la vida y el pensamiento del danés . . . Y en sus afios de
Heidelberg, inmediatamente antes de la Primera Guerra Mundial, también habia
emprendido un estudio de la critica de Hegel por Kierkegaard, estudio que no lleg6 a
terminar (Lichtheim 1973, 63-64).

Esta es otra manera de ver los multiples aspectos de las posiciones que adopta
Lukacs ante los presupuestos, no solo hegelianos. Lukacs cambiara muchas de sus
actuales criticas en el momento que abandona la reaccion anti-hegeliana-kierkegaardiana.
En el momento en el que rechaza la imposicion hegeliana del estado esta siendo
claramente influenciado por Kierkegaard: «Kierkegaard reaccion6 . . . [contra Hegel], no
se dispuso a combatir el sistema . . . con otro sistema, sino que nego la posibilidad de
existir a cualquier sistema, considerandolos como un atentado a la libertad individual»
(ctd en Kierkegaard 2014, XXIX).

Como casi siempre suele ocurrir con las mentes criticas, Lukacs toma de ambos
personajes las cosas que necesita para a la postre terminar abandonandolos. Podriamos
decir, sin temor a equivocarnos, que Kierkegaard lo influyé en lo relacionado con Irma 'y
con la ética hegeliana y Dostoievski también con Irma y con la posterior revision de la
ética kantiana. La ética dostoievskiana - llamada por Lukécs: bondad - le lleg6 justo en
el momento oportuno, con ella resolvio su propio problema existencial y ademas la crisis
que sufria fruto de la debacle de la guerra, en la que €l veia la degradacion total de la ética
del deber kantiana. Ante la hipotética pregunta por el lugar que ocupaba la bondad
dostoievskiana simplemente respondia: «;Recuerda a Sonia . . . [Crimen y castigo], al
principe Myshkin . . . [El idiota], a Alexei Karamazov . . . [Los hermanos Karamazov],
en Dostoievski? Me ha preguntado si existen seres humanos buenos: aqui los tiene»

(Lukacs 2015, 165). La ética que deberia ser suplantada era aquella que era tomada por
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la burguesia como estandarte o modelo de vida, ya que marcaba todo el comportamiento
de esa clase social decadente y moribunda. Esto ya lo habia visto en su ensayo de 1909

dedicado a Storm: “El espiritu burgués y l’art pour ’art”:

La profesion burguesa como forma de vida significa ante todo el primado de la ética en
la vida; que la vida esté dominada por lo que se repite sisteméaticamente, regularmente, por
lo que siempre retorna de acuerdo con el deber, por lo que se debe hacer sin tener en cuenta
el placer o del displacer (Lukéacs 2013, 115).

Aunque sabia que los caminos de la vida y del comportamiento moral eran ademas
de confusos, variados y, también sabia que, por necesidad, conducian a Dios. Pero por el
momento esto no era una preocupacion para él: «La bondad es solo un camino entre

muchos, pero conduce con seguridad a Dios» (Lukécs 2015, 174).

Es Michael Léwy quien mejor hace un recorrido por lo que podriamos decir es una
parte de la evolucion de las inclinaciones y preferencias literarias de Lukacs, las que seran
tenidas en cuenta porque en ellas esta incluido Ibsen, autor que influy6 notablemente en
su juventud, influencia de la que él mismo da testimonio al decir, por ejemplo: «he aqui
porque llegué a reemplazar a Ibsen — el ideal de mi periodo de joven critico» (Lukécs
1968, 114). Hay que tener presente que, aungue la figura de lbsen siempre estara
navegando a través de toda la tesis, fue perdiendo con el tiempo el gran atractivo que
ejercio en su juventud en Budapest. El es totalmente consciente de que sus preferencias
juveniles por Ibsen estan profundamente marcadas por el menosprecio que aquél
mostraba hacia esa clase social que en el fondo estaba llamada a desaparecer y a la que
su madre se sentia orgullosa de pertenecer. No olvidemos las palabras con las que nos lo
cuenta Kadarkay: «. . . veia en los espectros de Ibsen una version dramatizada de su
propia madre» (Kadarkay 1994, 43). Y aunque no hace falta demostrar de manera
detallada que las influencias juveniles iban siempre en esta direccion, en este caso se hace
necesario para poder ver el cambio que iba a sufrir. EI cambio mas significativo tiene que

ver con el salto que da de Ibsen a Dostoievski.

Para poder apreciar con claridad cuéles eran las nuevas motivaciones que estaban

actuando ahora en otra direccién, L6wy nos anuncia que de lo que ahora se trataba era de
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«esclarecer... el dialogo y la problematica anticapitalista romantica que constituia en ese
momento (1910-1912) el fundamento ideoldgico ultimo de la Weltanschauung (vision del
mundo) de Lukacs» (Loéwy 1978, 114). Lukéacs se encontraba en un momento de su vida
que le debid de resultar muy dificil de llevar. Se estaba nada mas y nada menos que
divorciando del autor dramatico del que se habia alimentado en su juventud. Todo esto

estaba ocurriendo con la ya opaca y menguada figura de Strindberg y Shakespeare.

Es por tal razén por lo que buscaba constantemente tendencias éticas, ya sea en el
presente, ya en el pasado, que pudieran satisfacer exigencias del anticapitalista todavia
romantico que yo era entonces. He aqui por qué llegué a remplazar a Ibsen — el ideal de mi
periodo de joven critico- por Tolstoi, y mas todavia por Dostoievski (ctd en Léwy 1978,
114).

Pero resulta que esta nueva direccion iba también a sufrir un serio revés, que lo iba
a llevar esta vez a romper con una de las mejores amistades intelectuales que habia tenido,
con Ernest Bloch. Autor que lo habia dirigido, en parte, por la senda de reemplazar un
paradigma por otro: «Con esta relacion se inicia en Lukéacs un nuevo periodo, conclusion
del horizonte de lo tragico y apertura del horizonte de lo utopico» (Lopez 1975, 502)%.
Lowy, en una entrevista que sostuvo con el otrora gran amigo y seguidor de Lukécs,
expresa los motivos por los que la anterior fidelidad comenzé a resquebrajarse cuando
aquél creyé haber encontrado contradicciones en las afirmaciones intelectuales de
Lukécs. Dice Bloch que: «en realidad estdbamos profundamente de acuerdo» (ctd en
1978, 260). Pero las desavenencias llegaron cuando Lukacs entr6 en el partido. Bloch
comenta: «arrojo por la borda todo lo que le era caro y precioso» (ctd en 1978, 260). Y
en relacion con Dostoievski, Lukacs planteaba una sola pregunta: «Sdlo el analisis formal
de sus obras permitira saber si Dostoievski es ya el Homero o el Dante del mundo nuevo
o0 se limita a suministrar los cantos que poetas posteriores tejeran» (Lukacs 1999, 167).
Sea como sea, Dostoievski ya habia ocupado para Lukacs un puesto en el Olimpo, ya que,
si no era el nuevo Homero, o al menos los hombres no lo sabian reconocer, entonces la

historia lo colocaria definitivamente en el lugar que le corresponderia, esto es,

30 | opez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista
Internacional de filosofia. VVol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.
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Dostoievski fuera como fuera ya era el nuevo Homero. Todas estas cosas estaban
sucediendo dentro de un ambiente muy favorable por parte de Luké&cs hacia Dostoievski.
Es facil de entender la reaccion de Bloch hacia Lukéacs, ya que éste antes de emprender
el descrédito hacia Dostoievski tenia esta opinion de él: «Con timidez escribo aqui — como
unico acorde final posible para lo dicho — el nombre del mas grande, quien me ha
acompariado permanentemente al escribir; el nombre sagrado de nuestro mas poderoso
poeta épico: Dostoievski» (Lukéacs 2015, 200). Lo mas relevante es el cambio sufrido por
Lukacs a causa, segun Bloch, de su ingreso en el partido, ya que pasé de la anterior
afirmacion a ésta: «Y asi la gloria de Dostoievski y él mismo se hundiran juntos en un fin
sin gloria» (ctd en 1978, 260). A modo de comentario valga anticipar que, con Bloch,
Lukécs mantuvo otra ardua lucha, esta vez, en torno a la creacion artistica — el montaje o
la refiguracion realista de la realidad —. Un tema que podriamos decir fue el causante de
la aparicion de la obra: Materiales sobre el realismo. Este tema serd abordado en su

respectivo momento.

Lo mas embarazoso de este asunto es lo turbia que se vuelve una relaciéon cuando
la afirmacion de algunos de los miembros cambia radicalmente de punto de vista. En este
caso que nos ocupa Y, siempre haciendo caso de lo que dice Bloch en la entrevista que
deja consignada Lowy en la nombrada obra, debi6 de haber sido muy dificil para ambos
enfrentarse a los cambios que inevitablemente se presentan en el largo y arduo camino de
la evolucion intelectual. Bloch le dijo finalmente a su amigo: «Ahi no puedo seguirte»
(Lowy 1978, 260) y a continuacion vinieron por necesidad los reproches.

Mi querido amigo, mi maestro de Dostoievski y Kierkegaard, le dije, (ddnde estad
entonces la verdad? Ahora dices lo contrario, exactamente lo contrario, lo m&s ciego y mas
hostil de lo que decias hace solo tres afios, cuando yo era tu discipulo. Entonces ¢en quién
se puede tener confianza? ;Estabas errado entonces o méas bien lo estas ahora? ¢En qué te
has convertido, para poder escribir semejante frase sobre Dostoievski? (Bloch ctd en 1978,
260).

Para Bloch «bajo la influencia del partido» el horizonte de Lukacs se habia

estrechado. Pero visto desde otro punto de vista se obtiene una perspectiva diferente. Esto
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es lo que dice Francisco José Martinez en un trabajo audiovisual realizado sobre la

Ontologia de Lukacs:

Lukécs nunca abandono el partido, fue expulsado muchas veces, pero siempre que pudo,
siempre que vio un resquicio, volvio, siempre fue consciente como gran intelectual
organico, de que el intelectual revolucionario solo tiene sentido en un movimiento politico,

mas vale equivocarse con el partido que acertar en casa. (Martinez, Web)3,

Es sumamente importante tener estas cosas claras, o que Martinez tiene claro al
parecer Bloch lo ignora. Esa contundente frase de que «un intelectual revolucionario solo
tiene sentido en un movimiento politico» o lo que es lo mismo «Unicamente a través del
partido podia Lukéacs articular sus opiniones» (Kadarkay 1994, 473), disipa todas las
dudas; ya que esa es una de las Unicas maneras que tiene un verdadero intelectual de poner
en préctica sus teorias filosoficas. Esa es la gran diferencia entre un Bloch y un Lukécs.
Este sabia que para realizar palidamente lo que Lenin habia logrado a gran escala, esto
es, fusionar de manera muy efectiva la teoria y la practica, tenia que pertenecer a un
movimiento politico. Este es el principal motivo por el que Lukacs emprendi6 el estudio
de la obra de Lenin en su estancia de emigrante en Viena: «. . . Lukacs, del que no puede
decirse que se convirtiera en un leninista convencido hasta 1924» (Lichtheim 1973, 49).
Ya se hamencionado en otra parte de la tesis: «Lukéacs lee incluso a Lenin con la intencién
de concretizar, pero siempre en términos tedricos, su propia sintesis filosofica general.
Lukécs postula repetidamente la unidad de teoria y practica; Lenin la vive de una forma
especifica» (Mészaros ctd en 1973, 57). Si no se lleva a las Gltimas consecuencias este
modo de actuar se veria sometido al ostracismo intelectual y verborreico del que suelen
hacer gala los intelectuales a la manera hegeliana, esto es, hablar, hablar y hablar sin tener
ningun contacto directo con la realidad.

Los idedlogos Jovenes hegelianos, pese a sus frases supuestamente “trascendentales”, son
los mé&ximos conservadores. Los mas jovenes de ellos han encontrado la expresion acertada

para su actividad cuando afirman que solo luchan “frases”. Solo que olvidan que a estas

31 (https://canal.uned.es/ mmob/index/id/23303). (14/03/2015).
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mismas frases no oponen nada méas que frases y que de ningiin modo combaten el mundo

existente real cuando solo combaten las frases de este mundo (Marx 2010, 34).

Solo se dedican a hacer lo que Marx denunci6 de los jovenes hegelianos de derecha:
Stirner, Bauer y Strauss, o sea, combatir ideas con ideas. Y no ponen sus teorias al servicio
de la realidad social de donde surgen. “La practica es el criterio de la verdad” reza en la
portada de Los cuadernos filoséficos de Lenin.

Esta pequefia pero significativa fuga resulta mas que llamativa por la razon de que
surge es precisamente del cambio producido en Lukécs al abandonar los anhelos idealistas
juveniles depositados en Ibsen. Es por este motivo que quiero mencionar otros aspectos
relacionados con la abdicacion que suelen hacer algunos grandes intelectuales ante los
poderes politicos en los que desarrollan su labor intelectual. Siguiendo nuevamente a
Martinez veamos lo que nos dice con relacion a la abdicacion que tuvo que hacer por
necesidad Galileo ante el tribunal de la inquisicion y su posterior regreso a casa con la

supuesta mala noticia. Martinez se apoya en la obra de Brecht: Galileo.

Cuando Galileo vuelve de su reunion con la inquisicion su familia y su discipulo Salviati
le reciben alborozados y le dicen: Maestro ¢no ha abjurado, no, se ha mantenido? y Galileo
baja la cabeza y dice: no, he abjurado. Salviati entonces se echa para atras y dice: jAy de
las culturas que no tienen héroes! Y Galileo responde: jAy de las culturas que necesitan

héroes! (Martinez)*.

iQué frase la de Galileo! Nos sirve para que no condenemos tan facilmente a los
grandes intelectuales que se ven obligados a abdicar de sus pensamientos en busca del
bien comdn y no del individual en el que anda sumido el mundo moderno, y que ha sido
puesto de manifiesto a través de todo el trabajo como uno de los motivos principales de
la tragedia humana. Por ejemplo, cuando Galileo es hecho prisionero, Salviati va a
visitarlo, y es el momento en el que Galileo le hace entrega del manuscrito para que sea

publicado en el extranjero. Si no fuera por su anterior abjuracion, no solo hubiera muerto

32 (https://canal.uned.es/ mmob/index/id/23303). (14/03/2015).
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inatilmente como Giordano Bruno, sino que el desarrollo de la ciencia moderna habria
tardado mas en comenzar. Y en relacion con Lukacs no hubiéramos gozado de los grandes
trabajos filosdéficos que pudo realizar gracias a que adopté una postura similar a la de
Galileo. Como se puede ver, un simple cambio de perspectiva ante un escritor conlleva
recorrer otros senderos. No olvidemos que después del largo periodo de su permanencia
en Moscl: 1939-1945, Lukécs public6 un gran numero de obras, quizas las mas
destacadas de todo su repertorio. Esto nos muestra que ante la aparente falta de

produccién intelectual se escondia una intensa labor de estudio.

El tercer asunto

legitimar la revolucion bolchevique

Para cada socialista, el contenido de la posibilidad objetiva de que se realice el ideal del
socialismo y el hacerse posible de los criterios de posibilidad, estan determinados por la
actualidad historico-filosofica de ese ideal. La accion moralmente correcta se encuentra
estrechamente relacionada, para todo socialista, con el conocimiento correcto de la situacion
histérico-filoséfica dada; y la via para la obtencidn de ese conocimiento solo ha de alcanzarse
cuando cada individuo se empefia en hacer consciente para si solo esta autoconciencia (Lukacs
2014, 37).

La nostalgia le ha hecho duro y fuerte. El, que la vio marcharse silencioso y llorando,
destruido y temblando de dolor, tiene ahora la clara fuerza de la renuncia. La fuerza necesaria

para ser malo y duro, porque con eso ha destruido la vida de ella (Lukéacs 2013, 171).

Asi nos parezca extrafio, aunque verdaderamente lo es, el asunto de su relacion con
Irma extiende sus tentaculos hasta las concepciones éticas relacionadas con la
legitimacion de los actos llevados a cabo por la revolucidn. Es como si la ausencia de ella,
de Irma, y el hecho de él sentirse culpable, en parte, por su desaparicion, hubieran causado

en él ese sentimiento de desprecio y alejamiento ante las atrocidades que de seguro sabia
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se deberian cometer en nombre de un ideal mas alto de humanidad. De ahi que resulten
tan reveladoras esas terrorificas palabras: «La fuerza necesaria . . . [tras su desaparicion]
para ser malo y duro», a lo que le podriamos sumar el aforismo nietzscheano: «En los
momentos dificiles las personas buenas no tienen escrdpulos» (Nietzsche 1994, 51). Una
vez madurd sus nuevas concepciones éticas estaba en la obligacion de darles cuerpo para
poder dar lugar a la Revolucion Bolchevique. Seamos claros: existia la urgente necesidad
de dotar a la revolucion de los presupuestos éticos que legitimaran los actos atroces en
los que se tenia que basar la llegada del nuevo mundo. Lukéacs emprende la sospechosa
tarea de legitimar el mal que tal accion impone, por ese motivo trata de demostrar que, Si
el mal es exterior, viene desde fuera, el hombre no seria en ningun caso responsable de
las acciones que se ve impelido a llevar a cabo. Esto queda consignado en un texto del

afio 1918: El bolchevismo como problema moral:

Solo el destino, la configuracion de las circunstancias externas con independencia del
hombre, puede poner a este en una encrucijada: pero tampoco entonces hay verdadero
pecado. Estos hombres son incapaces de hacer el mal. No en el sentido de que todo hombre
de ese mundo esté armado contra la posibilidad del mal, sino en el de que la ética es para
cada hombre una funcion vital tan natural como el respirar; una accién no-ética es, pues,
desde el principio imposible. Por eso se produce en la vida la mayor desgracia cuando la
fuerza irresistible de las circunstancias impone al hombre una accion que su sentimiento

ético, de valoracion segura e inefable, condena (Lukacs 2013, 128).

Cuando Lukécs cree identificar todos los presupuestos éticos, que necesitaba,
emprendio la tarea de enfrentarse al llamado: dilema ético, «EI dilema moral surge porque
a ambas decisiones subyacen terribles pecados y la posibilidad de aberraciones
desmedidas por las que uno debe con total conciencia responder y con las que se debe
cargar» (Lukacs 2015, 248)33. Pero no son solo las decisiones que hay que tomar, también

es lo que al respecto dice José Ignacio Lopez: «El problema ético se presenta sobre todo

33 El debate alrededor del dilema ético sigue siendo de total actualidad. Una muestra de ellos son las
recientes palabras pronunciadas por La primera ministra britdnica, Theresa May, a causa de los atentados
terroristas en Londres: «estoy dispuesta a cambiar las leyes que protegen los "derechos humanos" si eso
sirve para combatir el terrorismo». «Si nuestras leyes de derechos humanos nos lo impiden, cambiaremos
las leyes para poder hacerlo. Si soy elegida primera ministra el jueves, ese trabajo comenzara el viernes».
https://www.efe.com/efe/espana/portada/may-plantea-cambiar-las-leyes-de-derechos-humanos-para-
combatir-el-terrorismo/10010-3289149 (26/03/2018).
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en laeleccién del medio que se ha de utilizar (dictadura o democracia) para la consecucién
del fin» (1978, 36). Se trata de saber si ha llegado el momento para llevar a cabo los
grandes sacrificios que requiere la revolucion socialista. Lukéacs escribié con este
propdsito, primero: El bolchevismo como un problema moral (1918): «EIl bolchevismo se
basa en la suposicion metafisica de que de lo malo puede surgir lo bueno; de que es
posible - como dice Razumijin en Crimen y castigo - mentir hasta llegar a la verdad»
(Lukécs 2015, 250). Después le siguié Tactica y ética: «Entre los medios tacticos y el fin
ultimo hay transiciones conceptualmente indeterminables; nunca es posible saber de
antemano qué paso tactico habra de hacer realidad ya el propio fin Gltimo» (Lukacs 2014,
33). Se trataba de saber si la nueva clase social si era la que estaba legitimada para llevar
a cabo los cambios radicales que se necesitaban. Lukacs muestra en este terreno algunas
ambigiiedades: «Lukacs ... defendio la opinion de que el terrorismo de clase organizado
no estaba justificado, y, en abril y mayo de 1919, protestd contra la toma de rehenes
burgueses» (Parkinson 1973, 16). Y no son solo dudas, también lo es la toma de posicion
a favor de la democracia social en detrimento del poder totalizador del Partido
Bolchevique: «Lukacs se adhiere a la via democratica porque ve en la posicion
bolchevista una “aporia”, un callejon sin salida, desde el punto de vista ético» (Lopez
1978, 36).

El enigma ético consistia en como se podia llegar a saber si la nueva clase
emergente era la que estaba llamada por la historia para cambiar los destinos de la
humanidad. Lukéacs emprende la ingente labor de tratar de descubrir si ha llegado el
momento de que eso ocurra. En 1910 realiza una aproximacion mucho mas seria a este
respecto, aunque parece estar totalmente convencido de que si es efectivamente el
proletariado el llamado a cambiar la historia, también muestra algunas reservas ante la
fuerza inestable, barbara y sin medida de la fuerza proletaria. Se pregunta si aquellos
hombres embrutecidos por el trabajo y las necesidades seran los que van a sacar a la
humanidad del atraso al que lo tiene sometido la decadencia burguesa. Este proceso de
disolucién de la esclavitud y toma de consciencia por la libertad queda ademas
supeditado, no solo a la toma de consciencia, sino también a la toma del poder. Asi es de
gue la autoconsciencia proletaria queda directamente vinculada con la esfera objetiva de
la realidad. Al menos esto es lo que expone en el afio de 1919 en la Conferencia dictada
en la inauguracion del instituto de Investigacion del materialismo historico en Budapest:

El cambio de funcion del materialismo histérico.
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Sélo ahora ha llegado el momento de desarrollar el materialismo histérico como un
método cientifico precisamente porque el proletariado se ha apoderado del poder. Con el
poder, el proletariado dispone de las fuerzas fisicas e intelectuales sin las cuales no podria
alcanzar su fin, fuerzas que la vieja sociedad nunca habria puesto a su servicio (Lukacs et
al 1978, 88).

También podremos ver que Ibsen extiende los tentaculos de sus influencias. Es de
un gran valor proponer que la tirania rusa sera la que nos brinde la libertad. En clara
oposicion con Oswald Spengler, para el que el pueblo llamado a liberar a la humanidad
fue primero el pueblo ruso, pero al final se decant6 por el fascismo aleman. Dejemos que

sea nuestro propio autor el que nos ilustre:

Se podria colocar la esperanza solo en el proletariado, en el socialismo. La esperanza en
que los barbaros, con toscas manos, destruiran toda decadencia, en que quiza la persecucion
tendra un resultado selectivo y, como Ibsen creia, en que la tirania rusa sera la que mejor
promueva el amor a la libertad; el arte podria, no obstante, profundizarse en una época cuya

cultura es antiartistica y aborrece el arte (Lukacs 2015, 191).

¢Es el proletariado universal la clase social llamada por la historia? De ser asi ¢;tiene
el derecho de modificar los derechos ya corrompidos de la clase social llamada a
desaparecer, la burguesia, la cual habia degenerado y habia llegado al hundimiento total
a través de las aspiraciones imperialistas que la habia llevado inevitablemente a la
catastrofe de la guerra?, ¢es cierto que la catastrofe de la guerra era en verdad la
decadencia de la ética kantiana del deber?, ;eran verdaderamente los burgueses los
depositarios de la ética kantiana del “deber ser”? Quizas una de las pistas del rechazo de
la ética kantiana lo encontremos en el ensayo dedicado a Storm, esto es, oponerse a la
ética del deber, ya que muestra unos fuertes lazos que inmovilizan el actuar humano. Los
que segun Nietzsche tendrian que ser totalmente individuales: «. . . no pensar nunca en
rebajar nuestros deberes a deberes de todo el mundo; no querer ceder, no querer compartir
la propia responsabilidad; contar nuestros privilegios propios y su ejercicio entre nuestros
deberes» (Nietzsche 1994, 80-81). En este sentido Nietzsche, quien influia fuertemente

en Lukaécs, se opone, al igual que Kierkegaard, a la imposicion de una ética general, tanto
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kantiana como hegeliana. De ahi que no haya sido tanto como decir que la moral kantiana
toco fondo con el advenimiento de la conflagracion mundial, sino que la ética kantiana
nos inmoviliza, nos predetermina, elimina cualquier intento de contradiccion moral con
el otro. Seria algo asi como una negacion del mismo proceso dialéctico. Es bueno tener

también presente estas nociones en referencia con la oposicion a la ética kantiana:

En el mundo de Storm no hay luchas internas entre poderes contradictorios dentro de un
alma humana. EI deber de hacer lo que hay que hacer esta fijado desde el principio y para
siempre con una precision que excluye toda controversia, y no puede haber dudas, sino, a
lo sumo, en cuanto aplicacion (Lukacs 2013, 128).

Sea como sea, la ética del deber-ser kantiana, aunque podria mostrar alguna altura,
comparada con las ensofiaciones de los poetas romanticos, seguia estando muy lejos de
lo ya propuesto por la religion. Es como si la ética del amor de Jesus «quien buscaba la
igualdad de las almas humanas ante Dios» (Lukacs 2004, 30). - no hubiera sido superada

por la ética del deber de Kant.

Y aunque el fundamento de la vida ética, el “deber”, parece firme y seguro en
comparacion con las “posibilidades” de la vida del poeta, sus eternas valoraciones son, sin
embargo, eternas vacilaciones al lado de los sentimientos absolutos de lo religioso (Lukacs
2013, 85).

Tampoco podriamos esperar mucho de una moral basada en el deber-ser, esto es,
en una auto-imposicion individual que se hacia el propio sujeto. Lukacs no muestra
mucha simpatia por esta maxima kantiana del deber, llegando en algunas ocasiones a
dirigirse hacia ella de la siguiente manera: «No sabia si me habia expresado con bastante
claridad y temia una confusion con un tonto individualismo moderno de los deberes hacia
uno mismo» (Lukécs 2015, 175). Ese tonto individualismo moderno de los deberes hacia
uno mismo es a lo que se reduce la ética del deber kantiana. Supongo que quizas haya

algun tipo de injusticia en esta sentencia, el caso es que eso es lo que pensaba Lukacs
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acerca de la moral y la ética que regia el comportamiento individual de una clase social
que, viendo en el horizonte la hora de su final, se inventd una conflagracién mundial para

tratar de defender su propia situacion y condicién social.

Lukacs, hostil desde el inicio a todo belicismo — la llamada a las armas interrumpe su
carrera universitaria y el estudio sobre Dostoyevski -, fue de los pocos en comprender desde
el principio que la guerra era (nicamente la consecuencia necesaria de un proceso
degenerativo de la ética burguesa y no la panacea para la ya deflagrante lucha de clases
(Cometa 2001, 20).

Gran similitud con la acusacion que vierte recientemente Chomsky sobre la clase
social europea.®* Dejando claro de esta manera que cuando la crisis de valores de una
sociedad en decadencia comienza a mostrar signos de debilidad, dichos signos de hacen

evidentes en problemas sociales de mayor alcance y calado.

Podemos apreciar no solo la vigencia de la problematica, sino también que son
muchas preguntas a las que hay que tratar de dar respuesta. Lukacs descubre que el
proletariado si es la Gnica clase social que esta legitimada por la historia para llevar a cabo
los cambios que la historia reclama. Es el proletariado el Unico que puede llegar al
Absoluto hegeliano, a la identidad entre sujeto y objeto: «Llamar al proletariado el sujeto-
objeto idéntico no es decir que haya captado toda la verdad acerca de la sociedad, sino
mas bien que él, y solamente é€l, es capaz de hacerlo» (Parkinson 1973, 20). Es mas, el
proletariado es el Absoluto hegeliano. Sélo el proletariado puede ser el Gnico organismo
gue no solo se haga la pregunta por la autoconsciencia, sino que ademas es el Unico que

es capaz de dar la respuesta. La burguesia no esta en condiciones de hacerlo:

34 (http://cat.elpais.com/cat/2016/11/06/internacional/1478427636_570104.html). (07/11/2016).

«El linglista y activista estadounidense Noam Chomsky advirtio ayer que la "crisis de los refugiados es la

crisis moral de Occidente"»
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El razonamiento de Lukéacs parece ser el siguiente. A partir de la suposicion de que lo
verdadero es el todo, se sigue que, si una clase ha de obtener su autoconocimiento, si ha de
saber lo que es, entonces ha de tener un conocimiento exacto de la sociedad como un todo.
Un conocimiento asi podria parecer posible para cualquier clase social, por ejemplo, para
la burguesia tanto como para el proletariado. Pero Lukacs continda argumentado que la
burguesia no es capaz de un conocimiento semejante; el suyo es un interés minoritario, que
ha de pretender que su dominio es en interés de todos, y, de ese modo, tiene que paliar la

verdadera esencia de la sociedad burguesa (Parkinson 1973, 19).

La otra gran incAgnita consiste en saber si el momento de esa autoconsciencia ha
llegado. Lukacs dice que, si el Gnico que se puede hacer la pregunta, y que ademas es el
unico que puede dar la respuesta, ya se la ha hecho es porque efectivamente ya ha llegado
el momento. Este es uno de los parametros de los que se sirvio para llegar a la solucion.
La madurez de la situacién viene marcada por el hecho de que se ha hecho la pregunta.
Si el cuerpo social ha hecho la pregunta es porque ya esté preparado para no solo dar la
respuesta, sino también y por qué no, para ponerla en practica. De ahi que sea
«Unicamente la revolucion . . . [la que] ofrece una salida del pasado inmoral» (ctd en
Kadarkay 1994, 597). Este es el motivo por el que «Depende del proletariado el que
comience o no la verdadera historia de la humanidad, es decir, el poder de la moralidad
sobre las instituciones y la economia» (Mészaros ctd en 1973, 59). Es a través del
socialismo que el hombre puede realmente aglutinar en una sola nocién todas las
esperanzas que han sido depositadas hasta ahora en esferas alejadas y ajenas a lo humano.
«El cristianismo estableci6 una igualdad de las almas humanas ante Dios; la Revolucién
Francesa, la de los hombres abstractos ante la ley; el socialismo va a conseguir una
igualdad de los hombres concretos de la vida real» (Lukacs 2004, 30). Ademas de esto
Lukacs es plenamente consciente de que es en el socialismo en donde el hombre es
totalmente consciente de pertenecer a un grupo social mas amplio, es decir, a la

humanidad:

Los hombres viven inmediatamente vinculaciones sociales, como la familia, el clan, la
casta, la tribu, la clase, la nacion, etc., pero no viven inmediatamente, o s6lo en casos muy
excepcionales, la humanidad como unidad de la especie (y cuando lo hacen, es por lo

comun con falsa consciencia). La unidad de la especie no puede convertirse en vivencia
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inmediata de la cotidianidad méas que en el estadio de una humanidad unificada en el
socialismo (Lukacs 1966, tomo Il 260).

Socialismo, entre otras cosas, visto de manera muy negativa por Max Weber, como
muy bien lo deja anotado Jacobo Mufioz: «Weber nunca penso que el socialismo fuera
realmente una alternativa. Tal y como él lo percibid, sélo podria representar, en su

hipotético triunfo, el triunfo dltimo de la burocratizacién» (Mufioz 2002, 30).

Otro aspecto destacado del dilema ético surgié a causa de las acusaciones que
recibié Lukécs por parte de la intelectualidad europea a causa de su apoyo al sistema
comunista soviético. Por este motivo se vio en la necesidad de sostener un enfrentamiento

con los grandes intelectuales de la época.

Lukécs, descubre un vasto campo de actividad para el intelectual, a la vez que coloca una
tremenda responsabilidad moral sobre sus hombros . . . (Nosotros deberiamos — como los
intelectuales de Francia en el siglo dieciocho, y los de Rusia en el diecinueve — preparar el
camino a una época, nueva y progresiva, de la historia del mundo, y luchar por ella? ;O
deberiamos, como los intelectuales alemanes de la primera mitad del siglo veinte, ser
impotentes sacrificados, ayudantes involuntarios de los ayudantes de una reaccion barbara?
(Lukécs ctd en 1973, 68).

Lukécs pide abiertamente tomar posicidn sobre este asunto. Es por este motivo que
lanza un serio y verdadero reproche a la intelectualidad mundial. Quiere poner en alerta
al mundo sobre la posicion que adoptan algunos de ellos ante los diferentes sistemas
politicos. No sobra decir que aqui esta arremetiendo contra los que en un principio
ejercieron fuertes influencias sobre él. Asi es como da comienzo, en parte, el divorcio con

Sus primeros maestros:

Mucha gente tal vez considere exagerado, incluso injusto, que reprochemos a
Schopenhauer, Nietzsche, Max Weber o Stefan George el que preparasen el terreno de la
barbarie alemana. Como individuos, la mayoria de esta gente no fueron bérbaros. Por el

contrario, eran intelectuales de una educacion elevada que, con una autodisciplina ascética,
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dedicaron su vida a trabajar y a la busqueda de ideales. No obstante, en la historia lo que
es decisivo no es la intencién humana sino los resultados objetivos. Y en Alemania los
resultados objetivos fueron la erosion y la destruccién del humanismo que podia haber
hecho frente a la barbarie (Lukécs ctd en 1994, 577-578)%,

Nicola de Feo también hace alusion a esta problematica al identificar la obra de
Weber como impulsora de estos presupuestos. «La obra de Weber ha servido de
inspiracion al pensamiento burgués para renovar sus propios contenidos teoricos y
préacticos» (de Feo 1972, 10). Y como no podia ser de otra manera Lenin coincide

plenamente con el mismo analisis al que llega Lukécs.

Se juzga a un hombre, no por lo que él diga o piense se si mismo, sino por sus actos. Los
filésofos deben ser juzgados, no por las etiquetas que ostenten (“positivismo”, filosofia de
la “experiencia pura”, “monismo”, o “empiriomonismo”, “filosofia de las ciencias
naturales”. Etc.), sino por la manera como resuelven en la practica las cuestiones tedricas
fundamentales (Lenin 1975, 277).

