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A OBRA DE ARTE: KANT E LUKACS
Arlenice Almeida da Silva
Unesp/Marilia

Ao relacionar a expressao e a compreensao da “realidade vivida” com
a fundamentag¢io de uma "estética moderna”, o jovermn Gyoérgy Lukacs, em
sua primeira estética intitulada Filosofia da arte (1912-1914), sistematiza
os rumos dessa disciplina em um movimento duplo de aproximacao e de
recusa da Critica da faculdade de juizo de Kant. Apesar de encontrarmos
linhas de continuidade com a sua produ¢io madura, leia-se marxista, a
reflexdo de juventude surpreende pela ousadia e abrangéncia das questoes
e pela presen¢a dos termos nos quais o modernismo vinha sendo defi-
nido. Ternas e termos decisivos ao pensamento estético do comeco do sé-
culo XX, e que continuaram ecoando posteriormente, particularmente na
Teoria estética de Adorno.

Para o jovem Lukdcs uma estética deve partir do seguinte dade: “as
obras de arte existem”, para em seguida interroga-las criticamente;: “como
elas sdo possiveis?” Se a pergunta decorre da problemdtica kantiana, o
ponto de partida é fenomenolégico no sentido de propor uma investiga-
¢do que almeja "dar voz ao objeto”, ou seja. Lukacs adota o ponto de vista
metodoldgico de que uma estética s6 pode ser edificada sobre o fato da
existéncia efetiva das obras de arte, Segundo ele, a estética pés-kantiana
continuou ou deduzindo uma metafisica do belo, ou partindo da anilise
do comportamento dos homens em relagio ao belo; ou seja, passando ao
largo da obra permaneceu concentrada no conceito de belo. Para Lukacs,

mesmo as estéticas forjadas por artistas ou pesquisadores proximes ao
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“fazer” artistico como Alois Riegl e Konrad Fiedler cairam no “estetismo”,
na acentua¢do dos tragos psicolégicos do artista, isto é, numa forma de
“esoterismo de atelié” — e, portanto, também nio explicaram as obras.

Privilegiando a face constitutiva e a estrutura particular da obra de
arte, com seu carater fatico, material, puro artefato, e, no limite, absoluto, e
nao o conceito de belo, Lukacs observa que se de um lado o mérito de Kant
foi reconhecer claramente “o cardter qualitativamente incomparavel e, por-
tanto, incomunicével da sensibilidade passiva”, de outro lado, sua estética
fundamentou-se no conceito de juizo de gosto como sensus communis, ou
seja, em um instrumento de mediagio entre o mundo das normas e o das
experiéncias vividas. Dito de outro modo, mesmo que a defini¢io kantiana
afirme o "gosto” como uma “representacio dada universalmente comunica-
vel, sem a intervengio de um conceito”, os seus pressupostos sio de ordem
l6gica, ou seja, sua comunicabilidade é garantida pelo fato de que se trata
de um comportamento que deve ser comum a todos; nas palavras de Kant,
“as condigoes subjetivas da possibilidade de um conhecimento em geral”
(KANT, 1993, p.61). De modo que para Lukacs, a solucio racional de Kant
pacifica a ambiguidade e a incomunicabilidade da representagéo estética na
“figura do ajuizador que participa de uma dada comunidade de experiéncia”;
e no limite, por meio do assentimento de todos, o que se salva é um com-
portamento légico e ndo estético como pretende Kant. O que, para Lukacs,
transforma o argumento kantiano em um circulo vicioso: a comunicabili-
dade universal deste comportamento, que indica a pressuposi¢ao em cada
um, é demonstrada pela forma judicativa da expressao -"isto é belo”- que re-
pousa em pressupostos légicos, necessariamente universais e univocos. Ou
seja, o valor universal daquilo que Kant nomeia juizo estético nao podendo
repousar na relagdo imediata com a obra de arte, s6 pode fazé-lo em uma
base légica. “Em virtude da identificacio operada entre o ‘comportamento
estético’ e o juizo sobre ele, Kant pode atribuir uma comunicabilidade uni-
versal ao comportamento” (LUKACS, 1981, p.31) — sustenta Lukécs — mas
ao preco de abandonar a esfera da realidade vivida.
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Ora, para Lukacs, mesmo que Kant tenha avancado mais que qual-
quer outro ao estabelecer as condi¢bes necessarias para a possibilidade
da experiéncia, — especificamente na relacao que estabeleceu entre o a
priori qualitativo da experiéncia e a personalidade empirica — os termos do
problema continuam sem solugio, pois a questao da obra-de-arte enten-
dida em uma dimensao absoluta, com uma significacao prépria, nao foi
abordada. O presente texto visa, assim, analisar tal problematica, tendo
ern vista que ao perseguir uma estética imanente a obra e nao transcen-
dental como em Kant, Lukécs ndo se desembaraca do mesmo paradoxo:
para garantir a obra de arte sua autonomia, ela deve manter uma relacao
ambigua de proximidade e distanciamento da realidade vivida,