Lo que Lukacs reprocha son justamente los resultados objetivos de todo un proceso
que desembocé en la catastrofe fascista. No se puede ser mas claro: «en la historia lo que
es decisivo no es la intencién humana sino los resultados objetivos. Y en Alemania los
resultados objetivos fueron la erosion y la destruccion del humanismo que podia haber
hecho frente a la barbarie» (1994, 577-578). El antiguo amigo de Lukacs, aquel que se
habia distanciado por el asunto de Dostoievski, el que no entendid su cambio de parecer
y se quedd como precursor de la legitimacion de la superioridad de la intelectualidad

alemana, al fin reconocio su error:

El propio Ernst registraria, a la vuelta de pocos afios, la tragedia de estas ilusiones. La

guerra alemana, de hecho, no fue nunca la afirmacion del “espiritu aleman”, del humanismo

35 Lukéacs, Borba Gumanizma i barbartstva” [La lucha del humanismo y la barbarie], 1942, MS en

LAK.
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de Goethe y de Hegel, sino solo el triunfo de la mecanizacion y del militarismo (Cometa
2001, 20).

Bloch niega que el espiritu de la guerra haya surgido del humanismo de Goethe o
de Hegel. Lukéacs es muy critico con esto, ya que los intelectuales alemanes se opusieron
a la revolucion socialista. El siempre fue visto como el gran intelectual que se habia
plegado a los intereses del partido. Aun asi, supo ver con gran prontitud, en La teoria de
la novela, cuél era verdaderamente el problema de la intelectualidad alemana:

Los hombres destinados a la accidn tenian que enmudecer o consumirse, o convertirse en
meros utopicos y jugar con audaces posibilidades del pensamiento; hombres que al otro
lado del Rhin habrian sido héroes tragicos no podian aqui vivir su destino méas que en las
poesias (Lukacs 2013, 96).

El humanismo al que se refiere Bloch, y el que Lukéacs ya habia visto en Goethe y
Hegel, fue otro motivo mas por el que otro de los grandes intelectuales de la época, Croce,
se habia distanciado de Lukacs. Benedetto Croce se lamenta de que aquel esté tratando
de convencer al mundo de que el gran humanismo marxista ya estaba en germen en la
obra tanto de Goethe como de Hegel, entre otros, y fue este el motivo por el que reneg6
y se distancio de Lukécs, lanzando una severa critica contra la obra Goethe y su época:

A lo que Croce se oponia no era tanto a la concepcion de Lukacs sobre Goethe como
precursor de Marx y Engels, como a su opinion de que Goethe, como dijo Lukacs, llegé a
un “contraste mas nitido” de los conflictos eréticos unicamente después de que hubiera
logrado una “visiéon mas clara de la sociedad capitalista que se desarrollaba ante sus 0jos”.
Esto resulto ser demasiado para Croce: “después de eso, abandoné por completo el libro.
Se trata de uno de esos libros que intentan dejar estupefacto al lector recitando
mondtonamente la misma formula, y contandole a la gente hechos que nunca sucedieron.
Tal vez Lukacs, incapaz de convencer al lector intelectualmente o de entusiasmarle, decidid

conquistarlo mecanicamente (ctd en Kadarkay 1994, 650).
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Lo que le molesta a Croce es que Lukéacs afirme que gracias a que un artista capte
de manera clara los conflictos socioecondmicos sea el motivo por el que su obra comience
verdaderamente a reflejar la real trama social que se le presenta de frente. Croce parece
enfadarse con un filésofo que detecta los verdaderos motivos por los que un artista
desvela los secretos ocultos detras de los verdaderos fendmenos. En lugar de alegrarse
porque un colega de profesion haya hecho un gran descubrimiento toma el camino de la
descalificacion y el egoismo.
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La estética

¢Quién le da esa autoridad juridica . . . [al ensayista?] . . . pues sin duda se crean en el

ensayista mismo sus criterios de juicio, pero no es él el que los despierta a la vida y la accion: se
los inspira el gran determinado de valores de la estética, ese que esta siempre por llegar, que
nunca ha llegado, el Gnico autorizado a juzgar (Lukécs 2013, 59).

En realidad, la estética de Lukécs le debia mas a Aristételes y a Hegel que a Marx. Lo
que en su estética es esencialmente marxista, como ha sefialado Kolakowski, es la afirmacion de
que hay una “conexion necesaria” entre el estado de las relaciones de clase en una sociedad

dada y su produccién artistica (Kadarkay 1994, 755).

Las huellas en las que Lukacs le da a la estética un estatuto de supremacia, en la
creacion o generacion de juicios, ya las podemos encontrar en un temprano texto como
El alma y las formas (1910); alli lo manifiesta de manera clara en el primer ensayo que
compone esta primera y significativa obra. Mas exactamente en el ensayo: “Sobre la
esencia y la forma del ensayo: carta a Leo Popper ”. Lukacs se pregunta ¢quién es el que
le da al ensayista — él era un ensayista - esa capacidad de juzgar?, y responde que es el
ensayista mismo quien se auto-adjudica dicha capacidad; pero a continuacion afirma que
es verdaderamente la estética — y aqui hay considerar que él quiere vincular el ensayo
directamente como una forma de arte «Intento aislar el ensayo con toda la precision
posible precisamente diciendo ahora que es una forma de arte» (Lukacs 2016, 7).» - la
esfera filoséfica que pone en movimiento dicho mecanismo, no solo dandole vida sino
también poniéndolo en marcha. Es notable ademas la importancia que se le adjudica a

esta forma de refiguracion artistica.

Para Lukécs lo paraddjico que subsiste en el ensayo tiene que ver con como la forma que
se hace destino desde lo fragmentario, lo pequefio, lo aparentemente vano de sus temas o
motivos de atencion y observacion, aspira a las cuestiones ultimas de la vida (Surghi 2015,
85).
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De esta manera podemos ver que la estética pasa a primer plano en lo concerniente
a la creacion de juicios de valor sobre la realidad material. La estética determina también
la escala de valores que luego seré abordada por las demés disciplinas cientificas: «Solo
através de la valoracion estética puede convertirse cada fendmeno en objeto de la estética,
y solo asi se convierte para la ciencia en fendmeno, documento, hecho, en un elemento»
(Lukécs 2015, 91). Lukacs sigue pensando lo mismo cuando escribe Heidelberger
Asthetik, es por eso por lo que dice: «En sentido verdadero, solo en lo estético existe una
relacion sujeto-objeto auténtica» (Lukacs 2015, 202. Trad. D.C.)%®. Aunque como
veremos mas adelante, esta actividad tendra que ponerse en concordancia con la ética.
También podemos ver que la cita nos da pistas incipientes sobre el pensamiento dialéctico
que regird el sistema lukécsiano a partir del momento en el que éste se haga marxista, que
sera mas 0 menos partir de 1915, aunque ya se ha dicho de diferentes maneras en esta
tesis que Lukacs en varias partes da a entender que conoce a Marx desde mucho antes,
quizas desde 1910. Uno de los mayores motivos para entender el legado tomado por
Lukécs de Marx, y a su vez de Hegel, es la preponderancia en la Estética lukéacsiana de
la estrecha relacion que hay entre la realidad material y la esfera social a él subordinada.
«La atencion puesta en la representacion de los objetos e instituciones humanas no solo
revela las bases marxistas de la estética de Lukacs, sino también la deuda que este
mantiene con Hegel» (ctd en Lukécs 2011, 19).

Ahora bien, existen también en torno a la estética otros puntos de vista igualmente
importantes, se trata del término “tertium datur”, éste se convierte en una herramienta
supremamente Util para tratar de dar solucién al eterno debate de la preeminencia que
parece tener el sujeto ante la realidad, esto es, ante el objeto, o lo que es lo mismo, a la
relacion sujeto objeto. Tertium datur seria una via intermedia que se propone para superar
las distancias, en principio insalvables, que existen entre ambos agentes. Georg Simmel
jugb un papel destacado en la gestacion de esta importante nocion lukécsiana. «Con
Simmel entra Lukacs en las filas de los buscadores de una tercera via entre el idealismo

y el materialismo» (Lopez 1975, 487)%. Asi describe Mészaros este complejo debate:

% «im eigentlichen Sinne gibt es nur im Asthetischen eine wirkliche Subjekt-Objekt-Beziehung»
(Lukécs 1975. Band 17, 92).

37 Lopez, José. Lukacs: Busqueda de fundamentos y “Diario” Inédito. Teorema: Revista
Internacional de filosofia. Vol. 6, N.°. 3-4, pags. 485-512. 1976.
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El culto directo a la totalidad, el misticismo de la totalidad como una inmediatez, la
negacion de las mediaciones e interconexiones complejas . . . el culto a la inmediatez y la
negacion de la totalidad, de las interconexiones objetivas entre los complejos individuales,
es también peligroso . . . Su “tertium datur” es una concepcion dialéctica, histéricamente

concreta, de totalidad (Mészaros ctd en 1973, 79).

Lukacs llega a la conclusién de que la categoria que tiene que mediar entre el sujeto
y el objeto es: la practica, es con ella con la que llega el momento en el que tanto el sujeto
como el objeto confluyen en una perfecta simbiosis, esto es, la préctica es el momento en
el que el sujeto consigue, digamos, llegar a un acuerdo sensato con la realidad, o sea, con
el mundo de los objetos. No habria supremacia por parte de ninguno de los dos. El mundo
objetivo y el subjetivo se relacionan sin que ninguno de los dos tenga la supremacia sobre
el otro. Ademas de todo esto también existe en Lukécs la nocion que nos habla de la
ambigliedad que encuentra el hombre entre lo que verdaderamente es - lo objetivo - y lo
que €l cree en definitiva que es - lo subjetivo -, en este caso utiliza el término: “accion”,

gue en esencia significa lo mismo que practica.

Lo que ambas formas tienen en comun es la configuracion narrativa de una accion. Pues
solo la configuracidn de la accién puede expresar de un modo concreto y palpable la esencia
oculta de los hombres. Aquello que los hombres de verdad son en virtud de su ser social, y
en lo que se diferencian de aquello que creen ser, solo puede ser configurado en y por la
accion (Lukacs 2011, 79).

Podriamos decir que ese “tertium datur” seria la misma estética. Aqui hay que
desarrollar la nocion planteada por Lichtheim (1973, 98-99), en la que se habla de
transcender el enfrentamiento, esto es, no es quedarse estancado en la confrontacion que
siempre ha existido entre materia y espiritu, entre objeto y sujeto, entre tesis y antitesis,
sino superar o trascender el debate. Pasar por encima de él y platear otra solucion. Lukéacs
propone una tercera via, la cual debe, o bien dar un rodeo o, por el contrario, pasar por
encima de las diferencias sin por ello ignorar u obviar la confrontacion. La conexién
lukécsiana entre sujeto y objeto le permite a su vez establecer la vinculacion entre estas

dos esferas: el sujeto y el objeto, con la esfera de los valores, esto es, con la estética y la
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ética. De ahora en adelante el mundo de los valores entrara a formar parte directa en el
mundo de la comprension de la realidad. Como muy bien dice Lichtheim: este debate es
realmente un debate moral. (Lichtheim 1973, 98-99). De esta manera logramos claridad
ante la eventualidad de que la esfera estética sea la encargada de poner en concordancia
las dos dimensiones humanas méas importantes. Quizas es por eso por lo que Lukécs dice:
«En oposicion con esa prevalencia del sujeto, es decir del objeto en la ética 'y en la 16gica,
la estética establece un placido equilibrio entre los dos» (Lukacs 2015, 205. Trad. D.C.)%,

Otras preocupaciones nos embargan cuando se trata de establecer una conexion
directa con la confirmacion de la objetivacion de dos dimensiones que se caracterizan
precisamente por su alto grado de subjetividad, o sea, una vez Lukécs logra claridad sobre
la implicacion que adquiere la ética y la estética en la emision de juicios de valor sobre la
realidad, toca la tarea de darles a estas dos formas valorativas la base firme en la cual se
deben asentar y, dicha base, no es ni nada mas ni nada menos que la unién indisoluble
que tienen con el objeto que ha venido siendo amasado desde los albores de la humanidad
por las manos de millones de seres pesantes: la mercancia, que con sus dos formas de
valor marca la verdadera distancia que los hombres deben tener con la realidad surgida
de sus propias manos, esto es, el valor de cambio y el valor de uso. Recordar que Lukacs
vio en Balzac al escritor que se habia adelantado a estos presupuestos al descubrir éste el
proceso por medio del cual el capital naciente lo convierte todo en mercancia: «Balzac
desarrolla este proceso de la conversion de la Literatura en mercancia en su totalidad
completamente desarrollada: todo se convierte en mercancia, desde la produccion de
papel hasta la conviccion, el pensamiento y las sensaciones de los escritores» (Lukacs
1968, 333). Valga recordar que el hombre en el proceso de produccién esta no solo
creando un todo, sino que ademas esté totalmente inmerso en él: «Marx ha dicho: “las
relaciones de produccion de cada sociedad constituyen un todo”» (Lukéacs 1977, 11).
Desde luego que el valor de uso sigue cumpliendo su labor primitiva pero alejada de la

gran conquista de la humanizacion de la propia naturaleza. (J. M).

Lukacs ya tenia estos pensamientos claros desde su estancia en Heidelberg.
Estamos hablando de los afios 1910-1911. Es alli en donde emprende el largo recorrido -

que lo llevara hasta la gran Estética - en el que le da a la estética la primacia en el

) 38 «Im Gegensatz zu dieser Pravalenz des Subjekt bzw. des Objekt in Ethik und Logik statuiert die
Asthetik ein ruhendes Gleichgewicht zweischen beiden» (Lukacs 1975, 94).
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conocimiento de la realidad, en la relacion que tiene el sujeto con los objetos que lo

rodean, todo esto lo expone en la Heidelberger Asthetik:

Dijimos que, en la esencia de la esfera estética se funda el hecho de que ella, y solo ella,
conoce una relacion sujeto-objeto en sentido estricto . . . que es solo en la estética en donde
existe un comportamiento subjetivo correspondiente a la norma de la esfera y capaz de
realizarla; un comportamiento que ha de constituir un ser-sujeto, y no tan solo una
orientacion hacia la subjetividad (Lukacs 2015, 208. Trad. D. C.)%*.

Como se puede ver, la denominada esfera estética adquiere una dimensién
ontologia de primer orden. Ademas de esto Lukacs afiade otros comentarios dignos se ser
aludidos. Declara sentirse orgulloso de haber sido de los primeros que verdaderamente se
alejaron de las especulaciones logicas y éticas hegelianas y, por el contrario, haber
impulsado las estéticas, entendidas como esa tercera via para tratar de solucionar los
problemas que se presentaban en la época. Lo unico que se podia tomar en serio del

renacimiento hegeliano era la ldgica y la teoria del conocimiento:

Que yo sepa, la Teoria de la novela es la primera obra del campo de las “ciencias del
espiritu” que aplica resultados de la filosofia hegeliana a problemas estéticos de un modo
concreto. Su primera parte, la mas general, estd esencialmente determinada por Hegel;
ejemplos son la contraposicién de la especie a la totalidad en la épica y la dramatica, o la
concepcidn historico-filoséfica de la copertenencia y la contraposicién de epopeya y novela
(Lukacs 1999, 37).

3 Wir sagten: es liegt im Wesen der édsthetichen Sphére begriindet, dap sie und nur sie eine Subjekt-Objekt-
Beziehung im eigentlichen Sinne kennt. Konkreter ausgedriickt bedeutet dies, dap es nur in der Asthetik
sowohl ein der Norm der Sphére entsprechendes und sie erfiillendes Subjektivitét sein soll (Lukacs 1975,
97).
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Haciendo referencia a las citas emitidas tanto por dos de los mas grandes
conocedores de Lukacs, Kadarkay y Mészaros, podemos ver que son un poco
contradictorias. Por ejemplo, cuando Kadarkay afirma que lo que le debe la estética
lukécsiana al marxismo es: «lo que en su estética es esencialmente marxista . . . es la
afirmacion de que hay una “conexion necesaria” entre el estado de las relaciones de clase
en una sociedad dada y su produccidn artistica», dando a entender que la influencia del
marxismo es de menor entidad que lo que le debe a Aristételes y a Hegel. Claro que
Aristoteles y Hegel son basicos para entender no solo a Lukacs. Pero también da un poco
la sensacién de que se le quiere quitar peso a la influencia de Marx. Es como si no fuera
esta la esencia precisamente de lo que debe ser verdaderamente una estética, todos los
demas aspectos especulativos que queden por fuera pasan a formar parte de meras
elucubraciones mentales. Al final todo termina por llevarnos a las relaciones que tienen
los individuos entre si y con el mundo que los rodea y, méas especialmente, con la realidad
en la cual desarrollan toda su actividad humana, de las que la mas importante es la realidad
de la consciencia social. Lukacs ya tenia todos estos presupuestos claros incluso antes de
incursionar o de acercarse al marxismo, aungue también es cierto que estuvo fluctuando
al principio entre varios sistemas filosoficos, también hay que reconocer que muchas
veces anduvo por el camino correcto. Esto es lo que dice en la cultura estética (1910):
«No hay cultura individual que pueda crear la cultura social» (Lukacs 2015, 195). Y es
Lucien Goldmann quien nos deja esta confusa problematica mejor expuesta. Claro, lo
normal es que las personas piensen como lo suele hacer el comun de los mortales, de ahi
que resulte dificil, cuando no imposible, pasar por encima de la opinion general, los que

lo consiguen son los que suelen romper con los paradigmas:

¢Habia, en efecto, algo que pareciese méas absurdo en el pasado que sostener el hecho de
la rotacion de la tierra o el principio de inercia, cuando la experiencia inmediata e
incontestable dejaba patente para todo el mundo que la tierra no se mueve o que una piedra
que se arroja jamas podré continuar indefinidamente su trayectoria? ¢ Hay algo que parezca
hoy maés absurdo que afirmar que los verdaderos autores de la creacion cultural son los
grupos sociales y no los individuos aislados, cuando la experiencia inmediata prueba, de
una manera aparentemente incontrovertible que toda obra cultural, ya sea literaria, artistica

o filosofica, tiene por autor a un individuo? (Goldmann 1975, 11).
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Goldmann hace una perfecta analogia entre la astronomia y la filosofia materialista,
y compara el gran salto cognitivo que se dio entre las posiciones de Ptolomeo y Copérnico
(Solis 2009), cuando esté ultimo rompid con mas de mil quinientos afios de tradicion
astrondémica. Lo claro es que la teoria de Copérnico tuvo un fuerte rechazo en la época de
su publicacion. Recordar el caso de Galileo. Los ejemplos se podrian ampliar, pero no es

esa nuestra meta.

Podriamos decir que las inclinaciones lukacsianas por una estética sistematica
tuvieron sus mas importantes sintomas de inicios en su estancia en Heidelberg. Ya se han
expuesto los pormenores de las relaciones que establecié con los miembros de ambas
escuelas de pensamiento neokantiano, pensamiento que llego a tener un peso tan enorme
sobre el Lukécs premarxista, que lleg6 incluso a influir en el primer rechazo de la filosofia

materialista, en detrimento de la teoria del conocimiento emanada del neokantismo:

... [Luké&cs] ley6 el Manifiesto Comunista cuando era todavia estudiante de bachillerato,
y durante su licenciatura estudié varias obras de Marx y Engels: él menciona en particular
el primer volumen de El Capital de Marx, y afiade que la influencia de Marx sobre él estuvo
al principio limitada a la economia y la sociologia; no aceptaba el materialismo marxista,

que le parecia superado por la teoria neokantiana del conocimiento (Parkinson 1973, 11).

Para Lucien Goldmann el recorrido por este periodo dejo a un Lukacs mas reforzado
filoso6ficamente, encontrdndose en condiciones de resolver gran parte de los problemas
surgidos de aquellas tendencias. Es como si dijéramos que él fue la figura mas destacada

surgida dentro de ese ambiente:

Nacida en los ultimos afios del siglo X1X, después de las obras de Saint-Simon, Comte y
Spencer, que eran mas bien programas que investigaciones concretas, la sociologia no
marxista ha alcanzado su punto culminante con los trabajos de E. Durkheim, de sus
discipulos y, en Alemania, con Max Weber . . . Pero habia, a nuestro parecer, en el
pensamiento de esos investigadores, una nocion insuficiente de la objetividad, porque la
hacian depender solamente de la inteligencia, de la penetracion y de la honradez

individuales del pensador, desconociendo la identidad del sujeto y del objeto en las ciencias
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humanas y sus consecuencias para la naturaleza y los métodos de tales ciencias. El mérito
del mas grande discipulo de Max Weber, Georg Lukacs (que en seguida se hizo marxista)

es haber presentado claramente este problema (Goldmann 1971, 22).

Aunque al principio estos primeros intentos por lograr claridad tuvieron otros
derroteros. Este giro dado por el joven filésofo se debio a las intenciones que tenian en
Alemania de que él ingresara a formar parte del mundo académico, motivo por el que se
vio en la necesidad de presentar una obra sistematica, de ahi las tempranas inclinaciones
por la sociologia neokantiana: «En sus cuadernos de Heidelberg . . . mostraba un cierto
interés en temas sociales» (Kadarkay 1994, 331). Para terminar al fin escribiendo su
Heidelberger Asthetik, impulsada por los mismos que le exigian una obra filosdfica
sistematica: «EI mundo académico de Heidelberg exigia una obra sistematica y sus
ensayos, aunque brillantes, planteaban problemas acerca de sus capacidades académicas»
(1994, 329).

En esta voragine Lukacs recibe el poderoso influjo tanto de la estética como de la
ética. Sus primeras inquietudes estuvieron fuertemente marcadas por las disciplinas que
le ayudaran a distanciarse de la clase social a la que pertenecia, esto es, a la alta clase
burguesa de Hungria. Para ello se tenia que servir de los elementos mas representativos
del momento, y estos fueron los dramas de Ibsen y de Strindberg. Lukécs descubrid en
ambos autores los presupuestos estéticos para marcar distancias con la burguesia no solo
hdngara sino también europea en general. De estos primeros intereses surgieron ademas
las inquietudes éticas. Ambas disciplinas tenian que nacer a la par para poder alejarse de
lo que él mismo llamaba: la decadencia. La estética comenzd a ejercer gran influencia
sobre los pormenores de lo que debia ser al fin del camino la creacion artistica. Todo esto
lo llevo al encuentro con varios problemas a la hora de querer legitimar sus aspiraciones

estéticas.
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Primer problema

El nuevo despliegue de los elementos del epos en la novela no es una renovacion artistica
de los elementos formales o contenidisticos del epos antiguo . . . sino que surge necesariamente

del desarrollo del ser social, de la sociedad sin clases en gestacién (Lukécs 2011, 88).

¢Seré que el afan por imitar a los autores clasicos lleva inevitablemente a Lukacs
por el camino de la negacion de la dialéctica hegeliana? ;Consiste esto en que todo el
conjunto desemboque en la inevitabilidad de una especie de negacién del mismo proceso
dialéctico? esto es, que lo que se quiera afirmar por un lado corra el grave peligro de sufrir
deformaciones por el otro. Si se pide imitacion de lo clasico ¢entonces en donde esta el

progreso? Kadarkay parece haber detectado esta contradiccion.

El marxismo le empujaba hacia adelante; pero las mismas cualidades que él exigia de los
escritores, realismo e “imitacion” de los clasicos, sugieren un modelo ciclico. La estética
marxista de Lukéacs implicaba, esencialmente, que el arte gira sobre si mismo, movimiento

que ciertamente impide el progreso en literatura (1994, 561).

Pero Lukécs era plenamente consciente de esta paradoja, es por este motivo que
decia: «EI nuevo contenido social y humano del socialismo conduce necesariamente a
planteamientos artisticos nuevos, mucho mas depurados, dando vida en el
correspondiente proceso configurador, a problemas formales radicalmente nuevos»
(Lukécs 1970, 12). Como se puede ver muy bien él mismo era plenamente consciente de
que las paradojas iban a estar presentes en estos planteamientos. En ese querer volver
nuevamente a los clasicos - recordemos que ese es el planteamiento central de la Teoria
de la novela: «. . . la novela . . . necesitaria una nueva forma de configuracion, la forma
renovada de la epopeya» (Lukacs 1999, 166) - se encuentran muchas contradicciones, no
solo en Lukécs, sino en todos los que se lo plantearon, siendo los romanticos el caso mas
conocido. Aungue Lukécs centra su debate estético en que las columnas déricas vuelvan
a ser erigidas como los soportes de las nuevas estructuras que van a sustentar la llegada

de un nuevo mundo, por otro lado, sabe que eso ya no es posible.
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El circulo en el cual viven metafisicamente los griegos es mas pequefio que el nuestro,
por eso no podemos nunca introducirnos en él; o, por mejor decir: esta para nosotros roto
y abierto el circulo cuya cerrazén constituye la esencia trascendental de su vida; porque ya

no somos capaces de respirar en un mundo cerrado (Lukécs 1999, 53).

Esto es, lo mejor que pueden hacer los artistas es refigurar la realidad de manera
realista, 0 para ser mas claros, tratando de imitar el modelo homérico de la epopeya, pero
resulta que nosotros ya no somos capaces de respirar en ese mundo cerrado y estrecho de
la comunidad griega: «Ya no conocemos suficientemente la vida de los poetas antiguos»
(Lukacs 2015, 97). O como muy bien lo dice Aida Miguez: «Todos somos hijos de eso
que llamamos “Grecia”, pero bajo la condicion de ya no poder ser griegos nosotros
mismo» (Miguez 2016). Claro, ahora el mundo se ha ensanchado y, aparte de eso, dicho
ensanchamiento ha traido consigo otro fenémeno no menos importante: la individualidad.
De ahi que Lukacs trate de buscar la manera en que las piezas encajen para poder llegar
a la auténtica forma de refigurar la realidad. Es en este ambiente en el que Lukacs se ve
inmerso. En esa blsqueda él se encuentra con serias dificultades a la hora de dar un
programa para reproducir la realidad. En la solucién se encontré con varios obstaculos:
el primero, la mimesis y el segundo, repetir o no la refiguracion. Ambos seran abordados

de manera individual en el siguiente apartado para lograr una mayor claridad.

El primer obstaculo

la mimesis

Parece que, en general, fueron dos las causas que originaron la poesia, y ambas naturales.

En efecto, el imitar es algo connatural a los hombres desde nifios, y en esto se diferencian de los
demés animales, en que el hombre es muy proclive a la imitacion y adquiere sus primeros
conocimientos por imitacion; y también les es connatural el complacer a todos con las

imitaciones (Poética 1448b.).
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El primer obstaculo con el que Lukacs se enfrenta es con el de la mimesis.
Recordemos que este tema ya habia sido abordado desde la antigliedad clasica por
Aristoteles: «. . . el objeto de imitacion de la poesia es la imitacion de costumbres,
padecimientos y acciones del ser humano» (Aristoteles 2006, 14), - y no solo del ser
humano. Lukéacs en su primer tomo de la Estética expande dicho comportamiento incluso
a «los animales superiores» (Lukécs 1966, I, 109) -. El recuerda, en el afio de 1967, que
el tema de la reproduccion de la realidad en sus inicios ya tenia este aspecto: «El problema
de la mimesis estaba en el centro de mis intereses y, ademas, junto con él, la aplicacién
de la dialéctica a la teoria del reflejo ...» (Lukacs 1985, 43). Tengamos ademas en cuenta
que la preocupacion del Lukécs ensayista por la mimesis viene determinada por que entre
ambas esferas — la del ensayo y la de la mimesis - existe una cierta relacion, que ademas

suprime el caracter mimético en la representacion.

La negatividad del ensayo es justamente haber puesto fin al caracter mimético de toda
representacion; por ejemplo, si la poesia era la vida en tanto que totalidad, el ensayo es
apenas una parte de esa vida, pero teniendo conciencia de que la totalidad esta perdida para

siempre y por lo tanto hay que inventarla como tal (Surghi 2015, 86-87).

No podemos descartar que, en este tema de la vuelta y reinterpretacion de lo clasico,
- motor gque pone en marcha la nocion clasica de la mimesis - Nietzsche haya producido
también algun tipo de injerencia sobre Lukacs. Lo cierto es que Nietzsche, de alguna
manera, hacia la misma exigencia: «Lo que nosotros esperamos del futuro . . . [dice
Nietzsche], eso ha sido ya una vez realidad en el pasado de hace dos mil afios» (Nietzsche
1977, 212). Abrigamos la esperanza de que Nietzsche no esté negando con esta
afirmacion el poder avasallador de la dialéctica, esto es, por el hecho de saber que hay
fendmenos que se repiten en la historia, los cuales son refigurados por las sociedades
precedentes muchas veces quizas sin saberlo, no es motivo suficiente para ocultar la
incesante transformacién que sufre la realidad, social en nuestro caso, o sea, el cuerpo
gue muestra mas cambios es el cuerpo social y el arte tiene la ingente tarea de ser testigo
de ese cambio. De ahi que resulte tan contradictoria y extrafa la idea, presente en ambos

pensadores, Nietzsche y Lukacs, de regresar a presupuestos helenos.
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La utilizacion o no de elementos del pasado ha sido ya tratado en diferentes lugares.
En este caso la utilizacion de materiales del pasado est& unido al asunto de la mimesis,
esto es, si en la reproduccién de la realidad se deben utilizar elementos del pasado o
limitarse a refigurar la realidad siempre de una nueva manera. Lukacs, aparte de su gran
Estética, se ocupa de este tema en otra obra muy importante — recopilada entre los afios
1938 y 1967 -, Materiales sobre el realismo, en ella hace constantes referencias a la
categoria de la herencia y la pone en concordancia con la nocion de la misma que tenia
tanto Lenin como Marx. De ahi que se las tome en consideracion al ser entendidas como
influencias absorbidas por Lukacs y luego vertidas en sus obras mas significativas.
(Lukécs 1977, 41-42). El hombre ya ha realizado, varias veces a través de la historia, ese
gran anhelo de querer recuperar el perdido esplendor clasico. La época mas destacada es
el Renacimiento y, los resultados, aunque grandes, no dejaron de ser una imitacion de los
modelos clasicos. También podemos decir que fue el estandarte de los romanticos,
quienes, ante la frustracion de no poder volver a Grecia, se vieron en la necesidad de

volver a la naturaleza. Esta Gltima opcion fue igualmente utilizada por Nietzsche.

Esta nocion de la teoria del reflejo, compaginada con la imitacién en la
reproduccion artistica y su posterior intencién de regresar hacia el pasado dorado de los
griegos, ha sido un tema que ha generado mucho debate en torno a si. Hay que tener
presente que este afan de Lukacs por volver a lo cléasico dejaba inevitablemente por fuera
toda la produccién artistica contemporanea. El debate adquirié un calado de importancia.
Para ello veamos una extensa nota en donde se explica la polémica, en ella se expresa al

respecto Ernst Bloch, antiguo compafiero neokantiano de Lukéacs en Heidelberg.

Bloch veia en el neoclasicismo de Lukacs una oracion funebre por el arte moderno. Y
acerca del “realismo” que entusiasmaba a Lukacs, Bloch habl6 con la claridad de un
conocedor: ... «En todas partes, Lukacs presupone una realidad cerrada e integrada que no
deja lugar al idealismo subjetivo. Su continua “totalidad” se encuentra a gusto sobre todo
en el idealismo y en la filosofia clasica alemana. Pero ;es esto realista? Si lo es, entonces
el expresionismo y su técnica de montaje carecen de significado. Sin embargo, es posible
que el concepto de realidad de Lukacs, la transpuesta “totalidad”, no sea realmente objetiva.
Bajo pretexto de rechazar el expresionismo, él rechaza todo experimento artistico que
desafie su “concepcion del mundo™» ... Lukacs, picado por el reproche de Bloch, arguy6

que, si la literatura es “realmente” una forma unica de reflejo entonces tiene que
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comprender la “totalidad”. Pero, aunque asi sea, esta totalidad es una totalidad cerrada y
ningln conocimiento nuevo puede penetrarla o invalidarla. De aqui que el concepto de
“totalidad”, tal como lo entendia Lukacs, no hablara en nombre de la verdad literaria, sino
en nombre del socialismo totalitario. Sus obras respiran un aire tan intenso de salvacion
personal que ello proporciond a su marxismo, tal como esta organizado a este respecto, un

aire de autoridad inexpugnable en la razén o a la argumentacion (Bloch ctd en 1994, 564).

Otro aspecto relacionado con la mimesis es el que implica la ausencia de lo que
Hauser denominaba: “elementos narrativos”, o seria mejor decir, elementos humanos y
sociales. «En la preponderancia en el drama de la interioridad, el estado de &nimo, la
atmosfera y el lirismo sobre la accidn, encontramos la misma eliminacién de los
elementos de narracion que en la pintura impresionista» (Hauser 1962, 381). Lukacs
llama a esta pérdida de dichos elementos: naturalismo. «... Precisamente por el hecho de
que lo que yo criticaba ante todo eran las tendencias naturalistas. Pues todo naturalismo
se basa en el reflejo “fotografico” de la realidad» (Lukacs 1985, 43). Aunque también es
cierto que ya habia tratado este tema en la Heidelberger Asthetik, obra en la que el
naturalismo es tratado de una manera diferente, pero sin perder, desde luego, el centro
desde el que se lo critica: «La esencia del naturalismo consistia en el trascendente ser-
dado de la objetividad, y, precisamente por ello, no pudo realizar el comportamiento
normativo-creador ni la relacion estética entre sujeto y objeto» (Lukéacs 2015, 226. Trad.
D. C.)*. En este caso el naturalismo se ve impedido, segin Lukacs, a establecer una
relacion clara entre sujeto y objeto debido a su incapacidad, o negacion, para trascender
los limites de lo simplemente dado, o lo que es lo mismo, al no pretender querer ir mas
alla de los mismos elementos que le aporta la propia naturaleza para la realizacion de sus
creaciones. Sin perder de vista que en todo intento por refigurar la realidad el sujeto
siempre adopta una postura ante ella, o sea, siempre emprende un movimiento, bien sea
hacia la realidad o alejandose de ella, como le ocurre precisamente al naturalismo; esto
es, su camino emprende la senda de huida de la realidad, no de acercamiento hacia ella,
esa es la mayor desgracia de los naturalistas. Lukéacs lo expresa de esa manera en sus

Materiales sobre el realismo:

40 «das Wesen des Naturalismus in dem transcendenten Gegebensein der Objektivitat bestand und
ebendeshab nicht das normativ-schopferische Verhalten und die &sthetische Subjekt-Objekt-Beziehung
verwirklichen konnte» (Lukacs 1975, Band 17, 114).
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En la realidad no hay nunca una situacion estatica. El trabajo intelectual y artistico tiene
gue moverse hacia la realidad o alejandose de ella. Este ultimo movimiento empezé ya . . .
en el naturalismo: la teoria del medio, la fetichizacion mitologica de la herencia, una forma
de expresion que fijaba abstractamente las exterioridades de la vida inmediata y otras
causas mas impidieron ya aqui una apertura artistica hacia la dialéctica viva de la apariencia
y la esencia, o, dicho con mayor precision: y la falta de esa penetracion por parte de los
escritores naturalistas ha producido ese modo de expresion. Ambas cosas estan en viva
interaccion (Lukéacs 1977, 22).

Todos estos son motivos suficientes para que Lukacs emprenda una lucha contra
este principio naturalista en la refiguracion de la realidad y, al hacerlo, contra colegas que
defienden estd manera, legitima, de representarla. Tal es el caso, por ejemplo, de Emile
Zola, autor abordado en los Escritos de Moscu, en el apartado: “El nuevo realismo y la

disolucion de la forma novela”. Dice Lukacs:

Zola supera las tendencias roméanticas, también las de Flaubert, pero solo en la propia
intencion, solo en la propia imaginacion. El quiere fundar la novela en principios
cientificos; reemplazar la fantasia y la invencién arbitraria por el experimento y la
documentacion (Lukacs 2011, 52).

Esto es, supera la esfera romantica, pero para conducir la creacién artistica por
derroteros quizas més escabrosos. El campo de actuacion en un principio es la literatura,
aunque mas adelante éste se ampliara a otras maneras de reflejar la realidad. Veamos

cémo lo expone Caparros:

Para Lukacs, la literatura grande es esencialmente la literatura realista, y la tarea del
critico consiste en medir las obras particulares de acuerdo con el proceso histérico-social
que reflejan, examinando hasta qué punto captan la esencia de este proceso y saben
representarla no abstractamente, por reflexiones y discusiones, sino a la manera propia del
arte, es decir, a través de la capacidad de hacer visibles concretamente en el
comportamiento de los personajes las fuerzas y las tendencias inmanentes a la sociedad ...

Si no se da esta sintesis entre individual y universal, en medio de los que se sitta lo
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particular, los personajes o son esquemas abstractos de ideas (simbolismo) o son
degradados a cosas sin ninguna relacion con la vida humana (naturalismo) (Caparros 2010,
82).

El naturalismo, no solo es reflejar la realidad de manera fotografica, sino también
degradar los personajes a cosas sin que éstas guarden ningun contenido con la vida
humana o social. M&s o menos lo que les ocurria a los criticos romanticos del capitalismo,
a los que Nietzsche se sumd por su falta de capacidad propia para ver los reales problemas
sociales que ocurrian delante de él y que era incapaz de observar. Lo mismo estuvo a
punto de pasarle a Lukacs cuando seguia de manera un poco ciega las tesis impuestas por
Hegel, sobre todo en su Ldgica, cuando argumentaba el triple camino que debia seguir el
espiritu en busca de la verdad, es decir, primero salir al exterior, alienarse en la realidad
material y regresar de nuevo dentro de si para recuperar y hacer sintesis del proceso:
«considerado como conjunto, el circulo de lo absoluto también sigue el ritmo triadico del
“ensi”, el “fuerade si” y el “retorno a si”, y a estos tres momentos se los denomina “idea”,
“naturaleza” y “espiritu”» (Reale 111 2010, 108). Luk&cs escapa de esta manera de las
garras del hegelianismo y, afirma, por el contrario, que quizas el camino solo tiene dos
ramales; es la informacion del mundo exterior la que hace el viaje hasta la consciencia
del individuo, no se aliena la consciencia en la naturaleza como decia Hegel, sino al
contrario, es en ella en la que logra realizarse a si misma. O para decirlo con otras
palabras, nosotros seriamos como un espejo en el que se refleja la realidad, esto es, la
direcciéon de la informacién viene de la realidad a nosotros, no es el espiritu el que
emprende el viaje hacia la realidad exterior y retorna a nosotros alienado para después
recuperar su estado normal; no, es el reflejo de la realidad el que viene hasta el individuo,
éste lo capta y, una vez se ha hecho la recepcion del mismo, pasa a elaborar su mundo
con él. Esta problematica es abordada en la actualidad por la fenomenologia, en donde se
hacen todo tipo de conjeturas con la direccionalidad de la consciencia, o lo que es lo
mismo, es un nuevo kantismo-hegelianismo, esto es, terminan inevitablemente dandole

la primacia a la consciencia “la viaja idea platonica” en la determinacién de la realidad.

la referencia al proletariado dice Lukacs, podria parecer ... “volver a poner a Hegel sobre

sus pies”’; pero ahora duda de que el mero autoconocimiento pueda poner fin a la alienacion,
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y piensa que lo que ¢l ofrecid en 1923 era “un hegelianismo mas hegeliano que Hegel”.
Lukacs encuentra también su doctrina demasiado hegeliana en cuanto a que él, lo mismo
que Hegel, identificaba la cosificacion con la objetividad; esto es, confundia la relacion
sujeto-objeto como tal con aquel tipo de pensamiento que, por ejemplo, convierte una
relacién social en un objeto. Lukécs sostiene ahora que la objetivacion es ineludible en la
vida humana: el trabajo mismo es una objetivacion; solo cuando las formas sociales mutilan

la esencia del hombre aparece la relacion social de alienacidn (Parkinson 1973, 26).

Ahora bien, este afan por imitar a los clasicos sigue dejando frentes abiertos:

La finalidad de Lukécs era defender lo que €l consideraba verdadero realismo, que va
mas alla de los limites de la realidad cotidiana, y es siempre verdadero en su contenido
social. Eso le condujo también a atacar las tendencias artisticas vanguardistas de aquel
momento, como el expresionismo y el surrealismo, y le envolvi6 en una controversia con
su antiguo amigo el también filésofo marxista Ernst Bloch. En su ataque al vanguardismo
Lukéacs no perdond a nadie; fue igual de severo con escritores comunistas como Ehrenburg

y Brecht que con James Joyce (Parkinson 1973, 34).

Pero ¢sera que Lukacs se equivocO cuando emprendié su feroz ataque contra la
vanguardia? Si nos atenemos a lo que pensaba de las afirmaciones de Bloch relativas a la

reproduccion artistica:

El error de Bloch consiste en identificar inmediatamente y sin reservas ese estado de
consciencia con la realidad misma, la imagen presente en esa consciencia, en toda su
deformacion, con la cosa misma, en vez de descubrir de la imagen deformada mediante una

comparacion de la imagen con la realidad (Lukéacs 1977, 15).

No es de extrafiar que creyera ver un autentico ataque al arte de vanguardista como
principal motivacién de la amenaza que se cernia contra la creacidn artistica proletaria.

Pero ¢Era merecedor todo el arte vanguardista del ataque que le infringié Lukéacs? ;Se
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podria considerar vanguardista toda manifestacion artistica que iba en contra del arte
surgido de la nueva clase social? Al fin y al cabo, Luk&cs no era nada benevolente con la
produccion artistica proletaria, a la que tildaba de ser una simple copiadora de modelos
burgueses: «Asi, ellos quieren crear, en parte conscientemente, un arte proletario en
medio de una cultura burguesa; pero producen solo endebles y toscas caricaturas del arte
burgués, que son igualmente flojas y superficiales y no conservan sus refinamientos
actuales» (Lukécs 2015, 192).

Uno de los puntos principales del debate entre Lukacs y Bloch venia derivado de la
defensa, que hacia este ultimo, de la forma artistica del montaje, esto es, la utilizacion de
la fragmentacion para lograr una nueva unidad. Lukéacs ante este tipo de refiguracion era
implacable. Para él la utilizacion de los fragmentos dejados por otras formas de
refiguracion lo que indicaban, no era una nueva y floreciente manera de creacion artistica,
sino la incapacidad para generar realidad con materiales nuevos. Paraddjicamente cuando
trata de justificar lo fragmentario del arte antiguo — fragmentario no en el proceso de

creacion sino en el de conservacion — si le otorga a este la categoria de unidad.

El fragmento no es ninguna unidad. Le faltan muchos elementos importantes del
complejo de las posibilidades de efectividad, cuya coherencia y equilibrio plenos
constituyen incluso su unidad. Igualmente, consideramos al fragmento como algo unitario;
lo deformamos con nuestra contemplacion, redondeamos sus partes recortadas,
incorporamos nuevos componentes en los existentes, solo a fin de preservar una unidad

(me remito solo a la contemplacidn de torsos griegos) (Lukécs 2015, 98).

Paul Cézanne habia realizado unas afirmaciones similares, y quizas mas vistosas,

relacionadas con la escultura griega La Victoria de Samotracia®!.

Casi nunca entro . . . [al Museo del Louvre] en la sala de los primitivos. No es pintura
para mi. ;Qué quiere que me hagan las torpezas de Cimabue, las ingenuidades de Fra

Angélico e incluso las perspectivas de Uccello? No hay carne en esas ideas. Tenga. Mire

41 An6nimo. La Victoria de Samotracia. 190 a. C. Escultura de marmol. Museo del Louvre, Paris.
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esto . . . [La Victoria de Samotracia] Es una idea, es todo un pueblo. Un momento heroico
en la vida de un pueblo, pero las telas se cifien, las alas baten, los senos se inflan. No
necesito ver la cabeza para imaginar la mirada, porque toda la sangre que azota, circula,
canta en las piernas, las caderas, todo el cuerpo, ha pasado en torrente por el cerebro, ha
subido al corazon. Este en movimiento, es el movimiento de toda la mujer, de toda la
estatua, de toda Grecia. Cuando la cabeza se desprendid, el marmol sangré (Filmico, Soy

Cézanne).

De la unién de ambas nociones podriamos llegar a comprender la importancia que
tienen las obras de arte fragmentarias o mutiladas por el tiempo. Destaca, ademas de todo
esto, el hecho de que Lukéacs haga alusion a la unidad de lo fragmentario, esto es, como
llega a afirmar que tanto lo unitario como lo fragmentario gozan, ambos, de la unidad

formal.

Es de vital importancia resaltar que el nacimiento de una nueva sociedad tiene que
traer por necesidad el nacimiento de una nueva cultura, esto ya lo hemos visto en otras
partes de la tesis. El gran temor de Lukacs era que si no se daban los presupuestos
suficientes para que el proletariado creara su propia forma de refigurar la realidad — el
realismo desde luego, cual otra forma iba a ser la adecuada — esto trajera la disolucion del
propio proletariado. Vendria a ser lo mismo que les pas6 a los romanticos, fendmeno
detectado por Lukécs ya en 1907: «También el suefio de la comunidad se disip6 como
una niebla, y al cabo de pocos afios casi no entendia ninguno el lenguaje de los demas;
con ello se disipd también el suefio mas profundo, la esperanza en una inminente cultura»
(Lukacs 2013, 106). Claro que es asi, y desde luego que también les pasé a los romanticos.
Todos quieren construir su propia sociedad y su propia cultura, ningin pueblo que haya
habitado sobre la tierra ha quedado exento o redimido de esta obligacion.

Pero al parecer esto no era necesariamente asi. ¢(Qué hacer con el arte surgido en
Rusia una vez quedaron libres de las ataduras impuestas por el sistema rigido y canénico
de la alta burguesia rusa? Mijail Larionov (1881-1964), Natalia Goncharova (1881-1962)
0 Kazimir Malévich (1878-1935) eran artistas que estaban creando arte ajeno al impuesto
por la antigua escuela de arte zarista. «Se podria decir que en ningun otro momento de la

historia del arte aparecieron escuelas y colaboraciones a un ritmo tan impresionante como
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en las dos primeras décadas del siglo XX en el imperio ruso»*? ¢Por qué ellos, que estaban
librando una batalla contra las viejas normas, eran ahora atacados por el teérico estético
mas importante, si estaban era precisamente alejados de los presupuestos anteriores que
los encorsetaba bajo el yugo aplastante de la tradicion? Como todos muy bien sabemos,
en la Rusia postrevolucionaria, hubo varios tipos de artistas: los que no se quisieron plegar
a los designios del partido, simplemente emigraron, y luego estan los que se quisieron
quedar para crear por fin un arte libre.

Por un lado, los artistas mas consagrados (y por tanto acomodados) se muestran
escépticos, cuando no contrarios, a las nuevas directrices politicas, emigrando muchos de
ellos a Occidente. Pero quienes apoyaron sin fisuras el nuevo orden fueron los integrantes
de las denominadas vanguardias, que ven en la Revolucion una oportunidad de cambio para
borrar definitivamente el academicismo artistico tan poderoso en los circulos intelectuales
de la Rusia Blanca, y de paso, tomar una posicion preponderante tanto en el arte como en

la sociedad del nuevo régimen (Redondo, web)*.

Ahora bien, en este debate sobre la manera de refigurar la realidad, en el que se
estan enfrentando posiciones contrapuestas - por un lado, toda la corriente del arte
vanguardista, duramente criticada por Lukécs, y por el otro, la constante invitacion a la
imitacion de los clasicos que exigia Lukéacs - traia ocultos en la Estética unas antiguas
posiciones, al menos en parte, merecedoras de ser vistas con un poco de detenimiento. Se
trata de la antigua disputa que se dio en la antigua Atenas, en la que Platon manifesto su
rechazo por los poetas y su aceptacion por el arte egipcio. La expulsion de los poetas,
propuesta por gran parte de los filésofos griegos, excluyendo en su mayoria a los filésofos
materialistas (Lukacs 1967 tomo 1V, 371-378), consistia basicamente en que aquellos
utilizaban lo que Lukécs llamaba: «la antropomorfizacion de sus principios
compositivos», lo que a la larga era una manera de imitar la misma antropomorfizacion
Ilevada a cabo por la religion, y ya se ha dicho en otro &mbito de esta tesis: que los griegos

lo que pretendian en el fondo era el alejamiento de lo divino, aquello que Lukéacs llamaba:

42 (http://www.jotdown.es/2016/10/stalin-los-ingenieros-del-alma/ 13/10/2016).
43 |bid.
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«la desdivinizacion» (Lukéacs 1967, tomo 1V, 373) o la «desantropomorfizacion total»
(Lukécs 1966, tomo 1, 157). Pero no era solo este el motivo de la expulsion. Lukacs deja
por fuera otros hechos mucho mas importantes que la misma labor antropomorfizadora.
Planton lo deja consignado en varias de sus mas significativas obras: en La Apologia de
SdAcrates, en el lon y en la Republica tiene varios pasajes en los que habla desde otros
puntos de vista: «los poetas . . . ahi tienes a los forjadores de falsas narraciones que han
contado y cuentan a las gentes» (la Republica, 377d-e.). La expulsion de los poetas no es
solo porque traten de introducir novedades en la reproduccion de la realidad, sino mas
bien porque se sirven de esta forma artistica para engafiar y mentir. Por ejemplo, en
Apologia de Sécrates: «. . . también respecto a los poetas me di cuenta, en poco tiempo,
de que no hacian por sabiduria lo que hacian, sino por ciertas dotes naturales y en estado
de inspiracion como los adivinos . . .» (22a-c.). Por otra parte, podemos leer esto en el
lon: «. . . de ahi que todos los poetas épicos, los buenos, no es en virtud de una técnica
por lo que dicen todos esos bellos poemas, sino porque estan endiosados y posesos»
(533e-534a.).

Platon es criticado por Lukacs, en ese antiguo debate, debido a que es uno de los
principales filésofos que emprenden el ataque contra los poetas. Platon defiende en las
“Leyes” a la religion egipcia ya que ésta ha sabido mantener inalterada la manera de
refigurar la realidad en una forma estéatica y, por lo tanto, alejada de esa innovacion que

quieren introducir los artistas en el mundo griego.

Platon considera como “una sefial de exquisita prudencia” el que los egipcios hayan
establecido preceptos preciosos y definitivos para toda actividad artistica. . . [¢Quizas lo
que pretende Luk&cs?] “Y luego de haberlo ordenado, daban en las fiestas religiosas
instrucciones acerca de esas cosas y sus modos, y a ningun pintor u otro artista de los que
hacen figuras o imitaciones se le permitia introducir innovaciones ni aplicar la imaginacion

sino a lo que corresponde a la costumbre de pais ...” (Lukécs 1967, tomo IV, 377-378).

Desde luego que el dinamismo del arte griego fue un gran progreso relacionado con
lo hieratico y estatico del arte egipcio, esto no lo vamos a discutir aqui. Hegel lo desarrolld
no solo en sus Lecciones sobre estética sino también en La historia de la filosofia. Aqui

lo que nos interesa es ver los motivos por los que Lukacs critica a Platon y, mas teniendo
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en cuenta que lo hace partiendo de posiciones contrapuestas. Esto es, 1o que Platén hizo
en la Grecia de su época es lo mismo que Lukacs hace en la actualidad; pero
paraddjicamente, lo que Lukéacs descubre en el rechazo de Platon del nuevo arte griego y
su férrea defensa del arte egipcio, es un ataque en contra del progreso y el avance del
nuevo arte que florecia en la Grecia clasica, progreso que ademas estaba basado en el
auge militar y economico de los griegos - instauracion de las Cleruquias -. Esto es, era
una nueva realidad que tenia que traer por necesidad cambios en todos los ambitos
sociales, dentro de los cuales no se podia quedar por fuera el arte. Podemos constatar,
ademas, que la mayor época de esplendor creativo griego queda perfectamente enmarcada
dentro de dos fechas determinantes para esclarecer estas cuestiones: entre los afios 472 a.
C. y 401 a. C. es cuando la fuerza creativa griega llega a sus mas altas cuotas de

manifestacion:

El teatro occidental nacié en Atenas poco antes del siglo V a. C. y tuvo su esplendor
durante la época clasica. Las obras que conservamos completas fueron representadas desde
472 a. C., ocho afios después de la victoria de los griegos sobre los persas en Salamina,
hasta 401 a. C., tres afios después de la derrota de los atenienses ante los espartanos y sus
aliados tras la sangrienta guerra del Peloponeso, que comenzé el 431 a. C. En esta época
surgid en Atenas también el primer Estado democratico, y las artes, las letras y el
conocimiento filoséfico y cientifico avanzaron como pocas veces mas en la historia. El
teatro fue entonces no solo un fenémeno artistico, sino también una institucion civica,

politica, democrética y religiosa (Luz Conti et al 2016, 11).

Salvemos los grandes diferencias y distancias del debate y centrémonos en los
hechos mismos, exigencia que entre otras cosas siempre hace Lukacs. Asi haya un abismo
entre estas dos polémicas, el fondo del asunto es el mismo. Este debate ha sido traido a la
actualidad debido a que, en la base, 1o mismo que hizo Platon en el siglo IV a. C., es lo
mismo que hace Luké&cs cuando ataca al arte vanguardista. Yo no estoy a favor del arte
vanguardista, quizas en el fondo comparto los mismos presupuestos que defiende Lukécs,
consistentes en la afirmacion de que la vanguardia lo que pretende en el fondo es el
regreso a los aspectos trascendentales del arte, elementos de los que el arte ya se habia

sabido liberar. Lo que veo es el gran salto temporal, y el hecho de que no sepa ver que lo
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que le exige y reclama a Platdn él no es capaz de hacerlo hoy, lo que pretendo decir es
que, asi como Platon rechaz6 la nueva poesia griega ya que introducia novedades que
alteraban un orden ya prefigurado en Egipto - y no es este el inico motivo - es lo mismo
que hace Lukéacs en la actualidad, esto es, rechazar los nuevos fendmenos artisticos — el
arte vanguardista — a favor de un arte clasico ya refigurado en anterioridad. Lo que ocurre
es que precisamente la barrera que él ve que impuso Platén al nacimiento de un nuevo
arte es la misma que él pone ahora para el nacimiento de un arte nuevo. Lukacs parece no

darse cuenta de que lo que ve negativo en Platdn lo ve positivo en él.

El mas reciente arte de vanguardia ha nacido esencialmente a propdsito de necesidades
religiosas. Es claro que ese arte tiene muy poco o nada que ver con la religion en el sentido
de las corrientes consideradas hasta este momento. Solo una minoria de artistas importantes
presentan una vinculacion religiosa en sentido tradicional, y ain menos puede hablarse hoy
de sometimiento del contenido artistico, de la finalidad artistica, al sistema, al sistema de
dogmas de una iglesia determinada. El arte de vanguardia es mas bien expresion artistica

de un individualismo anarquista y nihilista (Lukécs 1967, 457).

La analogia entre ambas posiciones, la de Lukacs y la de Platdn, quizés esté presente
en el momento en el que los dos realizan las mismas valoraciones en torno a la similitud
entre la poesia y la religion. De este modo, la oposicion que ambos mostraron al desarrollo
del arte — la poesia — venia marcado por que ésta realiza la misma labor
antropomorfizadora que lleva a cabo la religion. Lukacs en otra parte de la Estética lo
deja claro:

Corresponde a la situacion de la cultura griega el que las tendencias
desantropomorfizadoras de los presocraticos culmine inevitablemente en una critica de los
mitos, del contenido y la forma de la imagen césmica de la época. Y como la poesia
desempefia en la formacion de esos mitos, en su desarrollo y en su reinterpretacion, etc.,
un papel mucho méas importante que en cualquier otra época posterior de la historia, ella
misma es afectada por la critica. Aqui estan las raices de lo que se conoce como hostilidad

de la filosofia griega al arte, desde los presocréaticos hasta Platon (Lukacs 1966, 155-156).
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Ahora bien, no todo iban a ser reproches y reclamos en torno a uno de los mas
grandes fil6sofos de la humanidad. Ya en un temprano escrito de 1910, “Sobre la esencia
y forma del ensayo: carta a Leo Popper ”, integrado en el libro El alma y las formas,
Lukacs pone a Platon como el mayor ensayista que ha existido. Debemos recordar que
Lukacs siempre ha sido considerado sobre todo como un muy buen ensayista. No hay que
descartar que en este caso se haya servido de las obras de Platon para llevar a cabo la
elaboracion de las propias. Esta cita quizas nos muestra que, en parte, esto debid de haber

sido asi.

La forma del ensayo sigue sin terminar el camino de la independizacién que su hermana
la poesia ha recorrido hace ya mucho tiempo, el camino del desarrollo hasta la autonomia
desde una primitiva unidad indiferenciada con la ciencia, lo moral y el arte. Pero el
comienzo de ese camino fue imponente, tan grande que la evolucién posterior nunca la ha
alcanzado del todo, sino que, a lo sumo, se le ha acercado unas pocas veces. Me refiero,
naturalmente, a Platon, el mayor ensayista que jamas ha vivido y escrito, el que lo ha
arrancado todo a la vida que le circundaba inmediatamente y no ha necesitado asi de ningln
vehiculo mediador; el que pudo enlazar sus preguntas — las mas profundas que jamas se
han formulado — a la vida (Lukécs 2013, 55).

Ahora bien, surgen una seria de preguntas: ¢cémo dejar por fuera a los artistas que
estan reflejando la problematica social en la que desarrollan su actividad? ¢Es cierto que
los artistas de la vanguardia estan al servicio de los intereses ocultos de la decadente
burguesia? ¢Cuando un artista nos muestra a través de su obra un mundo dislocado y
degradado esté siendo portador de los intereses de una clase social que pretende, a traves
de ellos, hacernos participes de su propia incapacidad de enfrentarse a la realidad? ¢ No
podria pensarse, simplemente, que los artistas alejados del mundo clasico no lo imitan
simplemente porque ese mundo ya no existe y se ven en la necesidad de refigurar justo
todo el desbarajuste que tienen ante sus 0jos? En otro lugar de la Estética Lukacs expone

esta supuesta contradiccion de una manera mas clara.

El margen de movimiento de ese cambio en el medio refigurativo es tan grande a veces

que una época puede encontrarse con que los medios expresivos de otra son para ella
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obstaculos enfrentados a su propia expresion realista, razon por la cual hace falta a menudo
una considerable distancia historica para apreciar de nuevo el realismo de un arte (Lukécs
1967, 542-543).

Estas nociones son mucho mas esclarecedoras, ya que nos invitan a ver la herencia
recibida, no solo como obstaculo, sino también como motor, asi para ellos haya que tomar
una cierta distancia, cuando no dejar simplemente un prudente periodo de tiempo para
que se hagan maés claras las vicisitudes depositadas en las obras. Lukacs se enfrenta a la
dificil tarea de tratar de dar solucion al problema que no fue capaz de solucionar Dilthey
tras el gran esfuerzo realizado en su teoria de la Geisteswissenschaft, ante la que Lukacs
se sentia heredero «;Como llegar a certidumbres metafisicas estudiando la historia, si la
propia investigacion historica nacia del reconocimiento de que cada cultura percibe la
realidad de acuerdo con unas normas propias?» (Lichtheim 1973, 55). Si esto es asi,
entonces el arte de vanguardia esta reflejando a la realidad social que le corresponde.
Cuando Lukacs ataca al arte de vanguardia por su individualismo anarquista y nihilista,
por su privaticidad y nulidad en la refiguracion social, lo que éste en el fondo esta
haciendo es legitimando los principios compositivos que justo utiliza la vanguardia para
reflejar la realidad social que ve. Esto lo que significa es que al arte de vanguardia si esta
Ilevando a cabo la labor que tiene que realizar todo arte, esto es, ser testigo directo de la
problematica social en la que se desarrolla. Y més si tenemos en cuenta que uno de los
artes vanguardista mas criticados es el surgido en Rusia una vez llegé el triunfo de la
Revolucion; arte que se dedicé fue a expresar a través de sus obras el nuevo estado de
libertad creadora surgida de la eliminacion de los elementos impuestos por el antiguo

régimen.

Lukacs acusa al arte vanguardista de apoyarse solo en presupuestos subjetivos, pero
claro, es el subjetivismo que en ese momento embargaba a la sociedad; otra cosa es que
se ponga ese subjetivismo como la Unica manera posible de afrontar la realidad, entonces

ahi Lukacs si tiene todo el derecho a dirigir sus reproches hacia él.

El intento de obtener directamente de una mera subjetividad — siempre privada — la
plenitud de una obra de arte resultara siempre ser una ilusion, se fundard siempre en una

trascendencia que en realidad sera vacia, no tendrd mas contenido que la Nada; por eso
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todo lo conformado lo sera arbitrariamente; la pretensién de ser para si se disuelve

necesariamente en nulidad (Lukacs 1967, 544).

Fijémonos un momento en la justificacion que le hace Merleau-Ponty a Luké&cs en
relacion con el existencialismo: «Se dice que la filosofia existencialista es la expresion de
un mundo dislocado. Efectivamente, y eso es lo que constituye su verdad» (ctd en 1994,
658). En perfecta sintonia con la tesis marxista consignada en La ideologia alamana: si
la realidad esta alienada y ella a su vez produce fendmenos, de cualquier tipo, dicha
produccién estard desde luego también alienada. Hamvas dice: «No se puede negar la
evidencia de que una posicion de clase no solo determina la verdad, sino que también la
distorsiona» (ctd en 1994, 631). Cuando Merleau-Ponty se pronuncia esta totalmente en
lo cierto, esto es, si el existencialismo es la fiel expresién de un mundo y una sociedad
dislocada es precisamente porque esa sociedad estd igualmente fraccionada. Aqui el
asunto no es saber si las disciplinas humanas, y entre ellas la filosofia, reflejan o no
fielmente la realidad social, aqui lo importante es saber si en esa forma de reflejo se estan
poniendo en claro los pormenores de dicho problema y se les estd tratando de dar
solucion. El problema de fondo, y seguro que es lo que mas le preocupaba a Lukéacs, es
saber si los sistemas filosoficos, entre ellos el existencialismo, estan denunciando una
situacion factica o si por el contrario estan es presentando un panorama ante el que no
presentan solucion posible o alternativa de salida. Aunque también es cierto que Lukécs
ya se habia adelantado a estos presupuestos en la Teoria de la novela (1914-1915), cuando
nos habla de la objetivacion de esa falta de sentido, esto es, la realidad alienada o
desfigurada también recibe su respectiva refiguracion. «El sinsentido se hace forma como
tal sinsentido» (Lukacs 1999, 70).

Otro aspecto que nos puede ayudar a dar solucion a esta problematica, que gira en
torno a la mimesis, es el que Lukécs detecta en los escritores romanticos. Para estos el
centro sobre el que giraba todo su mundo era precisamente el de la individualidad, quizas
una individualidad llevada a su maxima expresion. Lukacs descubre que detras de esta

individualidad se escondia realmente un gran impulso comunitario o social:

El egoismo de los romanticos tiene una coloracion intensamente social. Esperaban que

precisamente el despliegue mas enérgico de la personalidad acercaria realmente a los
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hombres en Gltima instancia; ellos mismos buscaban en eso la salvacién de la soledad y del
caos (Lukéacs 2013, 105).

Huir de la soledad y el caos, armarse con un poder enérgico personal, y con él, tratar
de acercar a los hombres. Como se puede ver, hasta los individualismos mas extremos,
basados en supuestos ideales, alejados de la realidad social a refigurar e imitando una

esfera supra terrenal y distante, buscan al final del camino la vida comunitaria.

El segundo obstaculo

La estética es la disciplina filoséfica encargada de dotar al hombre de una nueva
concepcion sobre si mismo, su poder es muy grande, de ahi que estos epigrafes traten de
hacer claridad sobre este importante comportamiento humano. Si antes estdbamos
haciendo referencia al papel de la mimesis en la creacién artistica, ahora le toca el papel
a la no menos importante nocion gque nos habla de la repeticion o no de elementos en la
refiguracion. Esta es una categoria nuclear en el campo de la estética, ya que nos indica
si efectivamente un artista debe siempre partir desde cero o si debe acudir a materiales ya
utilizados con anterioridad. Lukacs en este caso, como muchos otros, parece dar giros en
su desarrollo, es decir, hay ocasiones en las que aboga por la defensa de acudir al pasado:
«Sin conocer el pasado, no hay descubrimiento del presente» (Lukacs 1966, 6); pero por
el contrario hay también momentos en los que pide empezar siempre desde cero, como
cuando afirma que en el «proceso total de la creacion artistica. Lo esencial en él es la
irrepetibilidad» (Lukacs 1967, 125). Aunque una afirmacion no anula necesariamente a
la otra, podrian incluso hasta estar emparentadas, si queda la ambigua sensacion de que

se piden cosas contrapuestas. Eso es lo que trataré de exponer a continuacion.
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repetir o no la refiguracion

En uno de los tltimos dialogos de Kassner uno de los interlocutores niega caracter al otro
porgue su memoria es exageradamente buena, no soporta que se repita nada, siente como
errdnea toda repeticion, como tonta, superflua e indtil. Y, sin embargo, no hay valoracién ni

posibilidad de vivir sin repetir (Lukécs 2013, 71).

Los hechos estan siempre ahi, y todo esta contenido en ellos, pero cada época necesita
otros griegos, otra Edad Media y otro Renacimiento. Cada época se procurara los suyos, y solo
los sucesores inmediatos creeran que los suefios de sus padres han sido mentiras que hay que

combatir con las nuevas “verdades” propias (Lukacs 2013, 54).

Repetir o0 no la refiguracion estd unido de manera indisoluble con la mimesis, esto
es: en el momento en que un artista refigura la realidad, la imita ¢debe utilizar elementos
del pasado o dedicarse a crear una nueva manera de representacion? Estos dos temas se
tocan mutuamente y el asunto de la herencia adquiere en ambos una doble dimension, de
ahi que se haga alusion a ellos de manera recurrente. La creacion artistica se encuentra
siempre con esta dificil dicotomia y, ademas, Lukacs la eleva al nivel ontoldgico en la
medida en que afirma que «. . . no hay valoracién ni posibilidad de vivir sin repetir»
(Lukacs 2013, 71). Nos damos cuenta de que el comportamiento artistico de repetir o no
caracteres, los cuales pueden ser tanto de forma como de contenido, pasan a formar parte
integrante de todo el aparato estético lukécsiano. Repetir o no la refiguraciéon en la
creacion artistica es uno de los pilares centrales de la Estética lukécsiana, esta nocion ira
navegando a lo largo de toda su obra. Ya en sus primeros intentos de creacion filosofica
abordo este tema. Con el transcurso del tiempo esas nociones fueron cambiando, llegando

a invertir la concepcion de tan importante comportamiento artistico.

Antes de pasar a detallar todos los pormenores relacionados con la repeticion o no
de caracteres en las obras haré unos comentarios al respecto. ¢Qué es eso de repetir los
caracteres? Cuando un artista esta repitiendo elementos en una obra ¢estd mostrando
deficiencias en su aproximacion a la realidad y, de ahi precisamente, su insistencia en la
repeticion, en la forma de creacion artistica?, o por el contrario ¢esta trabajando tanto el
tema que lo que busca es agotarlo al llevarlo a la extenuacion en su incesante acercarse y

alejarse de é1? ¢ La febril repeticion en la refiguracion busca agorar el objeto al ver todas
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sus posibilidades desde todos los puntos de vista posibles? (J. M). Hay que tener presente
que los artistas por lo regular tienden a inventar una vision propia de la realidad, esto es,
inventar un estilo y asi tener autenticidad. Lukacs era consciente desde muy temprano
(1910) de que el estilo era una categoria estética de primer orden, la cual demas estaba
subordinada a la esfera del valor. «El estilo, sin embargo, es, simultaneamente, también
una categoria estética, ya que es una categoria valorativa» (Lukacs 2015, 104). ¢Esta
insistencia en repetir las formas es solo la muestra de un estilo propio o es mas bien la
muestra de la impotencia de comprender realmente el mundo? - piénsese solo en La
Montafia Sainte-Victoire** de Cézanne o la serie de Los girasoles* de Van Gogh - Lukécs
en sus primeros afios como fildsofo defendia que era legitimo y necesario que se repitieran
los caracteres en la creacion artistica. Esto podemos verlos a través de obras como: El
alma y las formas y la Sociologia de la literatura. Era partidario de que los artistas, al
reflejar la realidad de su propia época, creaban un nuevo estilo, el cual iba adquiriendo
con el paso del tiempo el carécter de original. También podemos apreciar que el publico
juega en esta dialéctica un importante papel. Asi es como Luké&cs le da a la esfera social

la dimension estética fundamental:

Todo estilo crece en el suelo del &nimo de época, hasta convertirse en una nueva forma
de la vivencia del mundo, que aspira a una nueva expresion tanto en los poetas como en el
publico. El publico crea la posibilidad del efecto del estilo futuro; los poetas crean su
realizacion concreta (Lukacs 2015, 108).