E claro que nio ha uma estética propriamente dita da obra de arte
em Kant, mas a critica da faculdade de julgar, uma vez que o propésito da
Critica do juizo é a analise transcendental, ou seja, uma inquiri¢ao que per-
gunta pelas condi¢des de possibilidade e validade de um ajuizamento esté-
tico. Contudo, a terceira Critica tem sido pensada, desde entao, como uma
estética, ao menos por vincular arte e critica de arte e por nao descartar o
estudo da formacio da cultura da anélise do gosto. Ora, em Kant o prazer
estético esta vinculado a uma espécie de acordo entre as formas da obra e
as nossas faculdades. Portanto, o conceito de forma tal como aparece na
Critica do juizo nao seria o modo de aproximagao da arte como objeto, téo
requisitado por Lukacs? E, assim, de fazer falar a obra? E claro que o objeto
esta ali, o objeto como um dado empirico, mas o que importa em Kant é a
nossa reacio diante dele: o objeto belo encoraja, vivifica o jogo livre das fa-
culdades, possibilita a manifestacio da liberdade, de modo que a forma do
objeto julgado belo é essencial para a andlise kantiana da beleza. Mas a
forma é a reflexiio e nio a intuicio simples de um objeto singular na ima-
ginacdo. Entdo, se a aten¢do € estética e nao cognitiva ou moral e se Kant
esta considerando um encontro nio determinante, mas reflexivo com um
objeto, qual é o objeto adequado & imanéncia pura da experiéncia estética?

Ou Kant considera apenas uma experiéncia pura da forma?
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Dito de outro modo, perguntar pelo objeto, pela obra de arte, como
insiste o jovem Lukacs, nao resultaria em um retrocesso as normas e re-
gras, isto €, ao classicismo do qual Kant se afasta? Qu seja, ao concentrar-
-se na obra de arte, na relagio entre os géneros, nio estaria Lukacs ainda
prisioneiro das estéticas classicas, normativas, enquanto Kant, prolon-
gando a tendéncia do empirismo inglés inovaria ao nao se ocupar mais das
obras, — uma tarefa va do ponto de vista da Critica -, mas do sujeito e sua
fruicao artistica por meio de teorias do sentimento do belo e do sublime?
Ao afirmar a autonomia do sentimento de belo e privilegiar o juizo e nio
o objeto, nao seria Kant mais moderno que Lukacs?

Como defende Gérard Lebrun, em Kant e o fim da metafisica, a refle-
xao sobre o belo em Kant nio pode ser reduzida a uma psicologia das apre-
ciagdes individuais, pois se o gosto existe, deve possuir um principio de
objetividade. Se nas palavras de Kant, “o gosto é um entendimento que
compara o prazer ou desprazer com a sensibilidade”, um prazer que é fa-
culdade de julgar e que nao depende necessariamente de uma relacio com
a objetividade; “se o simples prazer ¢, para Kant, a representagio pela qual
um objeto nos é dado”, pode-se concluir que ha uma separacio entre a re-
presentacdo e a posigao da existéncia do objeto. E seguindo tal raciocinio
Kant procuraria “saber se, entre a sensagdo e o conhecimento objetivo, a
consciéncia de prazer nio seria uma instancia transcendental de um novo
género”, apreendendo, assim, o juizo de gosto na sua particularidade e tal
como ele é vivido (LEBRUN, 2002, p.417). O mesmo raciocinio levou
Adorno a afirmar que o que ha justamente de revolucionario na Critica do
juizo € o fato de que o subjetivismo kantiano tem seu peso especifico na sua
intencdo objetiva, na tentativa de salvar a objetividade gracas a analise de
seus momentos subjetivos (ADORNO, 1982, p.22). A forma s6 é tornada
visivel pela reflexio, diz Valério Rohden, uma forma que se apreende por
meio da reflexao estética (RODHEN, 1998, p.65).