Tendremos que ver el giro que da, en su posterior y monumental Estética, a las
concepciones de repetir o0 no la refiguracion. Es asi como en las dos obras mencionadas
anteriormente, la opinidn que tenia de la repeticion de los caracteres da un vuelco total.
En El almay las formas refiriéndose a la obra “Gallo Rojo” de Hauptmann dice que es
ineficaz «porgque no menciona los caracteres del personaje méas que una vez y de paso, no
la repite» (Lukéacs 2013, 71).

4 Cézanne, Paul. Montafia Sainte-Victoire. 1904. Oleo sobre lienzo. Museo de Arte de la
Universidad de Princeton, Nueva Jersey.

45 \/an Gogh, Vincent. Los girasoles.1888. Oleo sobre lienzo. Neue Pinakothek, Munich.
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Pues un carécter dramatico es inimaginable sin cualidades duraderas; en la perspectiva
del drama no veremos siquiera al hombre que carece de cualidades duraderas; en el
momento siguiente hemos olvidado ya sus instantaneidades. Pero la repeticion de un rasgo
no es mas que el equivalente técnico de la fe profunda en la constancia de la cualidad y del
caracter. El platonico... [El critico, esto es, el propio Lukacs] - hemos dicho ya con otras
palabras - no cree en repeticiones, en esas exigencias capitales animicas y al mismo tiempo

técnicas de la creacion de caracteres (Lukéacs 2013, 71).

Se puede ver, sin ningun tipo de problema, que Luké&cs esta totalmente de acuerdo
con la repeticion de los caracteres en la creacion artistica. Es mas, llega a defender que es
necesario que existan para que esas cualidades duraderas sean en el fondo las encargadas
de facilitar la posterior identificacion de los personajes. Pero, como veremos a
continuacion, cambia de parecer en su obra madura. Ahora veamos lo que dice en su

Estética:

Nos parece en cambio importante echar un vistazo al proceso total de la creacion artistica.
Lo esencial en él es la irrepetibilidad. Por grande, pues, que sea la capacidad técnica de un
artista (y tiene que serlo), la esencia de lo estético le obliga en cada obra a empezar de
nuevo a recibir y reproducir la realidad como si antes no hubiera visto nada ni dado forma
a nada (Lukécs 1967, 125).

Antes de pasar a hablar de la critica que emprende contra la repeticion de elementos
de formacion artistica en las obras veamos en qué consiste esto de no repetir la
refiguracion. Quizas la aparente contradiccion en los argumentos nos lleve a engarios.
Tendriamos que pensar en esta categoria estética desde un punto de vista mas amplio. Es
probable que la insistente repeticion de caracteres lo que esté buscando en el fondo sea la
creacion de la tipicidad, de ahi que una categoria confusa y problematica — la repeticién
— derive en el descubrimiento de otra nueva y mas versatil — lo tipico -. De tanto buscar y
buscar se termina por dotar a los elementos que componen una obra de aspectos comunes
atodos. «. . . de ahi se sigue la necesidad de que el drama se reduzca a tipificar, es decir,

a presentar tipos de hombres con los cuales puedan identificarse muchos individuos
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concretos» (1975, 411)*, nos indica José Lopez en un analisis sobre la relacion entre las
representaciones dramatico-teatrales y el publico. Es este, segin Lukacs, el trabajo del
artista y, mas exactamente, del escritor, disciplina paradigmatica para Lukacs.

Los escritores mismos trabajan con clara conciencia en un realismo de lo tipico, en un
realismo para el cual la verdad del detalle es solo un medio para configurar lo tipico, si
bien, por cierto, un medio conscientemente puesto en primer plano. Fielding expresa muy
claramente que el trato de hombres vivos, aun cuando esté completamente logrado en los
artistico, es falso y carece de valor, si los hombres representados no son tipos (Lukacs 2011,
52).

Desde luego que lo mas importante aqui es que Lukacs cambia de parecer cuando
conoce el marxismo. Es este sistema filosofico el que le muestra el camino a seguir. Es
un hecho evidente que la realidad, por la que mas se deberian preocupar los artistas, es la
realidad social, la natural se les deja a los naturalistas; dicha realidad social es siempre
cambiante, muta constantemente, a medida que cambia la sociedad deberian cambiar con
ella todos los elementos que pretenden representarla, al menos en los aspectos artisticos.
Los deméas comportamientos y actividades humanas encargadas de mostrarnos el camino
de la realidad acuden a otro tipo de elementos, me refiero por ejemplo a la ciencia. En ese
infinito y nunca acabado mundo de la realidad social es en el que deberian estar
navegando todos los hombres que pretenden con su actividad creativa hacernos evidente
lo real, la realidad social. Solo asi podremos entender por qué es que la refiguracion no
se debe nunca repetir, ya que nunca esta representando una realidad petrificada e inmovil,
sino por el contrario, una realidad activa, dindAmica y siempre cambiante: - recordar el
debate con Platon relacionado con lo estatico del arte egipcio -. De ahi que el artista se
debe enfrentar con esa realidad como si fuera la primera vez que lo hace. Es facil de
comprender el rechazo de Lukacs a aceptar que un artista siempre utilice los mismo
medios, formas y contenidos en la representacion. Ya antes se hicieron alusiones a la

utilizacion de repetir elementos en la refiguracion.

46 |_opez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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Es un hecho conocido que muchas veces es la busqueda de originalidad lo que lleva
a un artista a revestir sus creaciones con un canon unico que lo distinga dentro de la gran
vorégine y frenesi creativo postmoderno. No llegando ellos a comprender que ese afan de
novedad los sumerge a su vez en el afan de novedad general en el que ellos mismo andan
inmersos, es decir, la incesante busqueda de originalidad forma parte del mismo aparato
social al que ellos pertenecen. Esto lo que significa es que su afan de notoriedad es el
mismo afan de notoriedad de la sociedad en su conjunto. Asi nos colocamos ante el hecho
evidente de que lo real no es lo que ellos han creado sino su mismo proceso creativo. La
realidad no es como ellos la representan sino el mismo proceso representativo. «Por eso
Lukécs identifica el experimento de la descomposicién con el estado de descomposicidn»
(Lukéacs 1977, 11). Reflejan lo mismo que los rodea.

No es preciso que . . . [el artista] deforme la realidad, que la arregle o la altere de forma
“tendenciosa”, puesto que su representacion — Si es verdadera y dialéctica — se basa
precisamente en el conocimiento de aquellas tendencias (en el justificado sentido marxista
de la palabra) que se imponen en el desarrollo objetivo. Y ninguna “tendencia” puede ni
debe ser contrapuesta como “exigencia” a esta realidad objetiva, ya que las exigencias
sostenidas por el escritor son partes integrales del automovimiento de esta misma realidad

y al mismo tiempo consecuencias y premisas de su automovimiento (Lukécs 1968, 114).

Solo asi se puede entender que para Picasso todas las cosas sean cubicas, para
Botero todas las cosas sean gordas, incluso los pajaros, o que para Pollock toda la realidad
tenga la forma de choros de pintura. Desde luego que con estas afirmaciones no pretendo
negar que cada uno de ellos pertenezca a un momento histoérico determinado y que sus
producciones artisticas estén en el fondo refigurando la sociedad a la que pertenecian.
Quizés solo asi se pueda entender que el cubismo de Picasso sea la representacion de la
desvertebracion y desarticulacion de la sociedad moderna que nos llevo a las dos grandes
catastrofes de las guerras mundiales, y que Fernando Botero represente la opulencia y
ansias aristocraticas de las clases nobles e incultas de la sociedad colombiana, las cuales
no estaban a la altura cultural de pertenecer a las elites europeas que pretendian imitar: la
gordura como simbolo de riqueza y de incapacidad de movimiento y los diminutos

organos de los sentidos como muestra de la ignorancia y la falta de capacidades
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intelectuales para comprender el mundo; ni que decir de Jackson Pollock, quien quizas
nos ensefia que en el fondo somos un amasijo informe desparramado por el suelo. Lo
importante a destacar aqui es que a la hora de representar a la realidad no se tiene que
inventar una nueva forma de representacion; no repetir los elementos con los que se
representa la realidad, sino representar la realidad social de forma que cada uno de

nosotros reconozca la problematica tratada.

«La periodicidad artificialmente cultivada» (Lukécs 1968, 256) es el término del
que sirve Lukécs para mostrar la incapacidad actual del arte para refigurar de una manera
realista la realidad y que, ademas, guarda una gran similitud con la repeticién de los
caracteres en el contenido. Esta periodicidad impregna gran parte de la produccién
artistica, logrando de esta manera convertirse en una categoria eminentemente repetitiva
por antonomasia. Luké&cs se da cuenta de que la periodicidad es una forma de refiguracion
altamente presente en las representaciones tanto del teatro como del drama — estamos
hablando del periodo de Budapest, el del Lukécs joven -. Este ataca la periodicidad como
uno de los aspectos negativos de la creacion artistica y asi lo deja de manifiesto en su
Estética cuando dice. «Que le parece importante echarle un vistazo al proceso total de la
creacion artistica. Lo esencial en él es la irrepetibilidad» (Lukacs 1967, 125). De ahi el
reproche ante la repeticion de un fenémeno que se va convirtiendo con el tiempo en

carente de sentido.

Esto lo lleva a emprender una cruzada contra esa periodicidad artificialmente
cultivada, que tiene en el artista de Bayreuth a uno de sus mayores representantes. WWagner
convierte al drama y al teatro de la época en estériles edificadores de sentido social, ya
gue no estan al servicio de lo que verdaderamente nutre su génesis, es decir, la propia
sociedad, y debido a que tampoco hacen nada por contribuir con al progreso de la misma.
Porque ¢qué es el arte en el fondo, unido al resto de las actividades humanas, sino los
artifices de toda la construccion social? De ahi el reproche ante la repeticion de un
fendmeno que se va convirtiendo con el tiempo en carente de sentido. Luké&cs menciona
a Bayreuth y lo pone como uno de los motivos que han empujado al drama a esa
esterilidad que sera la culpable en ultima instancia de la decadencia a la que llego la
masica y gran parte del arte en el periodo final del romanticismo, esto es, el estadio final
del arte burgués, momento doloroso para la historia del arte y que deberia dar paso al
advenimiento del realismo socialista. De ahi que esta época histérica no esté en

condiciones de edificar nada, como no sea su propia tumba, como lo pone de manifiesto
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el gran esperpento que montdé Wagner en Bayreuth acompafiado por gran parte de la
burguesia de su época. En este sentido basta con mencionar que, segun el propio Wagner,
con €l acaba la épera tradicional y da comienzo lo que él mismo Ilam@: el drama moderno.
«Y0 no escribo Operas, escribo dramas musicales» (Palmer, Filmico). Verdi también
compartia esta idea y asi queda expresado en la biografia filmica: “La vida de Verdi”
donde afirma: «yo no me dedico a componer fragmentos o arias, yo compongo... yo
compongo un drama, un drama musical» (Castellani, Filmico), drama en el que se ponen
en escena elementos nuevos que suplantan, en parte, a la ya moribunda forma de ver
Opera. Al menos estos aportes lo que nos muestran es que ellos eran conscientes que
estaban en un momento de cambio; aunque no pudieron hacer nada, ya que la génesis de
su destruccidn estaba anidada dentro de sus propias obras. Es en este momento que se
introduce el ya célebre «Leitmotiv», el cual no es mas que la repeticion incesante del
mismo estribillo a lo largo de toda la obra, convirtiéndose en la periodicidad

artificialmente cultivada por excelencia.

Thomas Mann, quien ya conocia a Lukacs, también parece hacer eco de las
nociones lukacsianas en una de sus mas célebres obras: ElI Doktor Faustus, cuando,
utilizando evidentemente los elementos que ha desarrollado Lukéacs, tanto en El alma 'y

las formas como en su Estética, nos dice:

Pero observando lo que ocurre en la Musica, y mas particularmente en las Gltimas fases
de su evolucion, se descubre en ella un ansia secreta de volver a esa primitiva
situacion...reside en la naturaleza misma de ese arte extraordinario la capacidad de
empezar de nuevo en todo momento, de descubrir y de volver a crear otra vez, partiendo
de la nada, lo que ha sido logrado en el curso de una historia de siglos de cultura (Mann
2009, 93).

Podriamos decir que las influencias en ocasiones se bifurcan, presentan diferentes
vias de influencias; es asi como podemos ver que hay momentos en los que Lukacs influye
en personajes que antes lo habian influenciado a él. Por ejemplo, aqui se hace
absolutamente evidente que Thomas Mann se esta sirviendo de los principios que
defiende Lukacs en su Estética. El poder de atraccion de Lukacs sobre Thomas Mann fue

tan poderoso que este se vio en la “incomoda” necesidad de utilizar su figura en una de
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sus obras mas importantes: La Montafia Magica, encarnando la figura de Leo Naphta; de
ahi que ese hombre bajito, feo y con una enorme nariz resultaré ser un buen conocedor de
Hegel y del Capital de Marx: «se habl6 de Carlos Marx, del que Leo Naphta habia
estudiado El Capital en una edicion popular, y de alli pasé a Hegel, al que habia leido
también bastante y sobre el cual pudo formular algunas observaciones impresionantes»
(1986,110). (J. M). También encontramos este tipo de nociones en afirmaciones como
esta: «El alma y las formas atrajo poderosamente la atencion de Thomas Mann quien,
afios mas tarde, se inspiraria en Lukéacs para dar forma en su obra “La montafia magica”
a la figura inquietante de Naphta» (Ruiz 1976, 24). Michael Lowy y Ernest Bloch dejaron

igualmente consignado este curioso dato.

A veces se dice que el personaje de “Naphta”, el jesuita comunista creado por Thomas
Mann fue inspirado por usted o Lukacs. ¢Qué piensa usted? Bloch responde: cuando
aparecié la montafia mégica, la gente consideraba generalmente que “Naphta” era una
combinacion de algunas caracteristicas de Lukéacs y Bloch... Yo creo que se parece mas
bien a Lukéacs (Lowy 1978, 261).

Lo mas importante de estos aportes — aparte de la evidente modestia de Bloch -
consiste en ver que fue éste interés — visto por el propio Lukacs -, que en su momento

mostraron Weber y Mann, lo que dio un impulso a su naciente figura:

Haria falta que Max Weber o Thomas Mann se adentraran en los intrincados analisis
eroticos de El alma y las formas, o se reflejaran en la relacion entre el espiritu burgués y la

esfera del arte, para que el libro adquiriera todo su prestigio (Lukacs 2013, 18).

Ademas de mostrar con claridad lo bien que Mann conocia a Lukacs. En el fondo

lo que busco es también un poco de justicia hacia éste.

De este debate en la repeticion de caracteres brotan otra serie de dificultades. Las
podriamos clasificar a todas ellas como alejadas de los verdaderos intereses que debe

tener el arte, de ahi surgen nuevas categorias estéeticas, no solo la repeticién, sino también
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las que relacionan al arte con el publico o la que ha llevado a las representaciones artisticas
al problematico terreno de ser entendido y vertido como espectaculo. Lukacs ve en este
tipo de comportamiento los diferentes caminos que he emprendido la creacidn artistica y
que la ha llevado inevitablemente a alejarla de lo humano. Llegando a ser este uno de los
principales motivos por el que él emprende esta busqueda. En este caso, mas que
influencias, veremos los diferentes derroteros que adquieren los acontecimientos. Para
ello le echaremos un breve vistazo a los aportes que hacen tanto Adorno y Mann, quienes
también eran grandes conocedores de estas nociones. Valga decir que las criticas van
dirigidas contra Wagner, en el sentido de ser uno de los mayores impulsores, no solo de
la repeticion de caracteres en la composicion, sino también de la excesiva presencia de

categorias estéticas que deforman el arte.

Lukécs le otorgaba al publico un papel central en la objetivacion de la
representacion. Es asi como podemos ver que, empujado por su afan de volver al antiguo
esplendor cléasico, él descubre en la actualidad una «relacion mucho mas relajada que en
tiempos pasados» (Lukacs 1968, 256), entre las creaciones y el publico para el que fue
creada la obra de arte. Luk&cs aqui es inflexible, para €l, casi siempre, el pasado fue mejor.
No solo en lo concerniente a la reproduccion de la realidad, sino en todos los

comportamientos gque se establecen entre las representaciones y el pablico.

Lukacs ve el alejamiento y el extravio de gran parte del arte contemporaneo en
muchos lugares; uno de ellos esta relacionado en la actualidad con la constante busqueda
de nuevas sensaciones, las que emprenden los artistas en busca de originalidad, estos, por
lo regular, siempre estan al acecho de algo nuevo que pueda generar algun tipo de original
expectativa. No solo es la literatura la afectada, la representacion del drama es otra
disciplina implicada en este caso. Para éste la esterilidad de las creaciones y de las
representaciones, por lo regular, no aportan nada nuevo, en este peligro de basqueda de
novedad se encuentra el teatro, como uno de los precisamente mas amenazados; si se le
suma la concepcidn de que el teatro ha devenido espectaculo, entonces tenemos la escena
para la disolucién de esta forma artistica: «nuestra. . . [sociedad] sigue siendo una
sociedad de iméagenes espectaculares tal como lo perfilo Debord» (Foster 2001, 213). Solo
hay que ver la forma que han adquirido hoy las representaciones de cualquier tipo, de las
que el arte no puede escapar, y mas que escapar, se integra a la perfeccién con esa forma

espectacular en las que se han convertido todos los eventos sociales. Las representaciones
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artisticas que se basan en el mero espectaculo pasan a estar vacias de contenido y, por lo

tanto, alejadas de lo humano.

Lo més relevante es que el arte ya no se presta a ennoblecer al hombre. Como decia
Hegel: no funda sociedad. En una charla dictada por el profesor Jacinto de Rivera Rosales
y por Domingo Hernandez Sanchez se explica de manera clara el motivo por el que el
gran salto filosofico se dio en Grecia y no antes, en el mundo preclasico. Segun ambos
autores, el motivo principal fue que los griegos supieron, de manera genial, ver el nexo
que tiene que haber entre las producciones artisticas y la sociedad, que no solo las ve
nacer, sino que ademas las genera. Esto es, Grecia es la primera sociedad humana en la
que el arte funda sociedad, de ahi que la disolucion del arte romantico se haya debido
precisamente a que dicha fundacion habia terminado, quizas por la alta presencia de

elementos ajenos a lo que debe ser una verdadera construccién social.

La critica que esta haciendo Lukacs va encaminada en esta misma direccion, ya que
en la actualidad la caracteristica principal de las obras de arte es que han pasado a ocupar
el lugar al que lo tiene destinado la sociedad de consumo, que no es otro que el de hacer
obras de arte faciles de digerir, que pueden ser leidas y entendidas en lapsos de tiempo
relativamente cortos; esto es lo que para Hegel significa el fin del arte; no es que la historia
haya terminado, sino que las obras humanas ya no fundan nada, hay demasiada presencia
de los artistas en las obras, lo que acarrea a la larga la desaparicion del arte como forma
de crear y recrear lo humano. Mientras mas se aproxime una obra a lo espectacular, mas
se aleja de lo humano. La enormidad y desproporcion nos aplastan, la escala a la que estan
hechas hoy las cosas no es la nuestra; no necesitamos esos grandes entramados al estilo
wagnerianos (Bayreuth), nos basta con una historia sencilla en la que quede plasmada
toda la tragedia humana, y no solo que se represente de forma realista y clara, sino que
ademas nos brinde una posibilidad o alternativa de salida. Esa enorme tetralogia mitica
del Anillo en la que se libran batallas entre hombres, sub-humanos y dioses, no nos ofrece
nada, solo grandilocuencia artificial y el suicidio final de la protagonista como la mayor
esperanza a la que podemos acceder. Sin olvidarnos de que antes de que Brunilda se arroje
a las llamas envia su ultimo mensaje a los dioses con el Unico que esta en condiciones de
transmitir el mensaje humano en la obra de Wagner, el caballo de su amado Sigfrido,

Grani.
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Como dije anteriormente, Lukacs es inspirado e inspira las diferentes posiciones
adoptadas contra el arte fruto del final del periodo roméntico: «ya en Wagner, por no
hablar de los neoalemanes, se encuentra una tendencia a la sobreinstrumentacion, a hacer
pasar los acontecimientos por méas de lo que musicalmente son» (Adorno 2008, 77).
Thomas Mann, aun siendo un gran admirador de Wagner, tampoco guarda mucho las
formas: «No era cosa excesivamente grata para mi oido soportar la estentorea
interpretacion que Kjoejelund daba del interminable canto de la forja de Sigfrido,
provocando el temblor y la vibracion de los jarrones y objetos de cristal que decoraban el
salon» (Mann 2009, 390). “Sobreinstrumentacion” e “interminable canto”, eso es la que
piensan, del espectaculo wagneriano, dos de los mas grandes intelectuales del siglo XX.
Ni que decir de la posicion que adopt6 su gran amigo Nietzsche, quien después de haberse
auto-inmolado intelectualmente, por haber seguido los consejos de Wagner, arremete

contra él:

Asi mismo acerca de la musica alemana de ahora, la cual es romanticismo de los pies a la
cabeza y la menos griega de todas las formas posibles de arte: ademas, una destrozadora de
nervios de primer rango, doblemente peligrosa en un pueblo que ama la bebida y honra la
oscuridad como una virtud, es decir, en su doble condicidn de narcético que embriaga y, a
la vez, obnubila (Nietzsche 1977, 34).

El asunto Wagner se aborda, entre otras cosas, por la repeticion de caracteres;
ademas de esto, también se observa en su obra la ausencia de categorias sociales
fundacionales. No se estan mirando las supuestas consecuencias fascistas del despliegue
de su obra. El hecho de que su obra haya sido seguida por los lideres fascistas no es
argumento suficiente para descalificarla — no se debe caer en esa simpleza -. Lukacs en
este sentido adopta posiciones similares a las de Adorno y Mann, esto es, tratar de hacer
un acercamiento desde el punto de vista estético. Pensemos por ejemplo en la relacion
que se establecio entre Nietzsche y Wagner; aquel, guiado por la poderosa cosmovision
mitica que tenia del arte de este altimo, dirigio todos los esfuerzos hacia el poder que
habia ejercido la musica en el origen de la cultura. Ya sabemos las consecuencias que
tuvo esta relacién. Tampoco se puede desdefiar el hecho evidente de la falta de

conocimientos econdémicos en ambos. Aunque Lukacs nota la falta de categorias
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econdmicas en Nietzsche, no hace ninguna alusion a Wagner, quizas no le interesa en lo
méas minimo. Por el contrario, lo que si ve Lukécs - y seguro que la ignorancia de la
realidad econdmica de la Alemania de la época era la culpable - es lo dispar, espectacular,
mitico y sin sentido de las creaciones wagnerianas. Es aqui en donde aquel pone el acento,
esto es, en lo extrafio de las relaciones entre los personajes, en la falta de sentido social
de las representaciones, en la pobreza estético-ontoldgica de su produccion. Quizés el
problema derive de la predeterminacion y la imitacion a ciegas de los modelos clésicos.
«Los héroes que mueren en la tragedia... estan muertos mucho antes de morir» (Lukacs
2013, 251), ya que inevitablemente estan todos sometidos a la fuerza del destino: «Solo
destino, solo necesidad» (Lukacs 2013, 257). Esto es, basar la produccion en modelos ya
prefigurados, en lugar de sustentar las obras en la nueva realidad social vigente. Ya se
han desarrollado los pormenores de estas nociones en otro lugar de la tesis. La sociedad
burguesa no estaba en condiciones de crear obras de arte que refiguraran su propia
situacion historica, esto hubiera sido ir en contra de sus propios intereses. — Recuérdese
la creacion del héroe positivo -. Valga recordar que estamos ante el Lukéacs del Alma y
las Formas, obra pre-marxista y por lo tanto carente de los presupuestos de la dialéctica.
Tampoco podemos olvidar que es la época en la que la vida, no solo carecia de sentido,
sino en la que la humanidad habia perdido la esperanza debido a la debacle de todas las

esferas del actuar humano.

Aunque Lukacs esta ejerciendo una critica contra la obra de Ernst, también la
podriamos hacer extensiva hasta Wagner, ya que éste lleva a la Gpera esta historia.
También hay que decir que los comentarios de Lukécs pasan de la reutilizacion de
argumentos o de la repeticion de caracteres a la de la «condensacion» (Lukéacs 2013, 257)
en la representacion. Esto es, ahora se trata es de ver los aspectos positivos de este tipo
de representacion. Ahora parece que se decanta por este tipo de acercamiento al mundo
heleno. No es solo en su peticion de la vuelta a Grecia en donde se pueden ver estas
solicitudes por parte de Lukacs. Al parecer Ernst, en su Brunhind, lo hace y, ademas, de

forma satisfactoria para Lukacs.

Esta condensacion no es solo externa; lo interior, el contacto es estos hombres, su amor y
su odio, sus ascensos y descensos, y sus palabras, en las que se refleja todo ello: en ningln
lugar hay un exceso, en ningun lugar la riqueza de una ornamentistica fin de si misma, sino

solo destino, solo necesidad (Lukécs 2013, 257).
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El punto de parecer de Lukacs en torno a estas cuestiones cambia en el momento
que realiza el acercamiento a la obra de Marx: Manuscritos de Economia y Filosofia,
aungue también es cierto que el inmenso valor de este texto no se nos dio a conocer hasta
bien entrado el siglo XX, en 1932. ;Fue escondido? Quizas. ¢lgnorado? Podria ser. Lo
cierto es que afortunadamente para el desarrollo del pensamiento de Lukéacs resulto de
vital importancia. En él encontramos referencias del tipo: «el trabajo humano, la potencia
creadora del espiritu humano, se ha cristalizado en un objeto, es una cosa extrafia al
hombre y sin embargo lo domina con todo su poder inhumano» (Marx 2001, 69). Marx
desarrolla en esta obra los aspectos méas destacados de la alienacion humana, los cuales
enlazan con lo expuesto hasta ahora en la medida en que el hombre es prisionero y esclavo
de una realidad que ha construido él mismo y, que, por la falta de una comprensién
verdadera, cae en todos estos devaneos artisticos. Este es uno de los multiples sentidos en

los que hay que entender los objetivos de esta tesis.

Ya lo dije anteriormente con otras palabras: estos grandes entramados dramaticos
lo que nos ensefian es precisamente que el hombre es prisionero de un mundo que no
comprende, cae prisionero de una realidad material que ademas es fruto de su propio
esfuerzo, ¢hay algo mas doloroso que eso?, ¢ Puede haber una mayor tragedia? Imposible.
Lo mas tragico que le puede pasar al ser humano es ser esclavo de sus propias creaciones
y, ademas de eso, ignorarlo. O peor aun, defender a capa y espada una situacion ficticia
como si fuera la tnica realidad posible o su falsa posicién de clase como la auténticamente
verdadera. Para hacer alusion a la categoria de reificacion lukécsiana. Lo que a la larga
termina con que «obran en los hombres motivos que les son extrafios y ajenos, y los elevan
a una esfera en la que tienen que perder todo lo humano» (Lukacs 2013, 267). A este
respecto basta con citar el ejemplo que pone Lukacs sobre el insecto que no es capaz de
salir de la ventana: «la desesperada incapacidad de los insectos ante una ventana» (Lukacs
1967, 31), desesperada incapacidad, ya que se esta chocando constantemente contra el
cristal. Pobre insecto, en su sistema de referencia el cristal no existe, con lo que tendra
que estar peleando contra una realidad que desconoce hasta el fin de los tiempos. Peor les
ocurre a «los hombres... [Que] arrastrados por el panico se sumen en una situacion

paralela de la impotencia del pajaro en una habitacion» (Lukécs 1967, 47). (J. M).

Cosa totalmente contraria ocurre con una pequefia obra como El destino de un
hombre de Sholojov, escritor que el mismo Lukacs pone como modelo a seguir. «Porque

han desempefiado un papel importante en la practica media de la literatura histéricamente
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Ilamada a constituir un contrapeso realista contra el vanguardismo: nos estamos refiriendo
a artistas auténticos, como Sholojov...» (Lukacs 1967, 530). En dicha obra se narran, de
manera breve y sencilla, los avatares por los que ha tenido que pasar el ser humano para
liberarse de la gran bestia que represento el fascismo; su protagonista pasa por todos los
estadios de inhumanidad a la que nos tiene abocados la sinrazon humana, para al fin
vencer y sobreponerse sobre las adversidades, brindandonos a todos con su ejemplo la
posibilidad de seguir sus pasos y saltar sobre las dificultades. (J. M).

Y asi podemos hablar sin temor de equivocarnos que una obra de arte auténtica,
esto es, no esa repetitividad incrustada en el drama moderno y que corre el gran riesgo de
contagiarlo todo, sino esa que sirve de espejo en el que nos podemos mirar y la que, segun
Lukécs, debe ser construida por un verdadero artista, debe cumplir con una seria de

requisitos, esto es:

El artista auténtico se revela en el hecho de que en él cobran voz los elementos y las
tendencias del En-si orientadas al sujeto, a la autoconsciencia del hombre (de la
humanidad), raz6n por la cual no queda preso en una subjetividad privada, ni en la
generalizacion de las singularidades sucumbe a una abstraccion que rebase lo humano, sino
gue busca y encuentra el centro en el cual el destino de un hombre se hace voz del destino
de la humanidad. (Lukacs 1967, 325).

El anterior aparatado “Repetir o no la refiguracion” estd indisolublemente unido
con el de utilizar o no elementos del pasado. Claro, Lukacs en esto, como en todos los
demas aspectos, muestra los mismos cambios y giros, esto es, en su juventud era de una

opinidn totalmente distinta de las posiciones adoptadas en su época de madurez.

La mejor parte de los nacidos para el arte vuelve hoy la vista atras, hacia las mejores
épocas, en las que el arte estaba constituido de otra manera: creando cultura,
reconfigurando culturas, o al menos convencido de que esa es su mision en la vida (Lukacs
2015, 194).
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En este caso, de los elementos del pasado, él toma nociones tanto de Shakespeare,
Ibsen o Hegel; desde luego que el abanico es mucho més amplio, se ird abordando a
medida que el tema lo vaya requiriendo. Antes de entrar en materia seria bueno decir que
para Lukacs estos aspectos temporales no existian en la tragedia, fue a partir de su
disolucién cuando comenzaron a tomar forma, una consecuencia mas de la desaparicion
en la forma homérica, aparte de la mencionada en el apartado de la tragedia, en donde se
detallan los pormenores de la desaparicion de la forma tragica y el advenimiento de la

individualidad, dltimo acicate de la epopeya homérica.

En el drama (y en la epopeya) lo pasado no existe 0 es del todo presente. Como esas
formas no conocen el decurso del tiempo, no hay en ellas diferencia cualitativa de vivencia
entre pasado y presente; el tiempo no posee ninguna fuerza productora de cambio, no es
capaz de reforzar o debilitar la significacion de nada (Lukacs 1999, 142).

Aunque también parece haber una cierta analogia en la utilizacion de la categoria
del tiempo entre Lukacs y Nietzsche, en el aspecto que habla de la nula capacidad del
tiempo como generador de cambios, recordar «el eterno retorno de lo idéntico». La
utilizacion de categorias temporales es descubierta también en Shakespeare, éste
desarrolla su obra en un periodo de profundos cambios sociales. Lukécs encuentra en él
elementos temporales importantes, debidos en parte a la escasa formacion académica del
escritor britanico, motivo que le dio la libertad suficiente para buscar en todo tipo de
libros raros, comportamiento que lo fue dirigiendo hacia la gran capacidad de hacer algo
radicalmente nuevo con lo viejo. Tenia la capacidad de tomar elementos ya existentes y
dotarlos de nueva vida, en lugar de apelar a la originalidad, tomaba historias ya
preexistentes, les otorgaba los elementos que segun él, faltaban para llegar a la grandeza.
Ibsen guarda una seria analogia con estas categorias destacadas y valoradas en

Shakespeare.

Solo aparentemente es Ibsen un discipulo de los griegos, un continuador de la

composicion del Edipo. El sentido real de sus dramas analiticos es que el pasado no tiene
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en si nada inmutable, que es fluyente, tornasolado y mutable, que los nuevos conocimientos

lo trasforman en cosa nueva (Lukécs 2013, 248).

Yaen su vejez Lukécs trataba de encontrar similitudes entre sus antiguas posiciones
y las de Hegel. En Conversaciones con Georg Lukacs dice: «En Hegel, el momento del
pasado se convierte en excesivamente dominante, mientras que, en mi teoria, el pasado
es por una parte pasado y auto-experimentacion, y por otra parte proporciona un motivo
para adoptar una actitud determinada ente el presente» (Lukéacs ctd en 2013, 49). Podemos
nuevamente confirmar que Lukacs no aparta de sus posiciones la utilizacion de elementos
del pasado. Destacar también que Lukéacs, seguro que, siguiendo a Hegel, descubre que
las representaciones artisticas — la tragedia — sufren un cambio de paradigma entre la
época antigua y la actual. Si para Hegel las representaciones modernas no eran tragicas
ya gque «son mas bien las pasiones, lo subjetivo del caracter, lo que constituye el interés,
especialmente en amor . . .» (Hegel 2006, 539), para Lukacs: «se pasa de obras que en un
pasado fueron tragicas pero que luego se reducen a la comicidad» (Lukécs 1984, 72).
Aungue ambos parecen hacer a alusion a lo mismo, desde luego que sostienen sus
afirmaciones desde puntos de vista diferentes, esto es, el amor y la comicidad. Para
terminar con este apartado Lukacs afirma que: «estos desplazamientos de realizan
constantemente en la realidad histérico-social, pero solo los grandes escritores realistas. ..
[Entre los que como vimos antes, se encuentra Shakespeare] llegaran a captar

objetivamente su esencia y a darles forma definida» (Lukécs 1984, 72).