Reconhecendo tal proposi¢io como o elemento positivo da critica

kantiana, Lukécs, contudo, acrescenta uma dupla negacao: em primeiro
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lugar, a arte refere-se ao vivido, mas nao é expressio dele; em segundo
lugar, ela ndo é a forma perfeita e harmoniosa da comunicabilidade entre
os homens, a mais pura e mais intensa, como defendiam Schelling, Hegel
e Schopenhauer. Em fungio dessas duas negacdes, trata-se de estruturar
uma estética imanente a obra de arte e nao transcendente, ou dependente
de uma esfera univoca, homogénea, determinada por maximas e valores.

A fenomenologia lukacsiana designa, pois, menos um processo que
se da no plano da consciéncia, como em Husserl e mais um processo de
matriz hegeliana na medida em que orienta-se entre o sujeito ¢ seu
outro, entendido aqui como a obra de arte. Por isso, é sim no dominio da
forma da obra que o problema deve ser cbservado. Alids, o conceito de
forma deve muito a Leo Popper e suas reflexdes sobre a arte de Pieter
Brueghel.

“A Estética deve ser imanente, mas a forma transcendental” (LU-
KACS, 1981). O que significa tal proposi¢ao? Em primeiro lugar, Lukacs
opera cam uma triade de conceitos: “forma pura”, “forma transcendental”
e forma “pura reencontrada”. A forma pura é homogénea, estatica, dotada
de unidade; ja a forma transcendental é marcada pela tensao entre sentido
e unidade, momento de formalizacao da realidade vivida. Ora, v conceito
de forma pura ndo é original de Lukacs, mas de matriz romantica. Con-
tudo, os romanticos ao falarem em “forma pura” referiam-se a forca mo-
triz do processo criador; ou seja, a um processo que deslocava o acento da
obra para uma unidade transcendental que se realizaria no sujeito criador,
~ uma espécie de “graca” que lhe advém: a "graca do acabamento de um
harmonia preestabelecida que se manifesta nele” (LUKACS, 1981 ,p.148).
Ora, 0 que é apresentado como sendo uma graga, é para Lukacs necessa-
rio a obra; no lugar de realizar a sintese da obra exigida pelos romanticos,
o trabalho técnico na obra significa para Lukacs que o artista domina o
trabalho, mas é também dominado por ele. O caminho que conduz a obra
¢ marcado por uma certa resignacio e rentincia do artista, isto &, pela su-

peracio da inten¢ao do “querer artistico " pela realizacao efetiva da obra.
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Ou seja, os problemas do artista ndo s3o os mesmos da obra; o artista é
capaz de criar a obra, mas apenas poderd enunciar os meios de seu tra-
balho, jamais a obra nela mesma: a obra é uma exterioridade diferente
daquilo que viveu o sujeito criador (LUKACS, 1981 p.145).