Segundo problema

conocer o no la realidad a refigurar

Precisamente por eso vale aqui sin restricciones el principio general de que las ideas de
los artistas deben inferirse de la naturaleza de sus obras, en vez de entender las obras partiendo
de las opiniones expresas de sus autores, las cuales, ademas, no se poseen muchas veces sino de

forma sumamente incompleta y anecdotica (Lukacs 1967, 398).
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Dos aspectos importantes de la teoria luké&csiana: en primer lugar, la persuasion de que el
espacio para la accion y la reflexion subjetivas en un periodo determinado estd marcado por las
posibilidades latentes en el interior de ese contexto histdrico en cuestidn; toda tentativa para
introducir desde afuera un factor que no esta efectivamente presente en el ser social dado
implica hacer violencia a la historia; un tipo de violencia que Lukécs — tras las huellas de Marx—
relaciona con la tradicion idealista . . . [en el] segundo aspecto . . . el pardmetro decisivo . . . es
la imagen del mundo que emerge de la obra misma, y no las opiniones conscientes y expresadas

del autor empirico (ctd en Lukécs 2011, 8).

Ahora bien, si existio el dilema ético, el dilema tragico (Jauss 1989, 224) y el dilema
tedrico, también parece haber pasado lo mismo con lo que podriamos llamar: el dilema
estético, «la contraposicion consciencia-inconsciencia» (Lukacs 1966, 94). Este consiste
quizas, en que la consciencia e inconsciencia deban ir de la mano, no necesariamente
separadas o trabajando de manera individual, al menos eso es lo que Lukacs nos da a
entender el su primer tomo de la Estética: «El proceso de la vida animica consiste en una
ininterrumpida interaccidn entre procesos consciente y procesos inconscientes» (Lukacs
1966, 94). Este seria el segundo de los problemas. Tener especial cuidado con el hecho
de que si el artista es consciente del momento histdrico corre el grave problema de salirse
de la cotidianidad con lo que puede perder los presupuestos reales de motivacion y
refiguracion. Esto lo detecta también Marco Maccié en “Las posiciones tedricas y
politicas del altimo Lukécs”. «. .. Lukacs afiade . . . que la accion humana intencional y
voluntaria es discriminante; ella se encuentra ausente en la esencia del proceso histérico

..» (Macci6 et al 1978, 50). Podemaos ver también la dimensién que adquiere el manejo
correcto de esta nocién, que para Lukéacs parece estar ausente del mismo proceso
historico. Pero el problema se agranda, ya que todos estamos indisolublemente unidos
por lazos educativos similares. La sociedad ha creado sistemas de emparejamiento
formativo para asi hacer mas llevadero el peso de la hostil realidad; en esta mision han
participado todos los agentes sociales o, mejor dicho, todos los estamentos desarrollados
por el progreso social. Me refiero a los espacios de la ciencia, la religion, la politica, la
economia, el arte etc. La fuerza de estos sistemas es tal que, una vez se instala en el
individuo, es practicamente imposible de extirpar. Lukacs en 1910 ya lo sabia: «. .. yano
es posible borrar de nuestra vida el saber que alguna vez se nos impuso, por mas que el

estado de ignorancia haya sido mil veces més fructifero, rico y espléndido» (Lukécs 2015,
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194). Pero a su vez lo mas significativo es pretender darle la primacia al supuesto estado

de ignorancia previo a la introduccion de la aplanadora social.

En este mismo orden de ideas es también sumamente importante considerar otros
puntos de vista. ;Qué pasa cuando a causa del desconocimiento de la realidad nos vemos
obligados a crear una realidad paralela y la elevamos a lo auténticamente real? Para
aproximarnos someramente a este tema echémosle un vistazo a algunos planteamientos
expuesto por Marx. Este ya habia detectado, en Los Manuscritos de economia y filosofia,
la ambigiiedad que se presenta en el hombre cuando se ve forzado a crear una segunda
naturaleza: «Ha comprendido su concepto, pero no aun su esencia» (Marx 2001, 139).
Debido a la confusidn que se presenta en la captacion de lo conceptual, y no de lo esencial,
el hombre se ve empujado a buscar elementos que le hagan mas soportable la existencia.
Es esto lo que plantea Marx cuando afirma que el hombre de la sociedad alienada del
capitalismo: «Ha encontrado un arte servil para ésta su idea favorita» (Marx 2001, 156).
(J. M). Estos mismos presupuestos ya eran defendidos por Lukéacs en el afio de (1910):
Para una teoria de la historia de la literatura, esto es, si para la ciencia tratar de amoldar
el aparato conceptual a sus requerimientos era sencillo, ya que podia acudir a la
experimentacién para comprobar luego sus resultados, para las disciplinas humanas eso

era mas complicado, o dicho con palabras de Lukéacs, inimaginable:

Y lo que brinda a las ciencias naturales la oportunidad de evitar la instancia de
irracionalidad y crear para sus conceptos una realidad adecuada, es para la historia de la
literatura inimaginable: el experimento. El significado del experimento consiste
precisamente en que es posible con su ayuda crear una realidad adecuada a los conceptos,
de la cual esta excluido todo lo “azaroso”; pero el experimento es, sin embargo, realidad, y

puede controlar los conceptos (Lukéacs 2015, 112).

Podemos ver que asi no hubiera tenido aun acceso a la obra marxista, en muchos
aspectos ya compartia iguales resultados. Esto lo podemos ver, por ejemplo, en el ensayo
dedicado al romanticismo de Novalis: «La efectiva realidad de la vida desaparecio de su
vista y fue sustituida por otra, por la poética, la puramente animica. Crearon un mundo
homogéneo, unitario en si mismo y organico, y lo identificaron con lo real» (Lukacs 2013,

105). Lo que demuestra que la gran capacidad que tenia de comprender los diversos
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fendmenos sociales no tiene que ser necesariamente tomada de otros; no, él mismo era
capaz por sus propios medios de llegar a este nivel de creacion o critica. Esto lo podemos
ver también en el articulo ¢Tendencia o partidismo? (1932), aqui hace ya unas claras
valoraciones al respecto y, en donde, ademas, comienza a vislumbrarse el posterior
desarrollo de sus temas de madurez. En este caso el tema es introducido a traves de la
categoria: tendencia, esto es, la actividad artistica llevada a cabo por los representantes
del proletariado en contraposicion con las tendencias desarrolladas por el estamento

burgués.

. . . “tendencia” es una exigencia, un deber, un ideal que el escritor contrapone a la
realidad; no se trata de una tendencia del mismo desarrollo social hecha consciente (en el
sentido de Marx) por el poeta, sino de un mandato (imaginado de manera subjetiva) cuyo
cumplimiento lo exige la realidad (Lukécs 1968, 109-110).

Lukécs estd firmemente convencido, en el momento en el que escribié La cultura
estética (1910), que un artista debe permanecer en el nivel y estado de consciencia que

posee.

Por produccidn consciente entendemos ante todo un problema de contenido: si y en qué
medida el contenido de la consciencia en cada caso (y, por tanto, también de sus formas)
coincide con la realidad objetiva, y si y en qué medida el objeto y el comportamiento
respecto del objeto son reproducidos adecuadamente por la consciencia (Lukacs 1966,
tomo 1, 95).

Este era un tema tan claro para él, que se vio obligado a lanzar un lamento hacia
Anatole France, admirado en su obra posterior: Significacion actual del realismo critico:
« . . el periodo imperialista, produjo un nuevo auge del realismo: el de la rebelién
humanista contra el imperialismo . . . [tan bien articulado que] baste con mencionar a
Anatole France» (Lukacs 1967, 17), lamento decia, por haber realizado un cambio en su
vision del mundo, esto es, por haber adoptado los principios del naciente socialismo: «La

conversion de Anatole France al socialismo es una interrupcion tan triste de una vida
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como . . .» (Lukacs 2015, 196). Claro, tan triste como la del artista que realizaba sus
creaciones dentro de un ambiente determinado y que, luego atraido por la fuerza
arrolladora de una nueva clase social, se adscribe a ella creyendo encontrar la verdadera
senda, cuando en el fondo esta es abandonando el auténtico camino en el que habia creado
obras de gran contenido. Esta tristeza de la que habla Lukéacs, referente a Anatole France,
esta directamente conectada con ese hacer consciencia o no en el proceso creativo. De ahi
que considere triste que la conversion del escritor francés al socialismo haya traido
consigo la interrupcion de una vida, de una vida que, con toda seguridad, iba por mejores
senderos cuando no habia tomado la decision de cambiarla. En otro de sus textos
tempranos: “Acerca de aquella cierta nebulosidad” (1910), encontramos nociones

analogas:

Porque una comprensién fecunda en resultados solo puede tener lugar cuando el lector
completa internamente la lucha. Solo querria observar, de paso, que el ascetismo que
acompafia — aunque inconscientemente — a toda filosofia mistica sirve a este proposito:
prepara al adepto en el camino que conduce a la filosofia, a la contemplacion intelectual,
al éxtasis mistico, a la intuicion bergsoniana. Al servicio de ese propésito estan toda la
dificultad y “nebulosidad” de toda filosofia, aunque esto no siempre debe hacerse
consciente (Lukécs 2015, 180).

Ahora echemos un vistazo a la ya naciente y evidente pregunta del dilema estético:
¢Debe permanecer el artista en la oscuridad? ¢Su mision consistiria en ser un simple
refigurador de la realidad que tiene en frente de si? ¢ Debe estar dotado, por el contrario,
de los elementos tedricos que lo hagan portador de un gran conocimiento histérico de la
sociedad? ¢/No se corre el grave peligro de entrar en una creacién artistica, meramente
intelectual, conceptual? ¢Una obra pensada, mascullada, rumiada, no termina siendo
demasiado intelectual y por lo tanto elevada a un nivel técnico, pictorico y compositivo
alejada de lo humano y de lo social? Lukécs parece dudar al respecto. Refiriéndose a
Kleist afirma: «La radical experiencia de la soledad vivida por Kleist tiene su origen
(jamas percibido de manera consciente, desde luego, por él mismo) en la situacion del
hombre capitalista» (Lukacs 1970, 18). Al decir «jamas percibida de manera consciente,

desde Luego ...» el “desde luego” deja en el aire un cierto aroma de que asi es como debe
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ocurrir. En el afio de 1908, en el ensayo dedicado a Rudolf Kassner, Lukacs demuestra
de forma clara y contundente su posicion ante la consciencia 0 no que debe tener un artista
en el proceso de creacion artistica: «Una de las fuerzas principales de Kassner consiste
en lo mucho que no ve. Las categorias de la vida cotidiana y de la historiografia
trivialmente esquematica no existen, sencillamente, para él» (Lukacs 2013, 64).
Observemos bien, la fuerza principal que tiene Kassner es lo mucho que no ve, dicho del
revés, lo poco que ve. ;Qué es eso poco que ve Kassner?: las categorias de la vida
cotidiana, vitales para construir una verdadera obra de arte en el espectro, no solo de
Lukacs, sino de gran parte de los estetas. Un poco mas adelante en la misma obra nos

dice:

En el centro de estos dramas kleistianos no encontramos jamas un determinado conflicto
de fuerzas histérico-sociales objetivas entre si, ni tampoco un conflicto de alguna pasion
individual con una de estas mismas fuerzas. Por el contrario, la dialéctica interior de las
pasiones puramente subjetivas y eréticas es situada, de manera por completo consciente y

radical, en el centro mismo del drama (Lukéacs 1970, 30).

Aunque las dos afirmaciones ni se excluyen ni se contradicen, entre ambas existe
el abismo de la consciencia o inconsciencia en la creacion artisticas. Y para terminar de
redondear el tema Luk&cs afirma que Shakespeare era totalmente consciente en la
utilizacion del reflejo en toda su produccion artistica: «Shakespeare era totalmente
consciente de la utilizacion del reflejo como medio para expresar la esencia del arte»
(Lukacs 1966, 245). Y ser consciente en la utilizacion del reflejo es ser totalmente
consciente de quée y cOmo se construye una obra de arte. En esta misma linea de desarrollo
se ubica Jacobo Mufioz, en un estudio llevado a cabo sobre Lukéacs: El joven Lukacs y la
«tragedia de la cultura moderna» aborda de manera clara y explicita esta problematica.
Podremos ver que Mufioz se decanta totalmente por la refiguracion totalmente

intencional:

... para ser tales . . . [los productos culturales], esto es, para ser portadores de un eficaz

sentido cultural, tendrian que ser formaciones de naturaleza puramente intencional,
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portadores exclusivos de las intenciones del productor . . . [desde luego que se esta
refiriendo al artista] o intenciones realizadas efectivamente por él en el producto . . . [la
obra de arte] al hilo del Gnico proceso — no mercantil — . . . [este no mercantil lo aleja
definitivamente de nuestra concepcidn ontolégica basada en la distancia que hay que tomar
con la mercancia] capaz de dar a éste vigencia social: el verdaderamente creador (Mufioz
2002, 60-61).

Ademas, de todo lo expuesto anteriormente, Mufioz detecta que la obra no debe
estar, bajo ninguna forma, supeditada a los intereses sociales, esto es, debe estar alejada
en su proceso de creacion, vaya paradoja, de lo mismo que le da origen o que la hace
nacer: «el proceso de produccion (o de creacion) . . . esté libre de toda coaccion social . .
. que la génesis del producto . . . y sus condiciones de posibilidad . . . no sean otras que

las capacidades mismas del creador ni dependan de instancia alguna diferente» (61).

Pero aun pueden pasar otro tipo de fendmenos que pueden traer mayores peligros y
consecuencias, se trata de otra posicion que adopta el artista ante la realidad, esto es, la
pasividad en la espera de la llegada de informacion que debe ser llevada a imagen. El
pensamiento, la idea, el concepto que, una vez captado es llevado a algln tipo de
representacion por parte del artista y, que a su vez, este proceso se ejecuta con el sujeto
en posicién de pasividad ante la misma realidad, es proclamado por Lukécs en la Teoria
de la novela (1916) como la forma mas adecuada para reflejar la realidad, es mas, lo eleva
al nivel absoluto de la captacion de la realidad plena o total: «Solo la subjetividad
meramente receptiva, la que se transforma humildemente en mero 6rgano receptivo del
mundo, consigue la gracia, la participacion en la revelacién del todo» (Lukéacs 1999, 72).
Esto nos trae nuevamente el debate de la intelectualidad en la construccion artistica. Para
Lukacs la intelectualidad en la creacion artistica trae emparejado consigo algo similar a
lo que ocurre con el arte vanguardista, esto es, si por un lado la vanguardia en el fondo lo
que buscaba era el regreso a estados trascendentales ya superados, no solo por la ciencia
y el arte, la intelectualidad lo que hace es que empuja la creacion artistica hacia derroteros
cada vez maés alejados de lo social, o mejor dicho, hacia lo aristocratico, hacia lo
exclusivo, refinado, etc.: «La intelectualidad empuja este género artistico,
paraddjicamente democratico, cada vez mas hacia lo aristocratico. Estas obras se hacen
cada vez mas exclusivas, mas dificilmente comprensibles, redoblando sus exigencias al

que las goza» (Lukécs 1968, 260). Ademas de esto Lukacs también detecta que las
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creaciones artisticas de principios de siglo estan impregnadas de abstraccion debido a esta
misma intromision de lo intelectual en la produccién artistica. Esto es igualmente visto
en el ensayo “El instante y las formas” dedicado a Richard Beer-Hofmann: «Por eso hay
hoy o bien solo una forma abstracta, resultado de la reflexion sobre el arte . . .» (Lukacs
2013, 192). Esto es, las formas abstractas aparecen en el arte es precisamente por la
reflexion excesiva que realizan los artistas sobre la realidad. Con ello lo que consiguen es
alejarse de los aspectos sociales. Mayor queja o demanda de Lukécs contra el arte

vanguardista.

Existe otro punto de vista sumamente importante recogido en Materiales sobre el
realismo, una obra que abarca un gran espectro, ya que los materiales que la componen
fueron recopilados en un largo periodo de tiempo, quizas desde 1938 hasta 1967. Aqui se
da un gran valor a los dos aspectos implicados en este debate, esto es, la consciencia o
inconsciencia en la creacion artistica — tema también abordado en detalle en la primera
parte del primer tomo de la Estética - Lukéacs parece llegar nuevamente a un Tertium
datur, o sea, que ambas esferas deben trabajar al unisono, esto es, la una elabora los

materiales con la informacion suministrada por la otra:

Todo realista considerable trabaja su material vivencial — también con los medios de la
abstraccion — para llegar a las leyes de la realidad objetiva, a las conexiones profundas,
mediadas, no perceptibles sin mediacién, de la realidad social. Como esas conexiones no
se encuentran directamente en la superficie, como esas leyes se imponen complicadamente,
irregularmente, sélo tendencialmente, se presenta al realista serio un trabajo imponente y
doble, artistico e ideoldgico, a saber: primero el descubrimiento intelectual y la
configuracion artistica de esas conexiones; segundo, y sin que se puede separar de lo
anterior, el recubrimiento artistico de las conexiones abstraidas y trabajadas, la superacion
de la abstraccion (Lukécs 1977, 21).

Un debate actual que gira en torno a esta misma problematica nos puede ayudar a
entender un poco mejor en centro del mismo. Recordar que estamos abordando el muy
dificil tema de la introduccion consciente 0 no de elementos en las obras artisticas. Al
hacerlo tenemos que ser conscientes de que el artista puede estar, 0 bien manipulando el

proceso de creacion artistica o bien dejandose llevar por las energias y corrientes sociales

252



que son, al fin y al cabo, las que nos arrastran a todos. Pero dejémonos ilustrar por Adorno.

Este, refiriéndose a la Filosofia de la Nueva Musica, nos dice:

Entre los reproches que obstinadamente repiten, el mas difundido es el de intelectualismo:
la nueva musica surge en la cabeza, no en el corazén o en el oido; en absoluto se la imagina
sensiblemente, sino que se la calcula sobre el papel. Lo mezquino de estas frases es
evidente. Se argumenta como si el idioma tonal de los Gltimos trescientos cincuenta afios
fuera naturaleza y como si atentase contra ésta quien va mas alla de lo desgastado por el
roce, cuando el mismo estar desgastado por el roce atestigua precisamente una presién
social. La segunda naturaleza del sistema tonal es una apariencia histéricamente surgida.
Debe la dignidad del sistema cerrado y exclusivo a la sociedad del intercambio, cuyo propio
dinamismo tiende a la totalidad y con cuya fungibilidad concuerda del modo més profundo
la de todos los elementos tonales. Pero los nuevos medios de la masica son producto del
movimiento inmanente de la antigua, de la cual se distingue al mismo tiempo por un salto
cualitativo. Asi, que las piezas significativas de la nueva musica serian mas cerebrales, que
se imaginarian menos sensiblemente que las tradicionales, es una mera proyeccion de la
falta de comprension (Adorno 2003, 19-20).

En esta misma linea de Adorno se expresa Lukacs. Este llega a similares
conclusiones al referirse al papel que desempefia la desantropomorfizacion del reflejo

cientifico:

La desantropomorfizacién que lleva a cabo la ciencia es un instrumento de dominio del
mundo por el hombre; es un paso a consciencia, un levantamiento a método, de aquel
comportamiento que, como hemos mostrado, empieza con el trabajo, separa al hombre del

animal y la ayuda a hacerse hombre (Lukacs 1966, 167).

Ademas, de aqui surge una seria cuestion. Surge el inconveniente, visto por el
propio Lukacs: «. . . [Lukacs] fue igual de severo con escritores comunistas como
Ehrenburg y Brecht que con James Joyce» (Parkinson 1973, 34), de que las obras surgidas

del realismo socialista eran mas pobres que las que eran producidas en lo éste llamaba: el
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vanguardismo, «queda manifiesto el aspecto normativo de la critica de Lukacs, al no
explicar satisfactoriamente por qué la vanguardia, por ejemplo, parece haber dado obras
mejores, que el realismo socialista de los paises del Este europeo» (Dominguez 2010, 83).
Pero aln dentro de ese aspecto normativo de la critica lukacsiana denunciada por

Caparros, aquel era totalmente consciente de esa situacion:

Esta debilidad artistica de una parte — desgraciadamente considerable — de la literatura
socialista tiene que subrayarse sin reservas, ya por el hecho de que esa literatura tendria la
mision histérica de salvar la imagen auténtica y real, artistica y realista, del hombre
contemporaneo, frente a la aniquilacion alegérica del hombre en las corrientes dominantes
de la literatura burguesa y la mision de hacer de aquella imagen un elemento de la

autoconsciencia de la humanidad (Lukacs 1967, IV 531).

Pero aun dentro de este turbio escenario parece que el arte socialista dejaba muchas
cosas gue desear, cuando no una incapacidad manifiesta para poder reproducir fielmente
la realidad. «De los sentimientos socialistas no ha surgido ain arte. Y es natural que asi
suceda, dice Lukécs, porque no puede haber ningun tipo de arte cuyos temas y motivos
estén inspirados en estos sentimientos» (LOpez 1975, 424)*. Lukacs siempre critico
duramente al vanguardismo, no solo por ser el depositario de los intereses ocultos de la
burguesia, sino también, y peor aun, por ser los que quieren que el arte se vuelva a
subordinar a intereses distintos de los sociales: «el més reciente arte de vanguardia ha
nacido esencialmente a propdsito de necesidades religiosas» (Lukacs 1967 IV, 457). Con
esto queda mucho mas claro el porqué del rechazo de Lukacs a la vanguardia. Ambas
formas de reproduccidn artistica, el realismo socialista y la vanguardia, distaban mucho
de poder representar la verdadera problematica social, por este motivo se veian impelidas
a explorar terrenos que las llevarian inevitablemente por el camino de la confusion. Es
bueno recordar que el ataque al vanguardismo distancio a Lukéacs radicalmente de muchos

de los pensadores de la época, como Bloch, por poner un ejemplo.

Si la burguesia habia llegado a su momento final, con ella tenia que desaparecer

igualmente el arte no solo producido por ella, sino que ademas era el que mas fielmente

47 Lopez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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la reflejaba. Lukacs descubre de manera dolorosa que el arte decadente-vanguardista-
burgués produce obras méas espléndidas que las que produce la nueva clase social. Es
Trotski el que realiza el aporte mas radical en este sentido, el que desvela, de manera agria

y hasta descarada, lo que Luké&cs apenas se atreve a decir:

El arte es fundamentalmente una funcion de los nervios y exige una total sinceridad. El
propio arte cortesano de la monarquia absoluta se basaba en la idealizacién y no en la
falsificacion. Por otra parte, el arte oficial de la Union Soviética —y alli no existe otro arte
— comparte el destino de la justicia totalitaria, es decir, la mentira y el fraude. El objetivo
de la justicia, como el del arte, es la exaltacion del “jefe”, la fabricacion artificial de un
mito heroico. jLa historia humana no habia presenciado aun nada semejante por la

envergadura y la impudicia! (Trotski 1971, 203).

Pero Trotski aun no ha terminado, con él se aclaran los pormenores en lo referente
a la falta de un arte auténtico surgido de la nueva clase social. Si Lukacs no encuentra
justificacién a: «la debilidad artistica . . . de la literatura socialista» (Lukéacs 1967, IV

531). Trotski se lanza sin piedad sobre los hechos reales:

El estilo de la actual pintura soviética se llama oficialmente “realismo socialista”. El
propio nombre le debe haber sido dado por un director cualquiera de una seccion artistica
cualquiera. El realismo consiste en remedar los clichés provincianos del tercer cuarto del
siglo pasado; el caracter “socialista” se expresa visiblemente en la reproduccion, mediante

fotografias falseadas, de acontecimientos que nunca se produjeron (Trotski 1971, 206).

De todas formas, hay algunas cosas que Lukéacs si comparte con Trotski:

Lukécs discutia la idea de que el arte revolucionario es radicalmente tinico o “diferente”,
y estaba de acuerdo con Trotsky en que la vida durante una revolucion es una “vida de
campafia” que tiene poco atractivo para las delicadas Musas. En palabras del propio

Lukécs: “La gran transformacion revolucionaria que experimentamos tiene menos impacto
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sobre la imaginacién creativa, sobre la forma y contenido de la poesia, de lo que
generalmente se supone. Esto explica la “decepcion” en la revolucion rusa de aquellos
intelectuales que esperaban que ésta iba a resolver inmediatamente sus propios problemas
personales (Kadarkay 1994, 475)*,

Y efectivamente asi fue. La produccion artistica surgida de la revolucién poco tiene
de atractivo para un espiritu creativo. Ademas de esto, también hay que tener en cuenta
la poderosa hipoétesis que habla sobre los grandes momentos artisticos y culturales de una
sociedad, los cuales supuestamente se deben dar es justo en el momento de la caida de la
cultura en cuestion. Este es uno de los mayores obstaculos que tiene la pretension de hacer

creer que el proletariado va a producir grandes monumentos artisticos:

Sin un grandioso ascenso cultural del proletariado, es imposible hablar de una cultura y
de una literatura proletaria, pues, en fin de cuentas, la cultura es creada por las masas y no
por los individuos. Si el capitalismo abriera estas posibilidades al proletariado, ya no seria
el capitalismo, y no habria por qué derrotarlo (Trotski 1971, 172).

Sin perder tampoco de vista el otro aporte de Lukacs expuesto en el ensayo “A
proposito de la filosofia romantica de la vida: Novalis” (1907), en el cual deja
meridianamente claro el papel que debe jugar el arte en la creacidn de una nueva sociedad
o cultura: «Las épocas de intensa nostalgia de cultura no pueden hallar su centro mas que
en el arte; este deseo sera tanto méas enérgico cuanta menos cultura se dé y cuanto mas

intensa sea el ansia de ella» (Lukacs 2013, 103).

48 | ukécs, “L’art pour art und proletarische Dichtung”, Die Tat 18 (junio de 1926), pp. 222.
256



Tercer problema

A partir de cuando la estética pasa a ser la nueva concepcion ontologica

El estado de &nimo (Stimmung) es el punto central de la cultura estética (Lukacs 2015,
187).

El ensayista puede contraponer tranquila y orgullosamente su creacion fragmentaria a las
pequefias perfecciones de la exactitud cientifica y de la frescura impresionista; pero su mas pura
consecucidn, su creacién mas fuerte resulta sin fuerza alguna cuando llega la estética grande
(Lukécs 2013, 60).

Con estas palabras da comienzo el peregrinar estético de Lukécs, en 1910, en su

temprana e importante obra La cultura estética:

Si existe una cultura actual, esa puede ser tan solo una cultura estética. Si alguien quisiera
plantear seriamente la pregunta: ;existe un centro en torno al cual se retnen los esfuerzos
— que se ignoran e impugnan mutuamente — de innumerables hombres contemporaneos?;

podria plantear la pregunta solo aqui (Lukacs 2015, 185).

Pero aun siendo testigos de que Lukacs al parecer tiene las cosas claras, tampoco
debemos extrafiarnos en encontrar la utilizacion de otros términos o categorias, como
puede ser el caso del lema Stimmung, el cual seguia en sus afios de juventud cuando hacia
alusién a lo que es la estética - valga recordar en este sentido que él era plenamente
sequidor de la escuela de las ciencias del espiritu, de ahi su constante mencién de lo
vivencial, de lo animico -. Por su parte en un texto no muy lejano en el tiempo anhela la
Ilegada de la gran estética ante los pequefios resultados a los que llegan los cientificos o,
lo que él llama: la frescura del impresionismo. La confrontacion o colaboracion entre la
estética o el arte y la ciencia sera uno de los temas centrales de su monumental Estética.

Gran parte del desarrollo de la estética girara en torno a este debate. Lukéacs sabe que estas
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dos actividades humanas son las que mas pueden aproximar al hombre a la realidad.
Desde luego que él siempre sera partidario de que el arte, y con él la estética, tienen una
mayor proximidad humana con la realidad. Los resultados de la ciencia seran vistos — en
contraposicion con los de la estética - por lo regular, desde la 6ptica de la objetividad mas
radical, motivo por el que la ciencia parece petrificarse con sus resultados. Marco Maccid

lo expresa de esta manera en: “Las posiciones teoricas y politicas del ultimo Lukdcs”.

Para la ontologia, la relacion entre las diferentes formas del ser y los diversos procesos
parciales es, exactamente, el hecho primario; las ciencias, por el contrario, separan un
sector del ser del resto y, perdiendo las relaciones de sector con el todo, deforman a priori

el mismo sector cuyo conocimiento quieren desarrollar (Macci6 et al 1978, 48).

En El almay las formas (1910) Lukéacs explor6 también esta singular relacion y, ya
entonces, le daba la supremacia al arte. De ahi que no nos debe extrafar que esta temprana
tendencia sea una de las que méas ha prevalecido en el pensamiento de Lukacs.

El efecto de estas obras, como el de las obras cientificas, se basa exclusivamente en el
contenido, en el interés esencialmente cientifico que pueden despertar las observaciones
reunidas en ellas. Estos escritos pierden su sentido cuando sus observaciones quedan
anticuadas, e incluso cuando son universalmente conocidas y no ejercen ya el atractivo de
la novedad. Tal vez sea la siguiente la diferencia decisiva entre la obra de arte y la obra
cientifica: la una es finita, la otra infinita; la una es cerrada, la otra es abierta; la una es fin,
la otra es medio. La una es incomparable, algo primero y altimo, la otra deviene superflua
a cada aportacion mejor. Dicho brevemente: la una tiene una forma, la otra no (Lukacs
2013, 138).

Estas consideraciones no nos deben llevar por el terreno de tratar de ver los giros
dados por Lukécs a través de su extensa vida intelectual, ni tampoco de confrontar lo
dicho cuando era joven con lo dicho cuando era un hombre mayor. Por todos es sabido
que Lukécs se desdijo de muchas de sus primeras creaciones literarias, la mayoria de las
cuales las tuvo que realizar empujado por la misma presion a la que lo tenia sometido la

historia. EI mismo, hablando de su insipiente utopismo, lo deja expuesto en la Teoria de
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la novela (1914-1915): «Es de toda razdn reirse de ese utopismo primitivo; pero él
expresa a pesar de todo una corriente espiritual que, efectivamente, existia en la época»
(Lukécs 1999, 42). Pero si es digno de consideracion hacer un acercamiento a los
primeros intentos en tratar de darle forma a su concepcion sobre la estética. “Stimmung ”,
utiliza un término aleman que hace referencia directa a los estados de animo o al humor
en el que se encuentra un individuo. «Todo es estado de &nimo» (Luké&cs 2015, 188) llega
a firmar con rotundidad. Estos estados de &nimo serian los intermediarios entre la obra,
el creador y el receptor. Los estados de animo son identificados con la forma artistica: «la
forma es una actividad animica y no se enfrenta a las vivencias dadas como algo que
produce y modifica su ser-expresado, sino que también en la vivencia ejerce un papel
activo» (Lukacs 2015, 97).

Por otro lado, él insiste en que si le otorgamos a la estética el poder supremo como
centro del que emanan las esferas de los valores debe hacerse siempre girando en torno a
las otras esferas diferenciadoras y generadoras de valores: me estoy refiriendo a la esfera
ética kantiana «la practica moral en Kant se transforma en Ontologia» (Lukécs 2017, 45)
y a la logico-tedrica de sus discipulos Rickert y Lask, y, desde luego Hegel, quien «debe
mantener la contradiccion como categoria tanto ontolégica como l6gico-gnoseoldgica»
(46). En la importancia que comienza a ejercer la estética la balanza se inclina
enormemente hacia el lado hegeliano. Podriamos afirmar que, en su estancia en
Heidelberg (1910-1912), Hegel comenz6 a ocupar un lugar central en las especulaciones
estéticas lukécsianas. Valga recordar que la escuela neokantiana de Simmel, Lask,
Rickert, Bloch y Weber eran las que mas fuertemente influian en Lukacs, sin despreciar

la enorme influencia de Kierkegaard y Nietzsche.

Si queremos permanecer en el nivel de la teoria de valor y procuramos considerar la
estética con un campo especifico de valores, asi que esto solo puede significar una cosa:
que, en lo estético, valor y realizacion del valor coinciden; que aqui no nos enfrentamos
con actos (como en la ética) ni con configuraciones de sentido “ideales” (como en la 16gica)
a los que se encuentra “adherido” un valor (no valor) trascendental absoluto, y que,
conforme a eso, se encuentran, en cuanto realizaciones del valor, saturadas o desprovistas

de valor, sino que, se convirtié en cada caso individual en el objeto de la estética, con el
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valor trascendente y absoluto, rector, de la estética misma (Lukacs 2015, 225. Trad. D.
C.)%.

Por el momento podemos afirmar que no se ve por ninguna parte la distancia
objetiva y subjetiva que hay que marcar con el objeto, con el objeto de la historia, esto es,
con la mercancia, distancia que tendria la mision de convertirse en la fuente de los valores
tanto éticos como estéticos. Después de que el individuo haya sido capaz de marcar estas
dos formas de distancia con el objeto es cuando podemos hablar de un sujeto estético y,
por lo tanto, de una nueva concepcion ontoldgica de la realidad. (J. M). Pero ese sujeto
estético tiene ademas la obligacion de ser un sujeto social realmente constituido, esto es,
ser un sujeto tanto entero como enteramente constituido, para utilizar categorias
lukacsianas. Esto deberia alejarnos de los planteamientos antropocéntricos, que ponen al
hombre, por el mero hecho de serlo, en el centro de sus consideraciones, como es el caso
de la sentencia de Protagoras: “El hombre es la medida de todas las cosas”, o la reduccién

ontoldgica estética a la que lo rebaja Nietzsche:

Nada es bello, sélo el ser humano es bello: sobre esta ingenuidad descansa toda estética,
ella es su primera verdad. Afladamos enseguida su segundad verdad: nada es feo, excepto
el ser humano que degenera, con esto queda delimitado el reino del juicio estético (Lukacs
1994, 44).

En la Heidelberger Asthetik Lukacs ya habia intentado dar algunos pasos en la

direccién de dotar a la estética de esa capacidad diferenciadora del valor, mas que todo,

49 «Wenn wir auf dem Niveau der Werttheorie bleiben und die Asthetik als eigenes Wertgebiet betrachten
wollen, so kann dies nur eins bedeuten: dap im Asthetischen Wert und Wertrealisation zusammenfallen;
daf wir hier nicht mit akten (wie in der Ethik) noch mit “idealen” Sinngebilden (wie in der Logik) zu tun
haben, denen ein ihnen transcendenter, absoluter Wert (oder Unwert) “anhaftet” und die als
Wertrealisationen dementsprechend wervoll oder wertwidrig sind, sondern in jedem ainzelnen Gegenstand,
der Gegenstand der Asthetik geworden ist, mit dem transcendenten und absoluten, leiteden Wert der
Asthetik selbst» (Lukécs 1975, Band 17, 113).
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referente a la distancia que tendria que marcar con las demas esferas de la realidad, esto
es, comparandola con las otras dos disciplinas humanas encargadas de realizar dichas
funciones. Pero también se ve que ain no ha llegado a la concepcion dialéctica de la
realidad, claro, estamos hablando del Lukécs de 1917, un afio mas que el que escribid La
Teoria de la novela (1914-1915).

Pareciera, incluso, como si la severa rigurosidad de lo ético y lo légico hubiera de
mostrarse atenuada en la estética; como si aqui hubiera transiciones inmediatas, y
comprensibles solo con dificultad para el analisis conceptual de la estructura sensorial,
desde la realidad “natural” hasta el mundo de la norma. Pues, por un lado, falta aqui la
distancia infinita que, en los demés casos, separa el valor de su realizacion; la enorme
distancia que no permite que acceda al valor mismo todo aquello de lo que puede
apoderarse el sujeto que se encuentra orientado hacia el valor y, que, en esa orientacion, se
ha vuelto normativo puramente; la enorme distancia que hace que solo se admita que
aquello de lo que se ha apoderado el sujeto “participe” del valor, que solo se encuentre
“afligido” con su bendicion trascendentemente. El valor y la realizacion del valor caen,
mas bien, después de nuestra vision de la estética, de acuerdo con nuestra concepcion de la
estética, que ve en la obra artistica el Unico portador de valor estético (Lukéacs 2015, 201-
202. Trad. D.C.)%.

Esta nueva concepcién ontolégica de la realidad estara desde ahora
indisolublemente unida a la estética, esto es, la esfera estética pasa a ocupar el papel
central a la hora de hablar del sujeto real, todo esto estaria desplazando a un segundo

50 Es scheint sogar als ob die rigoristische Strenge des Ethischen und des Logischen in der Asthetik
gemildert erscheinen wirde: als ob es hier unmittelbare und fur die begriffliche Analyse der Sinnesstruktur
kaum fapbare Uberginge von der “natiirlichen” Wirklichkeit in die Welt der Norm géibe. Denn einerseits
fehlt hier der unendliche Abstand, der Wert und Wertrealisarion Uberall sonst voneinander trennt, der
machtvolle Abstand, de alles, dessen das auf den Wert gerichtete und in dieser Intention normativ-rein
gewordene Sujekt habhaft zu werden vermag, nicht zu dem Wert selbst gelangen und es nur als daran
“teilhabend”, nur mit seiner transcendenten Weihe “behaftet” gelten 14t; Wert und Wertrealisation fallen
vielmehr, gerade nach unserer Fassung der Asthetik, die im Kunswerk den alleinigen Trager des &sthetichen
Wertes erblick (Lukacs 1975, Band 17, 91).
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plano las otras esferas del conocimiento de la realidad — social desde luego -, me refiero
a la légica y la ética: «El sujeto de la estética, en contraposicion con el de la logica y la
ética, debe ser concebido como un sujeto real» (Lukéacs 2015, 208. Trad. D. C.)°L
Tengamos en cuenta que, quizas, las demas disciplinas histéricas encargadas de dotar al
ser de una concepcidn ontoldgica pasarian a ser precisamente eso, historicas: la
cosmogonica de Hel&nico, Hesiodo y Homero; la naturalista - presocratica -; la eidética
— platdnica -; el “En Kai Pan” el Uno y Todo - plotiniano -; la astrondémica -Ptolemaico-
Copérnico-tychdnica -; la mecanico - astronémica-newtoniana - o la practico-moral
kantiana (Lukacs 2017, 46) etc.

Lukacs parece darle a la estética la primacia como fuente de donde deben surgir los
juicios de valor. La ética pasa a un segundo plano, ya que da la impresion de que la
despoja de ese gran poder. Esto podemos verlo en el ensayo “El espiritu burgués y [’art
pour [’art. Theodor Storm” (1909); en el que nuestro autor se expresa de la siguiente
manera sobre el hombre ético: «EI hombre ético no es comienzo y final a la vez de todas
las cosas; sus estados de animo no son el criterio con que medir la importancia de todo
acaecer del mundo» (Lukécs 2013, 116). El anteriormente nombrado estado de animo
“Stimmung” — que afecta a los dos comportamientos: ético y estético - parece quedar

reservado para el sujeto estético.

Aun asi, para Lukacs, continla teniendo una cierta relevancia en lo concerniente a
la esfera de los valores. Es por este motivo que €l sigue dando vueltas en torno a concepto
en cuestién. Quizas la salvedad ante esta tentativa de introducir una categoria totalmente
interior venga de la mano del lugar de donde procede dicho influjo emotivo. «Los estados
de animo son estimulados solo por las cosas del mundo exterior» (Lukacs 2015, 188).
Aqui sefiala que dicha sensacion procede del mundo exterior, despejando de esta manera
un poco el horizonte, al fin y al cabo, el sujeto es un receptor de informacion proveniente
del mundo exterior, no un generador de realidad interior. Este punto deja un poco las
cosas a favor de Lukacs, las cuales comienzan lentamente a tomar forma y a adquirir el
aspecto de la dialéctica. Los pasos ahora se dirigen en favor de dotar a sus pensamientos
de los elementos necesarios para que sea la realidad exterior la que mayor influencia
ejerza a la hora de dar forma a las creaciones artisticas. Esto lo podemos confirmar

nuevamente en el ensayo dedicado a Peter Beer-Hofmann: «Y es natural que cuanto

51 «das Subjekt der Asthetik, im Gegensatz zur Logik und Ethik, als wirkliches Subjekt gedacht
werden muf3» (Lukacs 1975, Band 17, 97).
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menos sea la influencia de las cosas externas, cuanto méas puramente animico sea el
desarrollo y la psicologia de la forma, tanto menos convincente podra ser la
configuracién» (Lukéacs 2013, 194). Podemos ser testigos del modo en el que Lukéacs
comienza a construir su sistema materialista, o lo que es lo mismo, afirmar que los estados
de animo “Stimmung”, junto con la poca influencia externa, deriva necesariamente en una
configuracién poco convincente. Desaparece del horizonte la nocién anotada en el Diario
1910-1911: «Lo exterior siempre esta determinado por causas internas» (Lukacs 1985,
84), y pasa a ocupar el primer plano la realidad material exterior a nuestra consciencia.
«Yo diria que el objeto de la ontologia es lo realmente existente» (Lukécs 1971, 20). De
todas formas, queda tema por tratar, por ejemplo: ¢;En qué debe ser convincente la
configuracién?, y, de ser asi, ;convencer a quién y para qué? ¢;La mision del arte se reduce
a convencer? Aungue aun es temprano para hablar de ontologia plenamente natural, al
modo en que lo hace Marx, para el cual, la primacia serd siempre para la naturaleza. Por
haber ido Luk&cs en algunos momentos de su desarrollo en sentido contrario fue
catalogado de idealista de la praxis.

Al perecer Lukécs da giros en torno al mismo tema y lo méas paraddjico es que
adopta posiciones totalmente contrapuestas en lapsos de tiempo relativamente cortos. Si
en La Cultura estética acudia en busca de ese sospechoso Stimmung, en El alma y las
formas, por su parte, en el ensayo dedicado a Kierkegaard y Regina Olsen, hacia unas
valoraciones que no tienen nada que ver entre si: «entre todos los reinos el mas sin suelo
en su interioridad, el que mas se disipa como aire es el reino de los motivos animicos, el
reino de la psicologia» (Lukacs 2013, 90). En el momento en el que Lukacs dirige su
ataque contra la psicologia lo que esta haciendo en el fondo es separarse de sus antiguos
maestros, no solo neokantianos, por éstos Ultimos ya no sentia gran estimacién, tema
puesto de manifiesto en la Teoria de la novela, obra en la que ya se estdn marcando
distancias con Kant: «La mezquina superficialidad del positivismo neokantiano» (Lukacs
1999, 35), sino también, fenomendlogos, mas exactamente de la escuela fenomenoldgica

de Edmund Hesserl.

la cultura estética surgio en el instante en que esta actividad espiritual se extendi6 hacia
la totalidad de la vida y la vida entera, por consiguiente, se configur6 como sucesion
incesante de estados de animo siempre cambiantes; cuando cada objeto dej6 de existir

porque todo se volvié mera posibilidad animica . . . cuando todo valor se retir6 de la vida
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porque las cosas obtienen un valor solo como consecuencia de sus posibilidades de

provocar estados de &nimo (Lukacs 2015, 187-188).

Este debate se estaba generando en un ambiente en el que lo mas primordial era
hacer claridad sobre el significado que tenia la actividad valorativa del sujeto, esto es, ver
en cuédles momentos los juicios de valor se aproximaban mas a la realidad objetiva de
dicho juicio. Pero no solo es la nocion de Stimmung la que deja una agridulce sensacién
en estos primeros intentos de dotar a la estética de los presupuestos necesarios para que
Ilegue por fin a ser una concepcidn ontoldgica, no, los sobresaltos de Lukacs continGian
en movimiento. En el tercer capitulo de la Heidelberger Asthetik (1917) hace nuevamente
referencias al papel que juega la estética en lo concerniente a darle el papel de generadora
de juicios estéticos, en este caso la cuestion adquiere otros derroteros: «La pregunta
acerca de coOmo se inserta el &mbito valorativo estético planteado, asi reconocido, en un
sistema de los valores o en un sistema metafisico no deberia ser plantada en absoluto y
mucho menos respondida» (Lukécs 2015, 244. Trad. D. C.)*2. Podemos ver muy bien que
el Lukacs anterior a Historia y consciencia de clase no se atreve ni siquiera a hacerse la

pregunta, es mas, considera que ni siquiera debe ser formulada.

Lukacs entra en escena en un momento candente de este debate. Son dos las figuras
mas importantes en este tema. Siempre en aras de la claridad recordaré que la
investigacion gira en torno a las influencias que sufrié Lukacs en el transcurso de su
formacion intelectual. Es asi como podemos apreciar que las figuras de Max Weber y
Emil Lask fueron los dos filésofos que mayor influencia ejercieron sobre Lukacs cuando
esté realizd su estancia en la universidad de Heidelberg. Weber formaba parte de la
Escuela socioldgica Neokantiana de Heidelberg y fue en aquella época cuando emprendid
el andlisis de la ambigiedad que se presentaba en la desacralizacion del mundo por parte
de la razon ilustrada (Mufioz 2002, 22). Ademas, fue el quien impulsé a Lukacs para que
emprendiera la escritura sistematica de una obra de envergadura que le permitiera entrar

a formar parte del mundo académico de Alemania.

52 «Die frage wie das so erkannte asthetische Wertgebiet in einem System der Werte oder in einem
metaphysischen System steht, soll berhaup nicht aufgeworfen, geschweige denn beantworten werden»
(Lukacs 1975, Band 17 131).
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Por aquella época la mayor disputa en el mundo filosofico estaba centrada en buscar
darle objetividad a los juicios emanados desde las ciencias del espiritu. «La idea
fundamental de Weber es que los juicios de valor sélo intervienen en la eleccion y la
construccion del objeto» (Goldmann 1971, 29). Ya que los juicios surgidos del mundo
cientifico eran los que mas se ajustaban a la realidad objetiva. La cuestion estaba en como

darle objetividad a un juicio que estaba prejuiciado antes de ser dictado.

En esta dimension camina, a sus 0jos . . . [los de Weber], la cultura racionalizada de
Occidente: la direccion, pues, de una racionalidad instrumental y electiva relativa a fines
gue son, en ultima instancia, los del sistema . . . [esto mismo ya lo habia dicho Marx en La

Ideologia alemana] Fines prefijados, por asi decirlo. Predeterminados (Mufioz 2002, 23).

Tengamos presente que la tesis toca de lleno este tema en la parte en la que la
estética pasa a ser la nueva concepcion ontoldgica de la realidad y, que dicha concepcion,
viene de la mano de la capacidad que tengan los individuos a la hora de realizar un juicio.
Recordemos la afirmacion de Kierkegaard en lo concerniente a que somos 0 bien
individuos éticos o estéticos, de ahi que resulte tan importante este aporte de Weber en lo
relacionado con la capacidad de juicio objetivo que encontr6 en un joven recién aparecido
en el ambito filos6fico de aquel momento. Recordemos que Lukacs escapa
posteriormente del gran poder que habia ejercido sobre todos la filosofia neokantiana.

Influencia que aparece diseminada por casi toda la obra temprana de Lukécs.

Weber ha subrayado siempre que admitia de manera rigurosa el dominio en que los juicios
de valor son constitutivos y el dominio en que se les debe eliminar . . . Weber combate con
vehemencia a los profesores que mezclan es su ensefianza los juicios de valor. “El
verdadero maestro se cuidara de imponer desde lo alto su cétedra una posicion cualquiera,
ya explicitamente, ya por sugestion, pues ésta es, naturalmente, la forma mas desleal de
dejar hablar a los hechos”. “Me ofrezco a probar, analizando las obras de nuestros
historiadores, que la comprension plena de los hechos termina donde el hombre de ciencia
llega con su propio juicio de valor”. Hay que afiadir que el Gltimo nombre mencionado en

este ensayo, como respondiendo a su ideal de sabio objetivo, nos parece hoy un simbolo.
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Es el de un joven esteta, entonces apenas conocido, Georg von Lukécs (Goldmann 1971,
29-30).

Asi como Weber ve en ese aln joven Lukécs a «su ideal de sabio objetivo»
(Goldmann 1971, 29-30), Lask por su parte lo empuja a los cogqueteos que tendra Lukacs
con la fenomenologia husserliana, porque si, asi es, la sed de comprender la realidad en
su totalidad nos arrastra inevitablemente a entrar en contacto con todo tipo de posiciones,
en este caso, filosoficas. «Los estudios de Lask sobre ética, estética y filosofia de la
religion . . . lo habian acercado considerablemente a la escuela fenomenoldgica de
Edmundo Husserl» (Lichtheim 1973, 38). Es en este ambiente de juicios multiples y
ambivalentes en el que surge uno de los problemas mas apremiantes en el campo de la
estética, se trata de encontrar el momento en el que la concepcion sobre la realidad se
convirtio en estética. Tengamos ademas muy presente que en este debate entran en juego
varios escenarios, el primero seria el que esta dibujado por el cientifico, por la objetividad
cientifica, comportamiento que estaba afectando a todo el &mbito de la cultura. Este tema
ha sido desarrollado en su debido momento, fue a causa de él que renacio la filosofia
neokantiana. El otro escenario, o la otra figura que interviene en el debate, es la figura del
esteta, es la contrapartida subjetiva a la fuerza arrolladora del impetu objetivista
cientifico. Para Lukacs ambas figuras son las producidas por el fin de ciclo en el que a él
le tocd vivir y solo con la unién o colaboracién se podria llegar a la solucidn satisfactoria.
«Ciertamente, la época actual ha producido solo dos tipos puros: el especialista y el esteta.
Dos tipos puros, y ambos se excluyen uno a otro con firme decision, aunque ambos se

necesiten reciprocamente como complemento» (Lukécs 2015, 186).

Para ver esta problematica, lo mejor seria hacer un recorrido en busca en las
diferentes formas que ha adquirido la ontologia a lo largo de la historia. No pretendo hacer
un recorrido detallado por todos los campos que tuvo que atravesar la estética para llegar
a convertirse al final en la nueva concepcion sobre la realidad, o sea, en una ontologia,

pero si al menos hacer claridad sobre los episodios mas destacados de dicha evolucion.

Siguiendo la exposicion marxiana del “fetichismo de la mercancia” en el volumen
primero de EI Capital, Lukéacs habia dicho que el pensamiento econémico burgués, al

considerar las mercancias, no habia sabido ver que se trata de una relacién social entre seres
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humanos, y suponia en vez de eso que trataba con una relacién entre cosas (Parkinson 1973,
25).

El pensamiento burgués se habia enredado y con él toda su produccién cultural:
literaria, pictorica, filoséfica etc. «Al convertirse en problematico ese fundamento, se
hace también problematico el dominio de la clase en cuestion sobre la cultura. La
problematicidad afecta entonces a todas las manifestaciones culturales de esa sociedad»
(LApez 1975, 419)3, Les paso lo mismo que al Phantom de F. W. Murnau, en donde un
artista: Lorenz Lubota, es aplastado por toda la apisonadora de una sociedad alienada.
Para terminar, siendo absorbido, asimilado y de esta manera ser aceptado por todos los
demés. (Filmico F.W. Murnau). En la obra Dios ha muerto. Un estudio sobre Hegel de
R. Garaudy, éste hace hablar a Hegel en relacion con esta misma problemaética:

Hegel escribe que el hombre “tiene que vivir en dos mundos que se contradicen, de tal
modo que también la conciencia se debate en esta contradiccidn; arrojada de un lado a otro,
es incapaz de satisfacerse aqui y alla. En efecto, por una parte, vemos al hombre aprisionado
en la actualidad ordinaria y a lo temporal terrestre, abrumado por la necesidad y la miseria,
amenazado por la naturaleza, comprometido con la materia, en los objetivos sencillos y el

goce, dominado por sus instintos y sus pasiones (ctd en 1973, 13).

Como se pude ver muy bien, Hegel se estaba adelantando a muchos sistemas
filosoficos posteriores que bebieron de todas estas nociones. Pero en el caso particular
que nos ocupa, ver lo insatisfactorio del principio que nos indica que la nueva ontologia
nacié del espiritu filos6fico burgués, se deja entrever con mucha claridad la dificultad con
la que se encuentra dicho nacimiento surgido de una tal situacion social. Lukécs detecta
esto por ejemplo en Kleist: «Kleist va dando a su hermosa fortaleza y a su innata
capacidad de sacrificio todo un fundamento romantico-patologico muy alejado de lo
humano normal en el orden del espiritu, de tal modo que acaba siendo desfigurada y
enturbiada» (Lukécs 1970, 36).

53 Lopez, José. “Lukacs y el drama moderno”. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5,
N.°. 3-4, pags. 407-426. 1975.
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De aqui puede desprenderse, también, la imposibilidad de entender la ontologia
como estética a partir de los presupuestos burgueses, ante la imposibilidad de mantener
la distancia, tanto ética como estética, con la mercancia. (J. M). Esta, al ser mal entendida:
- vista como relacién entre cosas y no como relaciéon social entre seres humanos -,
terminaria necesariamente cosificando toda la esfera humana, de ahi que resulte dificil de
creer, por no decir imposible, que sea la produccion cultural burguesa la que suministre
los presupuestos necesarios para poder entender la nueva relacion de los hombres con el
fruto de sus propias manos. Lo que tendria que llevar a la larga a una nueva concepcion
ontoldgica de la sociedad. Este debate quedara bien ilustrado si atendemos a la siguiente
cuestion planteada por Martinez: «La Ontologia que fue Eidética con Platon, Etica con
Espinosa, Ldgica con Hegel, se presenta como Estética desde Nietzsche y Heidegger
consolidandose de esta manera en nuestros dias» (Martinez 2008, 177). En la absorcion
que ejerce lo eidético sobre lo estético las cosas estan bastante claras, Lukéacs realiza las
mismas valoraciones que hace Martinez. Para ello veamos lo que dice aquel en la Teoria
de la novela: «No hay, propiamente hablando, una estética griega, porque la metafisica .
.. [ha] absorbido anticipadamente todo lo estético» (Lukacs 1999, 54).

De todas maneras, es mas que necesario desarrollar este tema con mas detalle, asi
lograremos claridad sobre este proceso ontoldgico, ya que no solo se le pueden agregar
otros niveles, sino también, porque se puede revisar el nacimiento de la estética. Teniendo
ademas en cuenta que Lukacs ya habia visto también una categorizacion en dicho proceso
formativo ontol6gico. Asi lo deja consignado en un temprano texto publicado en

Budapest, Cultura estética:

Si existe una cultura actual, esa puede ser tan solo una cultura estética. Si alguien quisiera
plantear seriamente la pregunta: ;existe un centro en torno al cual se retnen los esfuerzos
— que se ignoran e impugnan mutuamente — de innumerables hombres contemporaneos?;
podria plantear la pregunta solo aqui. Si se quiere criticar lo actual, debe criticarse al esteta,
como habrian debido ser criticados el sofista en la Atenas de Socrates, el papa y el caballero
saqueador en el florecimiento de la Edad Media, el trovador y el mistico a fines de la Edad

Media, y el pequefio tirano y el fil6sofo combativo en el siglo XVI1I (Lukacs 2015, 185).
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Puede apreciarse con todo lujo de detalle que, lo mismo que Martinez vislumbro,
Lukécs ya lo habia también dicho de otra manera y con ejemplos diferentes, pero al fin'y
al cabo refiriéndose al mismo tema. Estas categorizaciones son validas siempre que no se

absoluticen a la manera hegeliana, el cual las establecia de una vez para siempre:

Cuando Hegel, por ejemplo, correlaciona el arte con la intuicion, la religion con la
representacion y la filosofia con el concepto, y las concibe como regidas por esas formas
de la consciencia, formula asi una precisa jerarquia “eterna” e indestructible que como sabe
todo conocedor de Hegel, determina también segln él incluso el destino histérico del arte
(Lukécs 1967, Tomo |, 20).

Aunque el afio de 1910 Lukécs también se dejaba llevar por el espiritu que luego
resalta de manera negativa en los demas, como Hegel, por ejemplo, «El concepto
fundamental de la historia de la literatura es el estilo; asi como el concepto fundamental
de la estética es la forma y el de la sociologia de la literatura lo es el efecto» (Lukacs
2015, 104). Ahora veamos detenidamente los pormenores del nacimiento de la
concepcion ontoldgica de la realidad en forma de estética de la mano tanto de Nietzsche

como de Heidegger.

Asunto Nietzsche

Para que haya arte, para que haya algin hacer y contemplar estéticos, resulta indispensable una

condicidn previa: la embriaguez (Nietzsche 1994, 45).

¢Seré posible que la estética haya nacido con Nietzsche, quizas uno de los mayores
representantes en la cumbre del pensamiento burgués? La imposibilidad de que sean los
analisis y los aportes de Nietzsche, los que han creado una nueva ontologia como estética,
se pueden agrupar en dos grandes aspectos. No es solo esa invitacion a la embriaguez

orgiastica de los sentidos lo que mas inquietud provoca, sino también la pobreza de sus
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conocimientos econdmicos, ya que como se dijo antes, confundian la esfera del valor, por
lo que no estaba en condiciones de crear la ontologia como la nueva estética. Pero ademas
de esto existe otro gran problema: por no haber sabido definir con claridad la esfera real
del valor se puso a navegar por el confuso mundo de la naturaleza. Claro ;como podria
Nietzsche hacer un gran aporte a la teoria del valor si desconocia el proceso material de
la produccién no solo del hombre sino de su propio trabajo? Ese desconocimiento lo llevd
inevitablemente por el camino de la naturaleza. Aun desconociendo dicho proceso,
Nietzsche tuvo una buena agudeza filosofica, la cual le llevo a describir la realidad social
que veia, pero no a determinar cual era el origen de la misma. Ademas, en caso de aceptar
que Nietzsche sea el fundador de la estética como la nueva ontologia, ¢no estariamos

hablando quizés de que esa estética seria el estadio preliminar de la estética fascista?

No se trata de que Nietzsche haya entendido jamas una palabra de las especificas
determinaciones econdmicas del capitalismo: ni siquiera se ha interesado superficialmente
por ellas. Pero si que ve, naturalmente, los sintomas mas manifiestos de la economia
capitalista, como la introduccion de la maquina, la creciente division del trabajo, la
expansion de las grandes ciudades, el hundimiento de la pequefia produccién etc.; y
entonces, sin descubrir ninguna de las mediaciones econémicas y de clase, enlaza de todos
modos abruptamente, directamente, esos fenémenos econdémicos con los sintomas de

decadencia cultural que observa (Lukacs 1966, 351-352).

Si antes haciamos alusion a la pobreza de sus analisis econdmicos, ampliarlos seria
tarea sencilla, ahora veamos las pruebas y las consecuencias de adjudicarle la
responsabilidad de los hechos al mundo natural. En este caso se hara una analogia con el
método que utiliza Lukécs para explicar los mismos fendmenos. No olvidemos que
estamos hablando de las consecuencias que tiene desconocer el mundo material
producido por el hombre, por su propia fuerza, y endosarselo a esferas diferentes de la

humana, que es exactamente lo que hace Nietzsche.

El alma del ateniense ... continuaba teniendo en si algo de aquel elemento de que nacid
la tragedia. Ese elemento es el impulso primaveral, que explota con una fuerza

extraordinaria, un irritarse y enfurecerse, teniendo sentimientos mezclados, que conocen,

270



al aproximarse la primavera, todos los pueblos ingenuos y la naturaleza entera (Nietzsche
1977, 201).

Nietzsche hace todo lo posible por demostrar que la grandeza del arte griego surgio
de la fuerza que tenia para los griegos «el impulso primaveral» (Nietzsche 1977, 201). Es
mas, es por la falta de dicho impulso que el arte moderno ha dejado de ser buen arte, para
entrar en lo que él llama «la desgracia del arte» (Nietzsche 1977, 201). El autor de El
Anticristo y de Asi habl6 Zaratustra continda su diatriba a favor de la naturaleza en su
primera y polémica obra: El nacimiento de la tragedia. Todos conocemos las
consecuencias que tuvo esta obra, no solo en la vida intelectual y académica de Nietzsche,
sino también en el &mbito investigador y universitario europeo del momento en el que fue
publicada. «Nosotros retendremos Unicamente que el drama antiguo florecio a partir de
una epidemia popular de ese tipo ... [el impulso primaveral], y que la desgracia de las
artes modernas es no haber brotado de semejante fuente misteriosa» (Nietzsche 1977,

201). Las consecuencias de plegarse a la fuerza primaveral son variadas:

En esas condiciones, todos los actos de la vida estdn determinados por el sol, la lluvia, el
viento, el crecimiento de la lluvia. En este orden de cosas no hay lugar para la razén o la
voluntad personal y, por consiguiente, tampoco para la responsabilidad personal (Trotski
1971, 23).

Aqui se puede apreciar con claridad cual es el método nietzscheano. Para no ser del
todo injustos con Nietzsche tendriamos que valorar también que Lukécs anduvo en
algunos momentos de su juventud por los senderos escabrosos de la naturaleza. Tengamos
en cuenta que lo abrupto, salvaje e impenetrable de lo natural siempre ha fascinado a los
mas grandes pensadores. De ahi que resulte sano para el debate mencionar algunas

palabras de Lukécs al respecto:

Y, sin embargo - cierto que solo hoy — lo humano y la forma son los problemas centrales
de todo arte. Es verdad que un arte solo puede nacer si estd permitido preguntarse por los

fundamentos de cosas que existen desde hace milenios, que en las tormentas de los milenios
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han crecido tal vez ya hasta constituirse como extrafias al origen; el arte de escribir solo
puede tener un sentido porque nos puede dar esos grandes instantes. Solo por eso es el arte
para nosotros un valor vital, exactamente igual que el bosque, los montes, los hombres y
nuestra propia alma, solo que mas complicado, profundo, préximo y al mismo tiempo mas
alejado que todas esas cosas, enfrentado a nuestra vida con mas fria objetividad vy, sin

embargo, insertdndose firmemente en su eterna melodia (Lukacs 2013, 190).

«Solo por eso es el arte para nosotros un valor vital, exactamente igual que el
bosque, los montes. . .» con estas palabras se puede notar que en algunos momentos
Lukécs también creyo que la naturaleza era una fuerza igual de determinante que el propio
arte. Pero aln dentro de este ambiente de multiples y similares puntos de vista podemos
también ver la postura lukacsiana desde otro angulo. Mientras el primero achaca la culpa
de lo que él llama, la desgracia de las artes modernas, a la pérdida de ese contacto magico
con la naturaleza, Lukécs le echa la culpa a dicha decadencia, presente desde la revolucién
democratica del 1848, al alejamiento de los verdaderos intereses sociales. Kadarkay tiene

una extensa nota en la que habla de esta problematica:

En el Drama moderno Lukacs elogiaba a Nietzsche como un agudo analista de la
“decadencia” ejemplificada por Wagner. En sus escritos de Moscl, Lukacs atraveso a
Nietzsche con dardos y le hizo responsable del malestar de la cultura moderna de la época.
Por muy brillante que sea el barrido hegeliano de Lukacs a través del panorama intelectual
“posterior a 1848” para localizar la “culpa” del fascismo, no constituye una teoria del arte.
Puesto a juzgar, Lukéacs a menudo juzga mal. Por ejemplo, a los ideales burgueses previos
a 1848 los caracteriza de “progresistas” y de vinculados a un proyecto; pero al burgués
posterior a las revoluciones de 1848 lo caracteriza de “reaccionario”. En su analisis, el
burgués posterior a 1848, apartado del deber del hombre y del significado de la vida,
blasfemaba contra el progreso y se dedicaba a verlas venir. La frase de Lukacs “obras
posteriores a 1848 era hipercritica respecto a los literatos que modificaron y transformaron
las condiciones “subjetivas” que conducian al “gran realismo”. Era especialmente critico
respecto al “desarrollo posterior a 1848 de la clase media alemana”. Segln se afirma, ello
incluso evitd que Thomas Mann creara, en Doktor Faustus, lo que Lukécs llamaba un

“espiritu ciudadano” que podia haber servido de freno al fascismo (1994, 551-552).
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De cualquier manera, para Lukacs: «. . . la filosofia alemana no ha podido ya
reponerse a partir de 1848» (Lukacs 1970, 9). Aqui hay varias cosas que merecen ser
vistas con mayor detenimiento, en primer lugar, tenemos el papel que jugo la estética de
Nietzsche, la cual debido a su ignorancia de los verdaderos procesos sociales termina
decantandose por la naturaleza, este método tenia que terminar por necesidad con una
jerarquizacion natural de todas las esferas de la realidad; ya conocemos lo suficiente las
consecuencias de aplicarle la jerarquizacion natural al mundo social, de ahi es fécil sacar
la conclusién de que la pobreza del arte que creyd ver Nietzsche en el arte moderno sea
debido al abandono del modelo griego. Para Nietzsche - a diferencia de los romanticos,
en especial de Holderlin y los hermanos Schlegel, para los que ya no era posible volver a
los griegos debido al gran salto temporal - la pobreza artistica era justamente por haber
abandonado el espiritu natural griego, ese dejarse llevar por el sopor y la embriaguez de
la naturaleza, esa magia oculta que hasta el propio Kant creyé en algin momento ver, no
olvidemos que en la 6pera de la época los animales no solo hablan y se entienden con los
hombres — en la 6pera Sigfrido de Wagner, Sigfrido se entiende con los pajaros - sino que

en ocasiones intervienen directamente en los asuntos humanos.

Otra cosa muy diferente ocurre cuando la supuesta pobreza es rastreada dentro de
los problemas sociales que los origina, y no podria ser de otra manera, es practicamente
imposible que escape del centro centrifugo social cualquier particula rebelde. Pensemos
en el conjunto social como si fuera un inmenso agujero negro, pues eso, no escapa Nni un

solo &tomo.

Toda actividad del hombre y cada una de sus recepciones de fenémenos tiene lugar en un
contexto social y esté por tanto objetivamente vinculada con el destino de la especie, con
la evolucion de la humanidad, sea esa vinculacion directa o indirectamente, proxima o
mediada (Lukéacs 1967, IV Tomo, 474).

Ahora bien, lo mas destacado del anélisis lukacsiano, aparte de que utilizando el
método marxista, es como llega verdaderamente a la solucion que el pobre Nietzsche ni
siquiera lleg6 a vislumbrar, consiste en que descubre que cuando el hombre abandona, no
el método natural, sino la representacion realista anterior a 1848, es cuando se origina, lo

que Lukacs llama: el fascismo. Ese fascismo que quizas el mismo Nietzsche, sin quererlo,
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fomento. Lukacs habla del hecho de que al no haber sido capaz Thomas Mann de ver la
decadencia artistica surgida a partir de esa fecha es lo que dio lugar, en parte, al fomento
del fascismo. Otra cosa es que rastreemos en las novelas de Mann, especialmente, el
Doktor Faustus, la falta de obstaculos al fascismo y por qué no, su misma génesis, no

olvidemos que en un principio Mann simpatizé bastante con el espiritu fascista.