Ja o terceiro termo, a "forma pura reencontrada” é, finalmente, o
tornar-se visivel da técnica, a sua operacio enquanto técnica: uma pre-
dominancia do material na forma, de onde se retira a realidade da obra.
A técnica, aqui, nao estd escondida, mas manifesta, Contudo, vale desta-
car que a técnica em Lukdcs ndo é normativa: nao é técnica de composicao,
nem licoes de como fazer arte. Se na forma transcendental temos o campo
da realidade utépica, na forma pura reencontrada temos a “realidade da
obra”, uma realidade que € idéntica a realidade empirica, mas diferente
dela; objetiva e a0 mesmo tempo utépica. O artista é quase um puro ins-
trumento das leis imanentes da obra. O que significa que a obra realizada
é marcada por uma dupla caracteristica; uma dimensio imanente ligada
a experiéncia vivida, chamado de “peso do real”, e outra transcendente, li-
gada a utopia. Ha, ao final do processo, um sentido utépico imanente a
obra. Mas nao se pode reduzir tudo ao dominio técnico, pois somente a
“forma transcendental e jamais a forma pura, pode liberar fora dela uma
realidade” (LUKACS, 1981, p.150). Assim, dois afastamentos, chamados
por Lukacs de saltos, sao necessarios para a obra acabada: o salto da téc-
nica a experiéncia, e o da experiéncia vivida a técnica.

A Estética deve conter, sustenta Lukdcs, uma “ciéncia a parte” e ndo
uma propedéutica a metafisica ou a filosofia da religiao. E necessario que
ela parta do pressuposto da sua irredutivel imanéncia, possibilitando a
obra de arte uma significagio propria e fechada sobre si mesma. E para tal
€ necessario romper com a ideia da comunicabilidade da obra. Diferente-
mente de Kant, nao é possivel uma comunicagao adequada de seu conte-
udo, pois a arte nio vale para nenhuma comunicacio ou comunidade. Em
Kant, o juizo de gosto pode ser comunicado porquie ele ja abandonou a es-

fera da experiéncia vivida, orientado agora segundo um valor abstrato.

340



CltiLia AraREcIRA MaRTING . UBiRAJARA RANCAN DE AZEVEDD MARQUES, ORG,

Definitivamente, em Lukdcs, o juizo de gosto nao pode ser identificado a
experiéncia de gosto.

Mas, por outro lade, uma Estética ndo pode ser edificada exclusiva-
mente tendo por base a experiéncia vivida do sujeito produtor. Dai decor-
re, para Lukdcs, o carater paradoxal e inico de toda obra de arte: a esséncia
da arte reside na proximidade e na distancia em relagio a realidade vivida;
a arte é um eterno “mal-entendido” (Missverstindnis), ou seja, ela visa a
uma comunicacao imediata marcada por um duplo mal-entendido, pois a
obra resulta em comportamentos inadequados tanto entre o produtor e
a obra como entre a obra e o receptor, o que torna possivel e necessaria a
autonomia e imanéncia da estética.

Com um forte teor cético, o joven Lukacs sustenta que “o solip-
sismo ¢ a expressdo conceitual da estrutura interna da realidade vivida”
(LUKACS, 1981, p.28). Aimpossibilidade de comunicar uma intensidade
é apenas um indicio da fratura do eu com o mundo, da percep¢ao da cisao
entre o interno e o externo que marca a modernidade. A arte nao pode
preencher essa lacuna, nem reconciliar pacificamente o homem ao
mundo, pois, se os meios de expressao possuem um carater flutuante,
toda comunica¢io de experiéncia € um meio de expressao que se torna
independente e recebe uma autonomia propria. Lukacs estabelece, assim,
diferencas entre sujeita empirico e sujeito logico, entre o sujeito da co-
municacio e o sujeito da recep¢ao, enfrentando os dilemas de uma teoria
da comunicacio, especialmente a articula¢io entre signo e significado.
Paraele, a arte confirma que tal articulacdo é marcada por uma “opaci-
dade”, por uma dissonancia constitutiva. E uma imanéncia impenetravel,
"a miséria profunda e a solidao irredutivel na qual se esconde o homem
da realidade vivida” (LUKACS, 1981, p.28).