Asunto Heidegger

En cuanto al nacimiento de la nueva concepcion ontoldgica de la realidad desde
Heidegger ¢No estaria el intento heideggeriano de fundar la estética temporalmente ya
sobrepasado? Cometeriamos una injusticia si dejaramos por fuera a los verdaderos
impulsores del cambio que se generd en el paso del “logos” griego a la concepcion
“estética” de la realidad. Entre ellos las figuras méas destacadas son: Alexander Gottlieb
Baumgarten quien introdujo por primera vez el término de estética para referirse a la
ciencia que se ocupa del estudio de lo bello; a Johann Joachim Winckelmann considerado
el fundador de la historia del arte y, ademas de esto, el precursor del intento de refundar
el espiritu griego en suelo europeo bajo el sello de la estética e inspirado en el ideal griego
de la Kalokagathia, o sea, la educacion en la belleza y en la virtud; a Immanuel Kant
quien llegd a la conclusién, después de sus dos monumentales criticas, que la sintesis
tendria que estar necesariamente en la fusion de ambas en su Critica del juicio, esto es,
en una estética; a Georg Wilhelm Friedrich Hegel filésofo fundamental, no solo en lo

referente a la estética.

El inconveniente de asignarle a Heidegger el nacimiento de la estética como la
nueva ontologia trae emparejado con él el oscuro tema de volver nuevamente a los
origenes. Este es el comun denominador de los diferentes idealismos, ese afan por querer

siempre volver hacia atrés. Es asi como para Heidegger:

Como destino que destina la verdad, el ser permanece oculto. Pero el destino del mundo

se anuncia en la poesia sin haberse revelado todavia como historia del ser. Por eso, el pensar
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historico universal de Holderlin, que llega a la palabra en el poema “Andenken”, es mas
esencialmente inicial y, por ende, estd mas prefiado de futuro que el mero cosmopolitismo
de Goethe (Heidegger 2000, 11).

Lo importante de esta cita esta en el hecho de que ese lenguaje auténtico lo hablaban
era los poetas presocraticos: Anaximandro, Parménides y Heraclito entre otros. Esta
actitud del ser, de dejarse desvelar a través de la poesia, habia sido invertida por la nocién
de verdad implantada por Platén, pensamiento que segin Heidegger «ha marcado el
destino de la metafisica occidental» (ctd en 2010, 525-526). Caso contrario pasaria con
Lukacs; para éste, también al parecer, es a través de las creaciones artisticas, literarias,
que el sujeto creador desvela el verdadero secreto oculto en lo méas recondito del interior
humano: «Podriamos decir que el sujeto de Lukacs otorga una forma al alma por medio
de la obra literaria; pero también ordena la vida, que es caos, en artefactos significativos
como el drama, la lirica o la filosofia» (Surghi 2016, 42). Quizas la diferencia entre ambos
consista en que para Lukacs esto se estaria dando continuamente en la produccion
artistica, esto es, no tendriamos que retrotraernos hasta los origenes de la misma forma
de refiguracion y mucho menos pensar que es en la racionalidad de la realidad en donde
estd el problema. La figura enigmatica de Holderlin queda flotando en al aire.
Recordemos que termind sus dias en las sombras de la locura, y que fue rescatado por
Heidegger de la oscuridad. ;Era entonces Holderlin una especie de eslabén perdido de la
poesia, habia nacido fuera de su época, dio un salto temporal y nos devolvié al magico
mundo poético — prerracional — de la poseia prehelénica? En fin, Heidegger retuerce

también a su manera su sistema, como entre otras cosas, han hecho todos.

Hasta ahora nos hemos referido a las construcciones estéticas idealistas, las cuales
desde luego ignoraban el valor objetivo asignado despues de Marx a la realidad objetiva.
Otra cosa ocurre cuando la estética se construye a partir de la dialéctica materialista,
momento de la historia humana a partir del cual se instaura el valor objetivo de la realidad,
con el trabajo como Unica actividad creadora en donde el hombre interactia con la
realidad de manera objetiva. ES en ese momento cuando entra en escena la estética
marxista, la cual es desarrollada por Georg Lukécs, autor que basado en las formas
relativas del valor consignadas por Marx en El Capital crea lo que se podria llamar La

Estética. Disciplina que después de haber tenido este desarrollo objetivo nos veriamos en
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la obligacion de dirigirnos a ella como lo hace Thomas Mann en su Doktor Faustus: «Pero
no digas que se trata “Gnicamente” de estética. No digas inicamente. Es injusto considerar
la estética como una zona angosta y especial del humanismo. Su importancia es mucho
mayor, la estética lo es todo ...» (Mann 2009, 430-431). (J. M). Lukacs mantiene estos
principios aun dentro de su gran Estética, esto es, ésta es una de las nociones que
mantendré durante toda su extensa vida intelectual. Asi queda de manifiesto en el primer

tomo de dicha obra:

Lo especificamente estético presupone por una parte, objetiva y subjetivamente, una
relativa altura del despliegue de esa tendencia . . . [el desarrollo estético en el devenir
evolutivo de la humanidad no se reduce a una simple copia mecanica de la misma], pero,
por otra parte, se desprende lentamente del fondo comin aqui descrito y se constituye en
modo independiente de expresién humano-social, porque objetiva y subjetivamente posee
en cada manifestacion un caracter total — relativo, desde luego, tendencial -, una intencion
de totalidad (Lukécs 1966, 246).

Estas nociones en las que se afirma que es a partir de la dialéctica cuando el hombre
interacttia de forma objetiva con la realidad junto con las disciplinas que se ha forjado a
través de la historia para, sirviéndose de ellas, desentrafiar los grandes secretos que ésta
siempre le ha tenido ocultos, tiene varias vias de comprobacion. Para empezar, podriamos

citar a Engels, quien en La dialéctica de la naturaleza afirma que:

Los naturalistas conceden a la filosofia una vida aparente, al contentarse con los despojos
de la vieja metafisica. Solamente cuando la ciencia de la naturaleza y de la historia hayan
asimilado la dialéctica, saldra sobrando y desaparecera, absorbida por la ciencia positiva,
toda la quincalla filosofica, con la excepcion de la pura teoria del pensamiento (Engels
1961, 177). (J. M).

Para Lucien Goldmann, el mismo intento naturalista de tratar de despojarse de los

presupuestos filosoficos, tiene iguales resultados que la anterior afirmacién de Engels.
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El cientificismo ha tratado de extender esta afirmacion a las ciencias bioldgicas y
humanas, preconizando una biologia mecanicista, una psicologia objetivista, una historia
empirica y una sociologia cosista y descriptiva. Si tiene razén, la filosofia es una
supervivencia ideoldgica que ya no tiene razon de ser, y de la cual hay que despojarse. Pero
si, por el contrario, la filosofia aporta realmente verdades acerca de la naturaleza del
hombre, entonces toda tentativa de eliminarla altera necesariamente la comprension de los
hechos humanos. En este caso, las ciencias humanas deben ser filoséficas para ser
cientificas (Goldmann 1972, 7-8).

Los aportes en los que se afirma que solo a partir de Marx es cuando el hombre ha
comprendido realmente cual era la realidad a la que se enfrentaba quedan igualmente
esclarecidos al decir que:

El fundamento del pensamiento todo de Marx lo constituye una idea de la naturaleza y
del hombre, es decir, una Filosofia. Es esta Filosofia la que impone la necesidad del cambio,
no porqgue de ella brote un imperativo ético, sino porque pretende conocer el secreto de la
felicidad del hombre, que solo puede buscarse a través del desarrollo pleno de sus
potencialidades. Durante toda la Historia pasada, lo que Marx llama simplemente
Prehistoria, este desarrollo se ha ido verificando sin la participacién humana consciente,
siguiendo un proceso en cierto modo semejante a aquel que ha impulsado el cambio de las
especies animales a través del simple juego de azar de la evolucion. Por esto afirma también
gue toda la Historia pasada ha sido la historia natural del hombre, la diferencia radical
estriba justamente en que el animal es, conforme a su esencia, inerte, mera pasividad
natural, en tanto que el hombre es, también segun su determinacion natural, radicalmente
activo, creador (Llorente 2001, 26).
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Cuarto problema

Querer dirigir la creacion artistica

Al hablar de esta preeminencia de la obra frente a la ideologia del sujeto, Luké&cs emplea
la expresion triunfo del realismo (ctd en Lukécs 2011, 12).

No hay en la vida comedias vacias: esta es tal vez la multivocidad mas triste de las
relaciones humanas. Solo se puede hacer la representacion de lo que existe, y no es posible
representar algo sin que concrezca con la vida, pese a haberla separado temblorosa y

cuidadosamente de la representacion (Lukacs 2013, 87).

«. .. -que no se deberia confundir en ninglin momento con la objetividad castradora
del novelista realista -» (Barthes 1967, 66). Aunque esta afirmacion de Barthes es
posterior a la confrontacion de Lukécs, en defensa del realismo y sus ataques el
vanguardismo, es un buen ejemplo para ver las inclinaciones con las que se estaba
enfrentando Lukéacs. De aqui surge la otra gran pelea de la estética lukécsiana: la
relacionada con la forma de reproducir la realidad, la cual, desde luego, esta
indisolublemente ligada a la manera en la que el hombre se enfrenta con la realidad
material. «Asi como es la sociedad misma la que produce al hombre en cuanto hombre,
asi también es producida por él» (Marx 2001, 141). Antes de que Lukécs trate de dar
respuesta a este problema ya se habia hecho las mas importantes preguntas en: “El

instante y las formas: Richard Beer-Hofmann "

¢Hay un estilo actual, puede haberlo? ¢Es posible tomar algo como esencial de la forma-
abstraccion, y tomarlo de tal modo que no se escape toda la vida actual? ¢Es posible dar
valor para toda la eternidad a los colores que acaso ya no existan mafiana, al perfume vy al
polen de nuestros instantes y captar su esencia mas interna, aunque sea sin percibirlo
nosotros? (Lukécs 2013, 192).
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Claro que es normal que se le quiera acusar de querer dirigir la creacion artistica.
Lukécs se hace las grandes preguntas de si ¢Hay un estilo actual, puede haberlo? Ademas
de esto ¢Este estilo seria capaz de acaparar dentro de si toda la realidad sin que se le
escape lo mas importante de la vida humana? Y desde luego que las preguntas adquieren
el calibre y la gran responsabilidad ontoldgica al darle al arte la mision de conservar lo
mas preciado que tenemos, esto es: ;COmo conservar y preservar los elementos de la
realidad que lo mé&s seguro es que vayan a desaparecer? Resulta asombroso el nivel de las
preguntas que asaltan a un joven de 23 afos, preguntas tales como, por ejemplo: (Como
preservar muchos elementos, estados, acontecimientos sin que hayan sido percibidos por
nosotros? Claro, hay cosas que se escapan a la percepcién humana, no solo porque no
tengamos los 6rganos de los sentidos suficientemente desarrollados, sino porque la
importancia de los grandes momentos y los grandes acontecimientos hacen que no nos
fijemos o detengamos en las pequefias cosas o0 los pequefios detalles de que pasa a nuestro
alrededor. De ahi la importancia de la pregunta. De todas formas, estamos condenados a
dejar perder parte de la realidad que nos rodea. Los cuestionamientos de Lukacs hay que
entenderlos dentro de un &mbito mucho mas amplio. Eso de tratar de conservar la esencia
mas interna de las cosas, asi no hayan sido captados por nosotros, son asuntos que se
escapan al control humano. En este sentido, tendriamos que aceptar que hay parte de la
realidad captada por los animales que se quedan por fuera del ambito de actuacion
humano, es asi, no podemos hacer nada. ¢seriamos capaces de penetrar en lo mas intimo

de la esencia del olor del polen, o es un asunto de sola incumbencia para las abejas?

En la reproduccion de la realidad Lukécs desarrolla una teoria materialista muy
conocida y divulgada, para ésta la naturaleza se transforma a través del trabajo, a su vez
el trabajo rinde sus mejores frutos cuando el reflejo que el hombre capta de ésta lo hace
de forma realista, lo que conlleva necesariamente a dar la forma correspondiente a la
segunda naturaleza, segunda naturaleza creada desde luego por el hombre, pero la cual,
aun dentro de su gran propia naturalidad serd siempre innegablemente obra del trabajo

humano.

La segunda naturaleza puede, inmediatamente, aparecer como natural, pero es un
producto de las relaciones humanas, es nuestra propia obra. Por consiguiente, la sana
conducta respecto a ella es querer cambiarla, mejorarla, hacerla mas humana. Asi también,

la verdad de los detalles, su esencia, su aparicion, sus acciones reciprocas, sus ligazones,
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etc., tienen siempre un carédcter social, aun cuando su génisis no aparezca como
directamente social (Lukacs 1966, 13).

Y en ese querer cambiarla a través de la «sana conducta» -realismo- es en donde
reside uno de los aspectos del supuesto querer dirigir la produccion artistica lukacsiana.
Esta reproduccion de la realidad puede ser de diversas formas, esto es, puede ser tanto
mecénica como artistica y, en este caso, la que nos incumbe es precisamente esta Ultima,
la artistica. No debemos perder de vista que Lukacs desde muy temprano, en su
produccién filosofica, ya era un ferviente defensor de intelectualizar la creacion para
lograr més claridad: «La intelectualizacion del di&logo, su limitacion a un reflejo claro y
consciente de la precepcion del destino, no es nada que enfrie, sino que en esta esfera de
la vida es humanamente auténtico e intimamente verdadero» (Lukacs 2013, 255).
También en los Escritos de Moscu (2011) Lukécs trata de dar solucion a este arduo debate
entorno a lareproduccion artistica de la realidad. Tengamos ademas presente las palabras
de Sacristan a este respecto: «la estrechez de su juicio estético» (web). Estrechez
directamente vinculada con esta problematica. Lukacs dice que en el momento en el que
la realidad se impone a la ideologia del artista es cuando triunfa definitivamente el
realismo, esto es, el realismo que tanto defiende Luké&cs, y culpable en ultima instancia
de las acusaciones de querer dirigir la creacion artistica, aparece cuando la realidad se
impone a las propias opiniones del artista: «Al hablar de esta preeminencia de la obra
frente a la ideologia del sujeto, Lukéacs emplea la expresién triunfo del realismo (ctd en
Lukécs 2011, 12). Esto nos pone ante la evidencia de que el realismo sale a flote, surge,
se manifiesta justo cuando la realidad fluye de manera serena y transparente, sin sufrir

ningun tipo de violencia por parte del artista.

Realista es el modo en que se tratan y configuran los grandes principios sociales e
ideoldgicos de la época; realistas son los tipos, que son llevados, en la variada multiplicidad
de las aventuras, a acciones reales, a un desarrollo real de su esencia; realista es el modo
de representacion, la captacion de los detalles verdaderos y de su relacion organica con los

grandes poderes sociales cuyas luchas ellos manifiestan creativamente (Lukacs 2011, 50).
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Como negarle a Lukacs estas afirmaciones «Solo se puede hacer la representacion
de lo que existe, y no es posible representar algo sin que concrezca con la vida» (Lukacs
2013, 87). Las cuales ademaés iban en contra a las propuestas por el positivismo légico, el
cual afirmaba justamente todo lo contrario, esto es, el pensamiento agota la realidad, todo
lo pensado es real. Pero también puede aparecer el fenGmeno contrario, o sea, que el
artista pretenda imponerle a la realidad sus propios presupuestos, en esto Lukacs sigue a
Goethe:

“corregir la realidad configurada a partir de su propia ideologia. Esto lo ha criticado
Goethe varias veces en Schiller”. Lukacs califica de violencia subjetivista contra la
realidad la obstinacién de esta clase de autores que insisten en afirmar utépicamente sus

convicciones a contrapelo de la historia (ctd en Lukacs 2011, 16).

“Violencia subjetivista contra la realidad” es la expresion de la que se sirve para
representarse la escena en la que el artista le impone a la realidad sus propias ideas. Quizas
en esto no se equivocaba, podriamos estar todos de acuerdo en que los artistas le imponen
a la realidad las propias visiones que ellos tienen sobre ella. Este es un problema muy
grande. {Como negar que en el momento en el que el artista refigura la realidad - por
Ilamarlo asi, ya que esto se extiende a todos los campos de actuacion humana, no solo la
artistica «En Lukacs, el triunfo del realismo no vale solo para la literatura, sino también
para la filosofia, para la economia, en la politica, para el proceso de trabajo» (ctd en
Lukacs 2011, 27), - esta utilizando precisamente todo el arsenal cultural recibido por todo
el aparato social, el cual se traduce en la educacion, el ejemplo y todas las actividades
humanas culpables en Gltima instancia en la carga cognitiva que posee el hombre?
Tendriamos que saber como dejar atras todo nuestro conocimiento para poder refigurar
la realidad sin imponerle violentamente nuestros prejuicios sobre ella. Y esta seria una de
las mayores traiciones que cometeriamos contra nosotros mismos, al fin y al cabo, nos
movemos por el mundo con las herramientas que el mismo mundo nos ha dado, o las
herramientas que nosotros mismo nos hemos construido a través de toda la historia.
¢ Como dejar por fuera, renunciar a nuestra mas grande riqueza? ¢ En qué momento hemos
creido que para poder reflejar a la realidad de manera mas fidedigna hemos de

despojarnos de nuestros mas grandes logros como especie? ¢Se merece la realidad — y
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nosotros con ella - que para poder disfrutar de su fiel reflejo nos tengamos que olvidar de
nosotros mismo? Pues esto es lo que — no solo pretende Lukacs — sino gran parte de los
tedricos estéticos en los que él se basa, como Goethe, por ejemplo. Lukacs llega al
convencimiento de que los escritores que él estudia llegaron a crear sus mas grandes obras
en el momento en el que se olvidaron de lo que eran o, al menos, lo dejaron aparcado a

un lado:

El correlato de estas posiciones en el plano estético es la predileccién por una literatura
que revela el empefio del autor en dejarse instruir por la realidad; de alli el interés de Lukacs
por novelas de formacion tales como el Wilhelm Meister o Enrique el verde, cuyos
protagonistas, una vez frustrados sus intentos de imponer sobre la realidad sus ideales
subjetivos, resuelven prestar oidos a lo real, aprender de lo existente, semejante
impugnacion de todo voluntarismo esta en la base de la admiracion lukéacsiana por Goethe
(ctd en Lukécs 2011, 14).

Pero si esto es asi, entonces qué ocurre cuando la realidad va en la direccion
contraria a la de los intereses del artista, esto es, podriamos aceptar que la refiguracion de
la realidad se lleve a cabo anteponiendo los requerimientos de la realidad a los intereses
del artista; pero si esa realidad choca frontalmente con la ideologia del artista ¢ qué hacer?
Porque una cosa es que el artista aparque a un lado sus presupuestos y otra muy distinta
que la realidad que pretende refigurar vaya en contra de lo que él piensa de ella. Lo que
pretendo decir es que el artista puede dejar a un lado toda su carga de conocimientos, pero
no que se olvide de ella. Lukacs ve en la obra de Balzac, por poner un ejemplo, este tipo
de fendmeno, es decir, Balzac cred sus mejores obras cuando se fue en contra de sus
propios intereses de clase, solo asi refigurd de manera realista la realidad de la Francia

burguesa de su época:

Habria que contraponer las narraciones de caracter utopico y propagandistico, en las que
predominan las intenciones de Balzac, con las obras mas importantes de la Comedia
humana, donde la exploracion de lo real triunfa frente a las opiniones reaccionarias de
Balzac, y en las que este, en lugar de construir “parabolas para sus utopias . . . representa

como irresolubles las contradicciones de la vida social (ctd en Lukécs 2011, 11).

282



Después de hacer este recorrido por la intencionalidad del artista en las obras
artisticas, no es dificil de entender por que a Luk&cs se le acusa de querer dirigir la
creacion artistica. Ademas, debemos considerar la posibilidad, vista por Mufioz, de que
esa fuerte influencia estaba dirigida, en la mayoria de los casos, con buenas intenciones:
«¢ Dirigismo? Lukéacs luchd, al menos, por hacerlo compatible con el maximo respeto por
las exigencias inmanentes de la creacion artistica» (Mufioz 2002, 43). Caparros lo expresa

de esta manera:

Toda la teoria de Lukécs parece estar orientada por su interés manifiesto por la literatura
realista, narrativa o dramatica, que es a la que se ha dedicado casi exclusivamente. Por otra
parte, queda manifiesto el aspecto normativo de la critica de Lukacs, al no explicar
satisfactoriamente por qué la vanguardia, por ejemplo, parece haber dado obras mejores
gue el realismo socialista de los paises del Este europeo. En realidad, Lukacs intenta

orientar la creacién literaria (Caparros 2010 83).

Aunque Lukacs en algunos momentos ha dejado entrever que forzo su sistema
estético para que pudieran encajar las piezas. Esto se ve con mucha claridad en la Teoria
de la novela, en ella, él llega personalmente a afirmarlo en el momento en el que pretendia
que un método totalmente abstracto se convirtiera en el Unico método correcto para
descifrar lo encriptado en las obras de los artistas que estudiaba en aquella época.

Dejemos que sea el propio Lukécs el que nos lo diga:

Baste con recordar que artistas de la novela como Defoe, Fielding o Stendhal no hallaron
hueco alguno en el esquematismo de esa construccion; o también que el autor de la Teoria
de la novela invierte con arbitrariedad “sintética” la significacion del Balzac y de Flaubert,
de Tolstoi y de Dostoievski, etcétera (Lukacs 1999, 36).

Aun asi, las acusaciones que se vierten sobre Lukéacs son dificiles de demostrar.
Llega a ser tanta la produccidn artistica postrevolucionaria que seria imposible determinar
cuales artistas navegaron verdaderamente por la senda correcta. También hay que tener
en cuenta que caminar por el camino correcto muchas veces significaba estar plegado a
los intereses del Partido, esto es, hacer coincidir la forma de las obras de arte con los

intereses de las élites politicas. Como se ha dicho anteriormente, los artistas que no
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quisieron participar de la supuesta fiesta de la libertad castradora del nacimiento del nuevo
mundo simplemente emigraron hacia occidente, en donde supuestamente si se les
permitia la creacion libre de sus obras. Un fendmeno derivado de este tipo de
comportamiento consistiria en decir que en occidente se financié el espectaculo libre del
arte para minar de esta manera la creacion surgida del realismo socialista. Aun dentro de

este extrafio ambiente Luké&cs era totalmente consciente de este tipo de comportamientos.

El objetivo de casi todos los grandes escritores ha sido la reproduccion poética de la
realidad; la fidelidad a la realidad, el apasionado esfuerzo por una reproduccion amplia y
efectiva de la realidad, ha sido para todo gran escritor el auténtico criterio de la grandeza
literaria (Shakespeare, Goethe, Balzac, Tolstoi, etc.) (Lukacs 1966, 245).

No solo es Lukacs el filésofo que pretende introducir categorias estéticas en el
mundo de los creadores de auténticas obras de arte. Veamos lo que al respecto dice otro

gran tedrico estético surgido de la Escuela de Frankfurt:

El arte no necesita que la estética le prescriba normas para afrontar sus problemas: pero
si que la estética forme la fuerza de reflexion que él apenas es capaz de ejecutar por si
mismo. Palabras como materia, forma, configuracion, que tanto emplean los artistas hoy,
tienen en su seno habitual algo retérico; curarlas de esto es una funcion practica de la
estética (Adorno 2004, 453).

Como se puede apreciar, en algunos pasajes Adorno coincide con el juicio de
Caparros, pero por otro lado deja abierta la puerta a la intromision de la disciplina estética
en la ardua tarea de la creacion artistica. Queda la sensacion de que la acusacion que hace
Caparros se queda en el aire, al menos en el apoyo que busca el artista en la estética. Para
buscar una mayor firmeza en estas nociones, y que el tema no quede muy en el aire,
acudiré nuevamente a Adorno. «Mientras que en la filosofia la estética quedo fuera de
moda, los artistas mas avanzados notan con tanta mas fuerza que es necesaria» (Adorno
2004, 454).

Lo real tiene prioridad cuando se esta hablando sobre la realidad. El propio Lukacs
pide disimuladamente disculpas al decir «si se me permite esta afirmacion: Existe, pues,
una prioridad de la realidad por parte de lo real» (ctd en 1971, 20). Evidentemente que

cuando se estad hablando del mundo lo Gnico que se pide es que como minimo se permita
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que la categoria de lo real tenga una cierta autoridad cuando se esta refiriendo a lo real
«el reflejo estético tiende a una fidelidad radical a la realidad» (Lukécs 1967, 293).
Lukécs toma prestada la sentencia hegeliana y le da nueva forma. Afirma la «“Astucia”
de la realidad» (Lukacs 2011, 116). No podemos ni olvidar ni negar el hecho evidente de
que la realidad, queramoslo o no, tiene la supremacia en lo concerniente a la definicién
que hacemos sobre ella misma «El “triunfo del realismo” es siempre el triunfo de la
realidad» (116). Eso que Blumenberg llama: «el absolutismo de la realidad». Al fin y al
cabo, el poder que ejerce la misma realidad sobre nosotros es una fuerza imparable. Por
mMAs que queramos nosotros ir en su contra. «El progreso en el conocimiento de la realidad
y su influencia en la vida cotidiana sigue su marcha sin que nada de eso . . . [todos los
intentos humanos antropomorfizadores] consiga frenarla» (Lukéacs 1966, 178). No tiene
nada que ver con el absoluto hegeliano, en este caso el absoluto de lo real es un absoluto
real, no podemos escapar de €l, es mas, el debate en torno a este tema es el que provoco
que Lenin escribiera el libro Materialismo y empiriocriticismo como un rechazo a las
concepciones positivistas de los machistas que queria negar la realidad inalienable de la
realidad reduciéndolo a un simple complejo de fendbmenos que eran percibidos por
nuestros sentidos.

Cuando Lukécs pretende dar instrucciones en el proceso de creacion artistica lo
hace porque ha detectado que las obras de arte no estan reflejando la realidad social, sino
que se estan es refugiando lo que él suele llamar: la singularidad privada. Pero seamos
claros, esto lo que significa es que los artistas estdn empefiados en refugiarse en el interior
del sujeto: «cuando ya no tiene tal papel progresista la burguesia, falta la perspectiva
historica indispensable para configurar el mundo actual, razén por la que la literatura se
refugia en posiciones antirrealistas» (Dominguez 2010, 83). Lukacs es muy critico con el
desarrollo posterior a 1848 de la clase media alemana, ya que es alli en dénde él ubica el
origen de casi todos los males que aquejan a la humanidad. EI cambio sufrido a partir de
1848 en la literatura «evité que Thomas Mann creara, en Doktor Faustus lo que Lukacs
llamaba un “espiritu ciudadano”» (ctd en Kadarkay 1994, 552). El problema es que
Thomas Mann en lugar de luchar por sacar al hombre del sopor en que anda metido se

dedica a husmear entre la privacidad y la universalidad social.

. Esta lucha liberadora contra la trascendencia del bien y del mal presenta su forma
Gltima y suprema hasta ahora en el Doktor Faustus de Thomas Mann. Lo satanico no es ya

mas que el intento de separacidn de la individualidad singular respecto del universal destino
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del género humano, que solo puede manifestarse en cada caso como actividad social del
hombre (Lukécs 1967, 535).

El cauce del realismo se desvia hacia otros derroteros. Mann cae preso sin saberlo
en esta problematica. De ahi que, en lugar de dotar al hombre del nuevo y floreciente
estatuto de ciudadano, se dedica es a ver como consigue que dicho hombre se bata en

duelo entre un mundo privado o publico.

Apelemos a las palabras finales de Serenus Zeitblom sobre el “Apocalipsis” de Adrian
Leverkiihn en el Doktor Faustus de Thomas Mann: «Toda la obra estd dominada por la
paradoja . . . de que la disonancia es expresion de todo lo alto, serio, piadoso, espiritual,
mientras que lo armonico y tonal se reserva para el mundo infernal, que es en este contexto
un mundo de la trivialidad y del lugar comun». Si aplicamos esos métodos a la comprension
de Bartok, el contenido basico de su objetividad indeterminada . . . es claramente la lucha
de lo humano contra la fuerza superior de lo antihumano en el periodo del nacimiento y la

llegada del fascismo al poder (Lukécs 1967, 74).

Estos aspectos subjetivos de las creaciones literarias posteriores a la revolucion
democrética de 1848 son igualmente consignados por Guattari en el campo social, asi lo

deja meridianamente claro Martinez:

La subjetividad... [dentro de las que estan enmarcadas la ética y la estética] en la
concepcion de Guattari se abre directamente sobre la sociedad y no queda restringida ni a
las facultades del alma en el registro puramente individual, ni a las relaciones

interindividuales o intrafamiliares (Martinez 2008, 122).

Lukacs en La teoria de la novela manifiesta los mismos aspectos que hacen que su
produccion filosofica adolezca de la aparente manifestacion de querer acomodar las
creaciones artisticas a sus propias necesidades tedricas. Es facil de entender que sus
criticos quieran acusarlo de querer dirigir la produccién artistica. Pero como veremos a
continuacion, no solo ha sido €l el que ha cursado en algunos momentos de su carrera
filosofica por los asperos senderos de querer, no solo decirle a los demas como tiene que

hace las cosas, sino también, traerlos a su corral para dar a entender que ellos si han creado
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segun sus presupuestos filosoficos, Hegel también pretendié hacer lo mismo con sus

antiguos compafieros y rivales universitarios:

[“La Teoria de la Novela] adolece, en efecto, de serios defectos. Por ejemplo, hay algo
gravemente erréneo en una teoria de la novela que conduce a la conclusion de que
Dostoievski no escribia novelas ... su alcance es limitado ... no hay lugar en ella para

novelistas como Defoe, Fielding y Stendhal (Parkinson 1973, 14).

Fijémonos en otros aspectos de la cuestion: «la forma de novela que estudia Lukéacs
es la caracterizada por la existencia de un héroe, definido ... con la expresion de héroe
problematico» (Goldmann 1975, 16). Lo mas destacado de esto es que Lukacs no solo
deja por fuera a muchos autores importantes: «Defoe, Fieldingo o Stendhal no hallaron
hueco alguno en el esquematismo de esa construccion . . .JLuk&cs] invierte con
arbitrariedad “sintética” la significacion del Balzac y de Flaubert, de Tolstoi y de
Dostoievskix» (Lukacs 1999, 36), sino que ademas su teoria no puede ser aplicada en todos
los autores; es como si la universalidad que todos los grandes tedricos quieren para sus
hipétesis, en el caso de Lukacs no se cumpliera tampoco. Aunque para hacer justicia con
Lukacs él mismo fue consciente de las deficiencias de muchas de sus obras tempranas,
como es el caso de la Teoria de la novela, en ella expresa con claridad, en el prélogo
escrito en 1962, que el método utilizado era, no solo demasiado abstracto, sino que dejaba
por fuera a muchos escritores importantes: «Si el alma del personaje principal es
demasiado estrecha o demasiando amplia respecto de la realidad, esta division abstracta

no es, a lo sumo, adecuada sino para ilustrar algunos momentos . . .» (Lukécs 1999, 35).

Sin embargo, hay que indicar que, segun nosotros, el campo de validez de esta hipdtesis
ha de ser disminuido, ya que, si se aplica a obras tan importantes en la historia de la
literatura como Don Quijote, de Cervantes, Rojo y Negro, de Stendhal, Madame Bovary y
La educacion sentimental, de Flaubert, no podria serlo sino parcialmente respecto de La
Cartuja de Parma, e imposible de modo alguno a la obra de Balzac, que ocupa un lugar
destacado en la historia de la novela occidental. Sin embargo, los andlisis de Lukacs
permiten, a nuestro juicio, emprender un estudio socioldgico serio de la forma novelesca
(Goldmann 1975, 16).
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Lo mas destacado de todo esto es la ya vieja denuncia en la que se muestra que las
teorias de los grandes pensadores tienden a acomodar la realidad a sus propios intereses
intelectuales. De eso mismo se acuso, por ejemplo, a Hegel; cuando pretendié acomodar

las teorias de sus colegas a sus propias necesidades sistematicas.

Hegel consagrara el esquema historiografico segun el cual Fichte representaria el
idealismo subjetivo. Schelling, el idealismo objetivo, y el propio Hegel el idealismo
absoluto, como triada dialéctica de tesis, antitesis y sintesis, en la que la sintesis supera la
tesis y la antitesis, y las “penetra en su verdad”. Tal esquema resulta inadecuado desde el
punto de vista historico, porque ni Fichte ni Schelling en si mismos (esto es, considerados
en su efectiva dimensidn histdrica) se ajustan a él (Reale 111 2010, 94-95).

Y de esto desde luego no esté libre el propio Lukacs: «También podemos mencionar
que Lukacs es propenso a torcer conceptos aristotélicos de modo que se adapten a sus
propios propdsitos, mas bien que a tratar de interpretar fielmente el pensamiento del
filosofo griego» (Parkinson 1973, 42). Valga ademas anotar que Lukécs habia hecho
alusion, en el sistema kantiano, a estas mismas referencias, esto es, tratar de hacer que el
sistema encaje dentro de un engranaje mayor, en ocasiones violentando el propio método

de valoracion del sujeto. Estas son las reflexiones del Lukacs del periodo de Heidelberg:

Kant . .. dijo ... que todo aquel que encuentra que algo es bello demanda de los otros
que también lo encuentren bello; y los “censura si juzgan de otro modo y les niega el gusto,
deseando, sin embargo, que lo tengan”. Pero, de acuerdo con la estructura . . . de su sistema
... [Kant], traspone el problema a la expresion acerca del comportamiento estético, y solo
percibe la paradoja en que cada uno debe exigir en los otros la validez del valor estético,
aun cuando este valor, de acuerdo con su esencia subjetiva, que carece de relacion con
alguna constitucion objetiva, no es susceptible de fundamentacion objetiva (Lukécs 2015,
210. Trad. D. C)*~.

% «Kant hat sie bereits deutlich empfunden, wenn er etwa davon sprach, daf jeder, der etwas schon findet,

von den anderen fordert, es ebenfalls schon zi finden; und “er tadelt sie, wenn sie anders urteilen, und
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Cerrar o no la obra

En la obra que nace de la pobreza y la obsesion, lo fragmentario se cierra en un circulo (Lukacs
2015, 174).

... ho es lo suficientemente fuerte para poder dar de si un universo particular cerrado, que lo
abarque todo (la novela) (Lukéacs 2013, 137).

Mientras que la forma pura, que todo lo cierra es aere perennius (mas duradera que el bronce),

y sobrevive a las modificaciones de los tiempos (Lukéacs 2015, 117).