De modo que, com os conceitos de “dissonancia”, “mal-entendido”
e “novidade”, Lukacs nio sé inaugura sua reflexao estética como penetra
no centro do debate sobre a modernidade artistica. Lukdcs é um dos pri-

meiros tedricos a utilizar o conceito de dissonancia para descrever a pro-
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dugao artistica moderna. A dissonancia é, em suas palavras, “o principium
specificationis da arte” (LUKACS, 1981, p.196). Trata-se de um “conceito
relacional” que estabelece uma ligacao entre a realidade vivida e a realidade
utopica e que procura descrever o movimento pelo qual a experiéncia vi-
vida pelo sujeito criador tende para a forma. Na medida em que a expe-
riéncia estética identifica-se com o processo de formalizacao e sua busca
pela completude, Lukécs radicaliza a ideia kantiana de autonomia ao afir-
mar que a arte € uma totalidade que se fecha sobre si mesma. A forma
nao obedece, portanto, as demandas do conhecimento légico, nem por
meio dela se conhece as determinagoes da matéria, ou seja, a experiéncia
vivida que lhe deu o impulso original. A forma configura, diferentemente,
algo que nao pode ser conhecido e que é ao mesmo tempo unico, algo que
nao & comunicavel. A forma "produz, diz Lukécs, signos inadequados”
(LUKACS, 1981, p.210),

Por outro lado, se a dissonéncia é o ponto de partida da reflexao
€ porque ela é uma realidade objetiva e nao uma caracteristica psicolé-
gica, mera subjetividade; ela é uma exigéncia objetiva da realidade. De
modo que se o elemento exterior ¢ também decisivo na producio da
obra, a estética deve afirmar o cardter histérico irredutivel da obra de
arte. "O contetido da dissonancia, confirma Lukics, é a experiéncia sin-
gular de um sujeito produtor, portanto, concreta e historica” (LUKACS,
1981, p.169).

A obra de arte manifesta esse carater paradoxal: ela é ao mesmo
tempo temporal e atemporal, ou seja, uma duplicidade que é o resultado
de umna producdo circunscrita e enraizada em um tempo e um espaco,
mas portadora de validez e efeitos universais. O elemento paradoxal da
arte assinala que ela possui ao mesmo tempo um carater histérico e artis-
tico, mas que também ha algo de irracional em sua manifestacio, um
‘mal-entendido” que lhe é constituinte: a arte fala e constitui-se, em
suma, a partir de uma distancia, de um “Hiatus"(Abstand).’

ibid,, p.2.
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A obra é temporal segundo sua génese e atemporal pelo efeito que
produz no sujeito receptor; um efeito independente do transcorrer do
tempo. Lukécs procura, portanto, relacionar os dois polos da reflexao es-
tética na analise da especificidade do fazer artistico: a atividade de produ-
cao e a de recepcao, isto é, fazer uma fenomenologia tanto do compor-
tamento criative como do receptivo.

Para o comportamento criativo, Lukacs elabora o conceito de "no-
vidade”, um conceito temporal de relacao para o qual toda obra de arte ao
introduzir uma diversidade inaugura uma forma tnica. "A 'novidade’ &
uma condi¢do necessaria da obra, pois é expressdo pessoal do criador e
nao pode ser separada de sua personalidade”(LUKACS, 1981, p.162). Ela
possui, assim, uma dimensdo de incomparabilidade com as formas artis-
ticas anteriores. A novidade remete ao conceito de originalidade kantiano
caracteristico do génio que “da a regra a arte”. Sabemos, nos termos de
Kant, que génio “é um talento para produzir aquilo para o qual nao se
pode fornecer nenhuma regra determinada” (KANT, 1993, p.153). Mas,
diferentemente, se se trata de fazer falar a obra, ela ndo pode ser enten-
dida por meio de uma deducao histérica da personalidade criadora; as in-
tengoes do artista pouco esclarecem sobre a especificidade da obra, pois
ela tem uma concretude prépria, como ja vimos, que escapa ao referente
histdrico; ela é uma forma técnica que cristaliza os contetdos recebidos,
indo além deles = lhes conferindo um carater atemporal.

Ora, o carater atemporal significa que a obra, em funcao da realiza-
cao técnica, isto é, formal, torna-se simbélica, com potencialidade para
operar efeitos fora de seu tempo. Ela torna-se assim uma "forma transcen-
dental criadora de realidade, figurando uma sensibilidade simbolica”, isto
é, uma capacidade de criar outras formas perfeitas; em outros termos,
“realidades utépicas” que por sua realidade sensivel e imediata buscam
apaziguar e suprimir verdadeiramente o sofrimento e os limites do
mundo dado. Mas o efeito simbdlico ocorre tdo somente se a obra pre-

servar como dado original, sua historicidade. “A atemporalidade da obra
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repousa justamente sobre o fato de que seu acabamento formal é o resul-
tado de um processo de simbolizagio de um complexo de experiéncias
histéricas concretas” (LUKACS, 1981, p.177).