¢Sera que con la obra que nace de la riqueza y de la captacion serena se llega a un
circulo abierto? ¢Quiere esto quizas decir que la obra cerrada y que gira sobre si misma
es una obra problematica? Esto es lo que pensaba Lukéacs en el afio de 1912, momento en
el que escribio Acerca de la pobreza de espiritu. Tener especial cuidado con la obra de
arte cerrada y abierta. Lukacs habla en ocasiones de la obra de arte cerrada como
paradigma de obra acabada, en la que el circulo se cierra, como ocurre con la pequefia —
en tamafio — obra de Shélojov, El Destino de un Hombre o el poema de Lorca, “La casada
infiel” (3. M.):

Lukécs, picado por el reproche de Bloch, arguyo que si la literatura es “realmente” una

forma tinica de reflejo, entonces tiene que comprender la “totalidad”. Pero, aunque asi sea,

spricht ihnen den Geschmack ab, von dem er doch verlagt, daP} sie ihn haben sollten”.Er spielt jedoch, dem
bereits analysierten und noch zu analysierenden Aufbau seines Systems entsprechend, das Problema auf
die Aussage uber das asthetische Verhalten hiniiber und erblickt die Paradoxie blop darin, daf jeder das
Gelten des asthetischen Wertes fiir den anderen fordern muf, obwohl dieser Wert, sienem subjektiven,
keine Objektshescheffenheit treffenden Wesen nach, keiner objektiven Begriindung féhig ist» (Lukacs
1975, 98-99).
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esta totalidad es una totalidad cerrada y ningln conocimiento nuevo puede penetrarla o
invalidarla (Kadarkay1994, 564).

Pero también es cierto que en un ambito mucho mas amplio Lukacs abogaba por
tener como limite el horizonte y no el circulo cerrado que todo lo achata y lo estrecha: «.
.. Lukéacs — cuya cosmovisién se configuraba en horizontes y no en circulos cerrados»
(L6pez 1978, 37).

Por su parte para Adorno: «La obra de arte cerrada es la burguesa; la mecénica
pertenece al fascismo; la fragmentacion indica, en el estadio de la negatividad total, la
utopia» (Adorno, 2003 113). Barthes propone: «proveer de un significado altimo, cerrar
la escritura. . . la unidad del texto no esté& en su origen, sino en su destino» (Barthes 1967,
70). Segun hemos visto en Barthes, la obra si se debe cerrar, y ese circulo lo debe cerrar,
en Ultima instancia, el consumidor de la obra. Si Aristoteles indica que los dos
fundamentos de la mimesis son naturales, y que cada uno a su manera busca un propdésito
definido: el primero imitar y el segundo complacer. Para Lukécs la mimesis se debe
cerrar. Tener presente que en la utilizacion de la categoria de mimesis este factor juega
un papel muy importante. De ser cierto que Lukacs vela por la obra de arte cerrada entraria

en total contradiccion con la tesis de Adorno.
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Conclusion

Las pretensiones a la hora de abordar la obra de Lukacs fueron cambiando con el
transcurso de la investigacion. En un principio la primera intencion era tratar de hacer un
acercamiento a las influencias juveniles de Lukacs, mas que todo las que recibié cuando
era estudiante en Budapest. De este periodo lo més llamativo fue su gran rechazo a todo
lo burgués, es mas, la insistente busqueda consistia en armarse de los elementos
necesarios para romper con esa forma social Ilamada a desaparecer y la que él mismo
queria contribuir a hacer caer. Quizas su olfato filos6fico ya le habia dado a entender que
esa clase social estaba viviendo sus Gltimos dias. Hay que tener presente que €l pertenecia
a una familia muy respetada de Budapest, con lo que ese rechazo le afectaba
personalmente y, sobre todo, con sus dos progenitores. En este sentido las influencias que
mas marcaron el rumbo de esta investigacion fueron las de los dramaturgos mas
representativos en el periodo. Dentro de ellos emergen las figuras de Ibsen, Strindberg,
Hebbel, Shaw entre otros.

En un principio se buscaron las huellas de estas influencias, las cuales desde luego
estaban diseminadas por todos los escritos tempranos de Lukéacs. Se debe tener en cuenta,
a la hora de valorar esta primera aproximacion a las influencias tempranas en Lukacs, que
las obras teatrales representadas en la época reflejaban fielmente las contradicciones a las
que habia llegado todo el estamento burgués. Esto es, Lukacs sin saberlo —aun no conocia
el marxismo — se sentia poderosamente atraido por una manera de reflejar la realidad
social que, ademas, lo estaba haciendo con todo lujo de detalles. Sobre todo, la obra de
Shaw, Hebbel y de Ibsen. En este sentido es bueno también tener presente que estos
artistas en el fondo lo que estaban haciendo era reflejar la propia realidad a la que
pertenecian. Realidad prefiada de problematicidad, que llevaria evidentemente a un alto
grado y nivel de contenido dramatico en las creaciones. De ahi que el periodo entero
estuviera impregnado de este tipo de nociones artisticas. Entendiendo la forma tragica
como la forma de refiguracion artistica mas destacada. Valga destacar, ademas, que esta
es la forma de reproduccion de la realidad que se da justo en el momento de maximo
esplendor de la sociedad dada y ese maximo esplendor se presenta en el momento anterior
a su disolucion. Este debate ya ha sido abordado de diferentes maneras en esta tesis.

Recordar que Trotski es el que mas aportes realiza en estas cuestiones.
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La época dramatica en consecuencia es la época heroica de decadencia de una clase. No
en vano, recuerda Lukacs, el drama es producto tipico de aquellos paises (Inglaterra,
Francia, Espafia) que han vivido a fondo el decaer de la nobleza. Shakespeare, Calderon,
Lope, Corneille y Racine supieron recoger la profunda vivencia de la crisis y darle su forma

artistica méas adecuada, la forma dramatica (Lépez 1975, 419)%.

Pero como suele ocurrir siempre en estos casos, el campo de actuacion de la
investigacion comenzd a expandirse, ahora de lo que se trataba era de que el tema no
llegara a desbordar los limites que se habian marcado prudentemente para investigar. De
este primer grupo influyente se paso, casi sin quererlo, a un segundo grupo y de este a un
tercero, llegando a ser realmente unos cuatro los grupos de pensamiento que ejercieron
influencias sobre Lukacs. La jerarquizacion, en pos de la claridad, se hizo mas que
necesaria. Es asi como podemos hablar del grupo de los dramaturgos, de los fil6sofos, de
los novelistas y quizés de los cientificos, entendiendo a Pavlov, por ejemplo, dentro de
este grupo. De ahi que a manera de conclusion se puede decir que el espectro de las
influencias recibidas por Lukacs sufrié varios cambios de direccion. Dentro de estos
cambios quizas lo mas importante sea la interaccién entre el conocimiento adquirido en
los libros y en su intensa vida intelectual, con su propia vida, sus propias vivencias. O
sea, aqui lo que verdaderamente cobra significacion es que Lukacs combind, nuevamente
sin saberlo, lo tedrico con lo préactico. Los dramas a los que asistia tenian estrecha relacion
con los episodios que vivia. Lo que él veia en las obras de los dramaturgos eran sus
propias vivencias personales. Esto es muy importante a la hora de abordar este trabajo de
investigacion. Ya ha quedado meridianamente claro en la tesis: Ibsen lo que le mostraba
a Lukacs era lo mismo que éste se encontraba cuando llegaba a su casa. En este sentido

hay que entender casi todo el primer periodo de Lukacs.

Cuando Lukéacs da el salto del primer grupo, el de los dramaturgos, al segundo
grupo, el de los filosofos, la interaccion vivencial cobra un nuevo y amplio sentido.
Comienza a descubrir que la vida personal de un individuo esta ligada indisolublemente
con su produccién intelectual; esto es, en las obras de muchos de ellos se pueden descubrir
secretos de sus vidas privadas. Ademas de esto tampoco se puede perder de vista que los

grupos comienzan a mezclarse entre si; como es el caso de los dramaturgos, Kierkegaard

55 Ldpez, José. Lukacs y el drama moderno. Teorema: Revista Internacional de filosofia. Vol. 5, N.°.
3-4, pags. 407-426. 1975.
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y Kant. Esto es, Lukacs detecta que el rechazo que él comienza a sentir por lo burgués
tiene grandes dosis de ética. Cuando comienza su relacion con Irma Seidler la ética
individual lo acerca a la ética kierkegaardiana y, el rechazo al comportamiento individual
burgués, lo lleva a relacionarlo con la decadencia de la ética del deber-ser kantiana. Aqui

no se trata solo de vasos comunicantes, las interacciones e influjos vienen y van.

Lukacs vive inmerso en un escenario supremamente complejo: la relacion con sus
padres, con Irma y con el conjunto de la sociedad. El acercamiento a los dramaturgos, a
los fil6sofos y a los teoricos y la dificil situacion social en que anda metida Europa, que
terminara llevando a la Primera Guerra Mundial, son los detonantes de todo el
florecimiento creativo que tendra su obra. La conclusion principal que extraigo de este
gran complejo problemético es que Lukécs se convierte, sin pretenderlo, en un fiel
representante de su época. EI hombre que propone la vuelta a los clésicos, la refiguracion
realista de la realidad, llega a ser un espejo sin quererlo ni saberlo. Lukéacs es el pensador

que nos refleja mejor que el mas pulido de todos los espejos la realidad de una época.

Una vez hecho este amplio recorrido por la obra no solo de Lukéacs sino también de
otros autores que comparten sus mismas inquietudes, y los cuales, desde luego, van
remando en la misma direccion del creador de la estética marxista, podriamos hacer
algunos comentarios a modo de conclusiones relativas al contenido del trabajo. En primer
lugar, debo decir que son muchos las sugerencias y los futuros desarrollos de temas que
se guedan sin abordar: EIl azar, la temporalidad, el intelectualismo, la necesidad y la

historia, los aspectos espaciales, la vida y la muerte, entre otras.

Las principales aportaciones de esta tesis consisten en haber logrado claridad sobre
algunos aspectos del desarrollo del Lukécs joven que no habian sido abordados de manera
sistematica. Estos aspectos podrian quedar enmarcados dentro de las esferas ética y
estética. Es asi como podriamos hablar de que esta tesis logra, en cierta medida, llegar a
los aspectos que comenzaron a marcar el despertar del pensamiento de Lukacs y su
posterior desarrollo tedrico. La tesis hace el intento de mostrar las influencias desde la
misma época griega. Al fin y al cabo, Lukéacs parte por lo regular desde el mismo
pensamiento clasico heleno, pero el esclarecimiento cae principalmente dentro del
espectro tematico desarrollado por los dramaturgos; son estos los que le aportan a Lukacs
los elementos necesarios para que marque distancia con la decadente burguesia. En un

principio el campo de actuacion afecta a las consideraciones éticas, las cuales ademas
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tiene una gran dosis de interaccion con la estética. Los aportes originales darian asi
comienzo con el esclarecimiento de las relaciones de Lukacs con su familia, sus amigos,
el entorno social y el primer influjo de los dramaturgos. Estos tltimos le brindan a Lukacs
la oportunidad de emprender la lucha contra la clase burguesa de su ciudad. La tesis trata
de ahondar en esta tensa y conflictiva problematica, al intentar mostrar el camino que

tomaron las influencias y la posterior puesta en marcha por parte de Lukécs.

Otro aspecto por destacar es la aclaracion a la que se ha llegado en lo concerniente
a la relacion de Lukéacs con Kant, Kierkegaard, Dostoievski e Irma Seidler. Es asi como
la tesis ha visto la relacidn que se establecio entre Lukacs, estos personajes y sus propias
vivencias personales. El aporte en este sentido reside en que Lukéacs supo utilizar los
conocimientos tedricos extraidos de ellos y ponerlos en concordancia con su propia esfera
vital. Destacando que aqui lo mas importante sea quizas la relacion inédita que se
establecio entre €l e Irma con la relacion que existio entre Kierkegaard y Regina Olsen.
Desde luego que todas las similitudes encontradas entre el Abraham de Kierkegaard y el
sufrimiento experimentado por Lukacs no es nada desdefiable. Destacar en este sentido

que la tesis expone también, por primera vez, esta confusa y extrafia relacion.

Otro gran aporte al conocimiento de las primeras influencias en Lukécs esta
contenido en la relacion que hay entre las lecturas de obras de Kant, Nietzsche y de
Dostoievski. Es cierto que Léwy y Cometa hacen alusion a estos temas, pero esta tesis
hace un acercamiento mayor a esta injerencia en el pensamiento de Lukacs. Tengamos
presente que de las lecturas antes mencionadas es de donde Lukacs saca la informacion
para construir su teoria ética. Ademas, de estas nociones, es de donde él intenta nutrir, de
contenido teorico, el despertar del nacimiento de un nuevo mundo. La tesis hace un
recorrido por el camino que tomaron estas influencias en la elaboracion de obras de gran
importancia en el &mbito del pensamiento marxista: Tactica y ética, El bolchevismo como
un problema moral, El alma y las formas, Teoria de la novela, Escritos tempranos, Las
Tesis de Blum, Acerca de la pobreza de espiritu entre otras. La tesis logra esclarecer el
rumbo que tomaron en Lukacs sus preferencias éticas obtenidas de la lectura de las obras

filosoficas de sus predecesores.

Hasta ahora nos hemos referido casi exclusivamente a los aspectos éticos en las
influencias recibidas por Lukacs. Veamos ahora los aportes que hace esta tesis en el

ambito de la estética. Al igual que ocurrio con la ética, en la estética también jugaron un
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papel central los dramaturgos, ya anteriormente se ha hecho alusion a la estrecha relacion
que hay entre estas dos esferas de la especulacion filosofica. Podriamos decir que el
trabajo de investigacion llevado a cabo en esta tesis he esclarecido, en parte, algunos
aspectos destacados de las intervenciones en torno a la estética lukacsiana. Aungue
siempre se han hecho referencias a las influencias que recibio Lukéacs para elaborar todo
su sistema estético he realizado un amplio recorrido por los influjos obtenidos tanto de
Hegel, Marx, Lenin como de Pavlov. Existen muchos comentarios diseminados en
diversidad de obras en donde se hace alusion a las influencias tempranas en Lukacs, pero
en esta tesis se desarrollan los aspectos mas destacados de estas interacciones. Por poner
un par de ejemplos, se destacan las influencias ejercidas por Lenin sobre la teoria de
reflejo, tema del que apenas se encontraron alusiones. Pavlov seria en este sentido el eje
principal. En cuanto a Marx también se intenta hacer alusion directa a los elementos
tomados por Lukacs de El Capital para la propuesta de colocar a la estética como la nueva
concepcion ontoldgica de la realidad. No se han encontrado aportes que vinculen estas
esferas de la realidad econémica con las de la interaccidn ontoldgica. Antes, al contrario,
se han encontrado continuos temas que le quitan esta preponderancia a la influencia de
los aspectos econdmicos sobre el resto de la produccion humana. Han sido en las
conversaciones con el filosofo colombiano Jaime Moreno en donde se ha buscado
claridad sobre esta importante esfera del pensamiento marxista, esto es, vincular la esfera
del valor contenida en la mercancia con las otras dos grandes esferas del actuar humano:
la ética y la estética. Destacar, en esta misma linea de pensamiento, los importantes
aportes realizados por el ya ausente Jacobo Mufioz (1942-2018). El gran filésofo marxista
espafiol habla de la mercancia desde una éptica diferente — vista desde el punto de vista
de la alienacion, cosificacion mercantil actual y, desde luego, siguiendo el itinerario
lukécsiano mas critico con la mercantilizacion de la sociedad - esto es, no le otorga la
importancia ontoldgica, en lo concerniente a dotar al objeto forjado por la historia del
trabajo humano, de ser la portadora y generadora, una vez marcada la debida distancia,
de los juicios éticos y estéticos. Como se ha dicho anteriormente, en todas las lecturas de
las obras de Lukéacs y de sus multiples comentaristas, no se han hallado referencias al
respecto. Siempre en aras de la prudencia podria decirse que esta tesis esta dentro de las
primeras obras en las que se hacen referencias a estas importantes nociones. Debido a lo
complejo del mismo y a la cantidad de informacion contenida en esta tesis, la labor que
se ha realizado ha consistido en hacer alusiones al tema, llegar a algunos puntos de
claridad y dejarlo configurado para un futuro trabajo de investigacion.
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Otro de los amplios campos de actuacion de la tesis gira en torno a la forma de la
reproduccion de la realidad. La consciencia o no en la refiguracién artistica ha quedado
impregnada de una cierta ambiguedad. Esa misma de la que habla Jacobo Mufioz: «cada
cual valore el fendmeno como quiera, por supuesto. Su reino . . . [¢el de Lukacs?], en
definitiva, es — también — el de la ambigiiedad. Ese vasto dominio» (Mufioz 2002, 65).
Quizas el equilibrio consista en la union entre ambas esferas cognitivas, esto es, llegar a
conseguir un tertium datur también en la consciencia e inconsciencia. Estos han sido
presupuesto elaborados de manera generosa en el desarrollo de la tesis, no es este el lugar
para seguir especulando sobre los mismos. Solo a manera de conclusion es importante
anotar que el estado cognitivo en el que se encuentra el artista es determinante a la hora
de ver su reproduccion de la realidad. Si la sociedad esta alienada y él con ella, entonces
su producto goza del derecho de ser llamado realista, es asi, vaya paradoja. Aqui no valen
las categorias de lo real o la falsa consciencia. Lo Unico a tener en cuenta es que nos
podamos ver en el espejo. Si el espejo nos dirige hacia un pasado en el que todo fue mejor,
no nos reconoceriamos en las imagenes reflejadas; si por el contrario el reflejo proviene
de un futuro distante provocaria en nosotros un estupor mucho mayor; conclusion:
reflejar, refigurar, representar la realidad factica, exterior, la que nos corresponde. Estas
han sido nociones desarrolladas a través de todo el cuerpo de la tesis. ¢Se ha logrado
claridad en torno a las mismas? Quizas las respuestas nunca se lograran dar con rotunda
claridad. Por pretender dar parametros en la forma de la reproduccion de la realidad

Lukacs tuvo que enfrentarse a muchos problemas.

La conclusion también nos puede servir para aclarar aspectos que no dejan de ser
algo contradictorios una vez hemos hecho tan largo recorrido. De ahi que la figura de
Ibsen vuelva nuevamente a resurgir. Recordemos que es el autor dramatico que nutri6 el
periodo del joven Lukacs en sus intentos por distanciarse del estamento burgués, de este
autor también extrae aspectos relacionados con la presencia de Dios en el drama, con la
repeticion de caracteres etc. Hay que tener muy presente que el distanciamiento burgués
que propone Ibsen, y del que bebe Lukécs, se queda corto, ya que Ibsen no logra abrir la

brecha definitiva que rompa verdaderamente con sus propios conatos pequefioburgueses.

Luchaba (Ibsen) contra la moral convencional, contra los prejuicios burgueses y contra la

sociedad dominante, en nombre de la idea de una libertad en cuya realizacién no creia él
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mismo. Era un cruzado sin fe, un revolucionario sin ideal social, un reformador que se

convirtié finalmente en un amargo fatalista (Hauser 1962, 385).

Seré a partir de Strindberg cuando este alejamiento sea mas definitivo, este autor le
aporta a Lukacs los elementos que mostraron cierta pobreza en Ibsen y que llevan ya a un
acercamiento a la concepcion dialéctica de la sociedad. La nocion de “personaje” guarda
una afinidad muy grande con las futuras concepciones sobre el mismo desarrolladas por

Lukacs en su Estética. Dice Strindberg en su prologo a la sefiorita Julia en 1888.

[Un personaje es el]... producto de las circunstancias, de la herencia, del ambiente, de la
educacion, de la disposicion natural, de las influencias de lugar, la estacion y la casualidad,
y cuyas decisiones no tenian un motivo Unico, sino toda una serie de motivos (Hauser 1962,
381).

Como se puede ver, la influencia de estos dos autores en fundamental para el
posterior desarrollo de la obra lukéacsiana. Aunque el autor que rompe definitivamente

con las inclinaciones burguesas de ambos es Shaw:

El unico discipulo verdadero y sucesor de lbsen es Shaw, el Gnico que continla
efectivamente la lucha contra el Romanticismo y profundiza la gran discusion europea del
siglo. El desenmascaramiento del héroe romantico, la remocion de la fe en los grandes
gestos teatrales y tragicos se consuman en él (HauserjError! Marcador no definido. 1962,
385).

Se puede ver con claridad que Shaw realiza un aporte muy significativo para el
desarrollo de la obra lukacsiana: desenmascara al héroe romantico. Recordemos que esta
categoria estética, la del héroe, es vital para poder entender el conflictivo mundo
categorial en el que Lukacs se desenvuelve. Podria decirse que en el esclarecimiento de
estas nociones es en donde se genera el cambio de paradigma lukécsiana. Si la muerte de

Leo Popper y el suicidio de Irma lo llevaron a dar el salto de la esfera hingara a la alemana
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— tras estos hechos Lukacs comenzo a escribir toda su obra en aleman -, y el estallido de
La Primera Guerra Mundial junto con el fracaso de la Revolucién Proletaria en Alemania
lo llevaron a dar el salto de la vida carente de significado de El alma y las formas a la
vida ya plena de significado y contenido de Historia y consciencia de clase, el
desenmascaramiento del héroe — en todas sus versiones: positivo, romantico, burgués,
proletario — determin6 de manera clara el porvenir de todas sus obras de critica literaria.

En otras palabras, sus obras mas importantes y significativas.

En lo relacionado con la influencia ejercida por Shakespeare lo mas destacado seria
hacer alusion a que Lukacs vio en él la génesis de la teoria del reflejo, ya quedd
consignado en el trabajo, Lukacs descubre oculto bajo la obra del Bardo de Avon la teoria
del reflejo. Sin olvidar sus aportes de las malas influencias del dinero y sus valiosos
comentarios sobre el cambio social que se estaba dando en la época. Recordar que la obra
de Shakespeare se estaba desarrollando en uno de los cambios de época mas importantes
que se han presentado en la historia de la humanidad, esto es, la transicion entre dos
épocas muy importantes: el fin de la Edad Media, el inicio del Renacimiento, el final de
éste y el inicio del Barroco y el Manierismo.

No olvidemos que las nociones que Lukécs extrae de los dramaturgos estudiados
van encaminadas a aclarar la cuestion de la tragedia. De ahi que resulte oportuno realizar
algunos comentarios al respecto. Siguiendo la linea marcada tanto por Ibsen, Strindberg
y Shakespeare y sin olvidarnos de Marx, Engels, Lenin, Lukacs, Bloch, Goethe, Tolstoi,
Dostoievski, Sholojov y Makéarenko, etc., podriamos aventurar que la tragedia humana se
presenta justo cuando el hombre se enfrenta con fuerzas que él cree le son desconocidas,
ignorando que son en su gran mayoria producto de su propio trabajo, ya se dijo en el
contenido de esta tesis: los grandes trabajos de los artistas dramaticos lo que representan
es la lucha del hombre contra un destino al que estd abocado a hacer cumplir. Resulta
doloroso aceptar que estamos marcados por unos principios absolutos, que no tenemos
salida posible, que el unico papel que nos queda es representar ese drama, que como
mucho lo que podemos hacer son pequefias incursiones por el devenir histérico, pero a
sabiendas de que en ultima instancia es el hades el que tiene la ultima palabra. Como si
el gran secreto tanto ontologico como teleoldgico, que estaba oculto desde los albores de

la humanidad, no hubiera sido ya desvelado por el marxismo.
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Una solucion al problema de la tragedia no se puede abordar si no se hacen
incursiones en la génesis de la misma. Es por este motivo que la tragedia no se superara
hasta que no tengamos suficientemente claro el papel que juega, no solo la division social
del trabajo, sino el sistema econdmico y de produccion en el que se estan dando estos
fendmenos. Para que la manipulacién y la induccién a la que estamos siendo sometidos
constantemente quede mas clara veamos lo que al respecto nos dice Luk&cs: «Yo estoy
convencido de que todo este gran sistema de manipulacion del que venimos hablando ha
surgido a partir de esta necesidad econdémica, haciéndose extensivo a la sociedad y a la
politica» (Lukacs 1971, 71). Es claro que el sistema de manipulacion que nos orienta
hacia un consumismo desbocado, el cual no esta a favor del hombre, sino que tiene por
objetivo someternos a la ficcion de una felicidad superficial, es una de las mayores causas

del drama actual del hombre. Nuevamente Lukéacs se pronuncia al respecto:

Porque es evidente que esa manipulacion del consumo no trata, como afirman los medios
oficiales, de informar al consumidor sobre cuél sea el mejor frigorifico o la mejor hoja de

afeitar, sino que da lugar a un problema de direccidn de las conciencias (Lukacs 1971, 73).

El gran engafio consiste en hacernos creer que estan actuando es en nuestro favor -
seria una especie de “Paternalismo Libertario” en sintonia con la nocién Nudge de
Sunstein (2009) -, cuando en el fondo de lo que se trata es de una manipulacion a escala
planetaria, alcanzando asi la alienacion dimensiones colosales. «El individuo es anulado
por completo frente a los poderes econdmicos . . . mientras el individuo desaparece frente
al aparato al que sirve, éste le provee mejor que nunca» (Mufioz 2002, 97). Quizés la
salida a esta situacion venga de la mano de dar més espacios de libertad al individuo para
que éste pueda disfrutar de mas tiempo libre y asi dar comienzo a una etapa de gran
desarrollo de la produccién verdaderamente humana. Marx ya lo sabia, a este respecto

Lukacs nos lo recuerda:

Aungue es muy importante el aserto de Marx de que el trabajo serd forzosamente,

siempre, un reino de la necesidad, Marx afiade a continuacion que el desarrollo socialista
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estriba en que se han de dar al trabajo formas humanitarias y formas correspondientes al
desarrollo del hombre (Lukacs 1971, 74).

Resulta igualmente lamentable la oposicion que encuentra esta urgente solicitud de
espacio, libertad y ocio para que el hombre pueda desarrollar todo ese potencial que por
fuerzas opacas y ademas producidas por €l mismo permanecen dormidas esperando el

revulsivo que las despierte.

De acuerdo, claro es, con el requisito previo de una paralela liberacién de tiempo y
energias, ahora susceptibles de ser puestas a “disposicion de la cultura”. Lo que, a su vez,
descifraba el &mbito de ésta como espacio cualitativamente superior de la libertad y de la
realizacion de lo valioso. Un espacio situado, en fin, mas alla del estrecho recinto del
trabajo social y de la interaccion misma entre el hombre y la naturaleza con vistas al
dominio, por parte de aquél, de ésta. Y mas alla, también, de la ecuacion trabajo-cultura
(Mufioz 2002, 57).

Lukacs hace una analogia histérica entre la edad media y el mundo contemporaneo
para ilustrar lo absurdo de tal oposicién a que el hombre llegue a niveles de libertad
suficientes para que alcance cimas de humanidad que pocas veces el hombre ha podido
alcanzar. Es esa misma analogia que hace Martinez entre el barroco y el neobarroco o
mundo contemporaneo en Prospero en el Laberinto, en donde Prospero es un personaje
que se abre camino hacia la contemporaneidad; o la que hace Thomas Mann en La
Montafia Magica, cuando anuncia que Copérnico sera nuevamente derrotado por
Ptolomeo. Quizés uno de los Gnicos momentos en los que eso ha ocurrido haya sido ese
esplendido momento alcanzado por el pueblo griego, pero debido justamente a los
espacios de libertad alcanzados gracias a la esclavitud, la que provoco que por el tiempo
libre de muchos hombres se llagara a la altura que todos conocemos. Escuchemos a

Lukécs:

Pues bien, de la misma manera que un artesano del siglo XV consideraria los incipientes

problemas del capitalismo como algo completamente antinatural, asi un tecndlogo de
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nuestros dias considerara completamente antinatural y absurdo que un plan de produccion
pudiera orientarse hacia el como dar un sentido a esta produccién para el trabajador (Lukacs
1971, 75).

Lukacs es totalmente consciente, al igual que Marx, de que los espacios de libertad
deben con el tiempo irse acrecentando, es mas, se supone que los avances tecnoldgicos
estan orientados es en esa direccion, de ahi que resulte tan contradictorio que entre mas
progresos tecnoldgicos haya, mas restringida se encuentra el acceso del hombre a espacios
de humanidad. ¢Cual es el sentido de estas nociones? Pues simplemente que estan
directamente conectada con lo que considero la gran tragedia humana. Esa es la tragedia
del hombre actual. Ya no es esa lucha contra la divinidad, ese constante estar luchando
contra un destino impuesto y ante el que nos sentimos incapaces de reaccionar. No, se
trata, no solo de que somos prisioneros de una carcel que hemos creado con nuestras
propias manos, sino de que nos hacen creer que esa prision es el mejor lugar en el que
podemos vivir - en este sentido solo basta con que recordemos a Leibniz -. Para Lukécs
este decrecimiento del trabajo esté directamente relacionado con la produccion, no solo

de la existencia humana, sino también de su cultura.

Pues no hay duda de que la cantidad de trabajo necesaria para la reproduccion fisica del
hombre ha de decrecer constantemente, con lo cual se posibilitaria para todos los hombres

la consecucidn de un margen para una existencia humanay cultural (Lukécs 1971, 77).

La Unica alternativa que brinda este sistema es la que deja a los hombres

somaticamente rotos e intelectualmente embrutecidos, para traer nuevamente a Marx.

La fabrica se habia tragado una jornada mas, y las maquinas habian succionado de los
musculos del hombre cuantas fuerzas necesitaran. El dia habiase borrado de la vida, sin

dejar rastro alguno; el hombre habia dado un paso més hacia la sepultura (Gorki 1975, 19).

Seguro que esas palabras de Gorki a muchos les sonaran lejanas, distantes y pasadas

de moda. El que las pronuncie sera tachado con toda seguridad de romantico, pero para
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un trabajador que esta sometido a la fuerza implacable del sistema estaran siempre
vigentes y frescas. Aun dentro de este ambiente pesimista Lukéacs conserva algo de
esperanza y nos dice que:

Tampoco cabe duda que para una vastisima capa de los trabajadores, tanto intelectuales
como mecanicos, comienzan a darse las condiciones que les permitirdn, contando con la
reduccidn del trabajo necesario para la reproduccion, llevar una vida libre, de acuerdo con

sus necesidades humanas (Lukacs 1971, 77).

Para contribuir a que esto sea asi:

Nuestra tarea, es decir, la tarea marxista, consistiria, pues, en desterrar de las mentes ese
fatalismo fetichista y en demostrar que la técnica no fue nunca mas que un medio para el
desarrollo de las fuerzas productivas; que, en ultimo término, las fuerzas productivas estan
constituidas siempre por los hombres y sus aptitudes; y que el establecer la reforma del

hombre como objetivo central significaria una nueva fase del marxismo (Lukécs 1971, 78).

Establecer al hombre como objeto central, ya que hemos sido reemplazados del
centro por una creacion propia, esta es una nocién que se ha ido desarrollando como una
especie de mantra a traves de toda la tesis. Hemos sido desplazados, como el ser mas
importante, por una simple produccién humana. Olvidamos por ejemplo que «El joven
Marx decia que las raices en que se ha de asentar el hombre estan constituidas por el
propio ser humano» (Lukacs 1971, 78), y que en la lucha por la obtencion de esas
creaciones corremos el gran riesgo de desaparecer como especie, nos estamos jugando
nada méas y nada menos que nuestra propia supervivencia. Estan estas nociones tan claras
que hasta el mismo psicoanalisis ha llegado a la conclusion de que «Nuestros
contemporaneos han llegado a tal extremo en el dominio de las fuerzas elementales que
con su ayuda les seria facil exterminarse mutuamente hasta el ultimo hombre» (Gémez

2014, 324). Nuestra perplejidad aumentara con los aportes que hace Marx al respecto:
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Marx no dejo de considerar ni siquiera la posibilidad extrema de que la lucha de clases
acabaria un dia, tras guerras y siglos de depredacion del medio natural, sin supervivientes,

esto es, en el mutuo hundimiento de las clases en lucha (Mufioz 2010, 247).

Otro factor importante a tener en cuenta para comprender la tragedia humana y
tratar de buscarle solucion es la soledad — individualismo - en la que se encuentra el
hombre en la actualidad. Tenemos que ser conscientes del lugar que ocupa esta categoria
en el ambito social contemporaneo, llegando a ser tan importante que muchos autores le
han dedicado gran parte de sus reflexiones filoséficas. Es este el motivo por el que se la
trae a colacién y mas precisamente en las consideraciones finales para ser tratada como

una categoria a combatir en la busqueda del bien de la sociedad en su conjunto.

La soledad en que viven los hombres de este mundo, como en todos los dramas nuevos,
no quita todo sabor a las relaciones entre ellos, aunque dibuja con demasiada dureza las
lineas que separan sus perfiles. (Para hacerlas bien visibles en la perspectiva del drama)
(Lukacs 2013, 200).

La dificultad para superar este estadio de barbarie es que viene impuesto por los
propios sistemas que rigen del devenir social. Estdn profundamente implantados en

nuestra sociedad. Aqui solo sirve el triunfo individual.

Asi es como el cristianismo se constituye en la religion de los que han perdido la libertad.
Naci6 del despotismo politico y de la desigualdad econémica. Alli donde la propiedad
privada deviene unico estimulante de la accion de los hombres, la religion no tiene otro

objeto que la salvacion individual (Garaudy 1973, 34).

Y como punto final de todas estas consideraciones acudo a las palabras de José

Ignacio Lopez Soria consignadas en su articulo: De lo tragico a lo utdpico.
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Sabemos que estas inquietudes de Lukécs fueron un poco «palabra predicada en el
desierto». Sabemos que triunfo la linea dura que desatendid los problemas éticos y
de la conciencia. Pero es interesante apuntar que en el alborear de las realizaciones
socialistas Lukacs se presenta como el hacedor de puentes, como el hombre
preocupado en recuperar para la naciente cosmovision socialista las mas hondas

vigencias de la cultura occidental.
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