Para o sujeito receptor o que conta é a materialidade da obra, ou
seja, sua forma imanente, seu poder sugestivo e historico. E aqui o con-
ceito de mal-entendido é decisivo. Pelo seu carater de alteridade, de ina-
dequagao e estranhamento a obra repercute nos conteiudos da expe-
riéncia do receptor, tocando sua imaginacio, possibilitando, no limite,
“reviver a experiéncia mais intima de outrem” (LUKACS, 1981, p.162).
Ha4, assim, um jogo de aproximacio e de distanciamento entre o receptor
e a obra. "A atitude do sujeito receptor adquire uma certa independéncia
emn relacao a obra, pois seu interesse material é separavel da obra e
mesmo da ideia de arte” (LUKACS, 1981, p.207). Mas justamente ao pro-
duzir seu efeito, a obra de arte possibilita ao receptor viver uma expe-
riéncia utopica, ou, em outros termos, relacionar-se com a histéria: “a
obra é vivida como a realidade utopica que corresponde de forma ade-
quada a experiéncia vivida, que se torna nova para o sujeito receptor”
(LUKACS, 1981, p.213).

A relagdo entre historicidade e atemporalidade na obra de arte é o
tema que marcara toda a produgao do jovemn Lukécs, bem como boa parte
de seus escritos de maturidade, e é, por outro lado, o que singulariza sua re-
flexdo diante da estética dita, grosso modo, romantica. Para Lukacs, Schelling
percebeu com profundidade, mais do que todos os romanticos, que “toda
obra € a eternizagao de um momento histérico determinado” - “que a obra
sai do tempo e para ele retorna’; “ela arranca um instante do fluxo temporal
lhe conferindo a perenidade do tempo” (LUKACS, 1981, p.220). Mas, en-
quanto os romanticos ainda permanecem ligados a uma teoria platénica da
arte, Lukdcs procura tivar outras consequéncias do procedimento formal
da obra, de sua incontornavel materialidade. Nao s6 toda obra suscita um
mundo novo, abrindo um campo vasto de possibilidades, como ativa um

campo de negatividade, o "mal-entendido” na relacio do eu com o mundo.
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“A dissonancia é a compreensao (zusammenfassung) da realidade na
perspectiva do non-sense afirmado na forma”. Ha um hiatus constitutivo
do mundo que se traduz na distincia entre a realidade habitual e a reali-
dade utépica. Contra a tendéncia “naturalista” que imagina poder imitar
a realidade imovel e "verdadeira”, o jovem Lukacs insiste que o sujeito
criador e da mesma forma o receptor, vai se deparar sempre com uma re-
alidade que lhe é estrangeira, inalcangavel e obscura. "A obra nao é um
prolongamento simples do processo de comunicagao da realidade vivida;
ela nao é um puro meio de expressio, mas opera por um duplo movi-
mento de distanciamento e aproximacio desta realidade”. Para Lukacs,
Friedrich Schlegel e Novalis teriam sido os primeiros a perceber o cariter
paradoxal da eriagdo artistica, sua “face de Janus”. Contudo, buscaran: es-
tabelecer no sujeito criador a possibilidade de um equilibrio e de umna re-
conciliacao entre realidade e mundo figurado. De modo que contra essa
visao harmoniosa da arte, presente em boa parte do pensamento roman-
tico, Lukdcs contrapde a opacidade e ambiguidade da arte; a arte como
“ruptura na continuidade do vivido". Sua Filosofia da arte afronta tal es-
tado de coisas com uma concepgio da criagio que é um non-sense deter-
minado: “a arte procede da perplexidade e do dilaceramento do sujeito
contemplador ern um mundo no qual as coisas sao completamente hete-
rogéneas entre si; no qual ha apenas equilibrios reflexivos, praticos e abs-
tratos, entre o desejo de unidade e ordem e o mundo que pede uma
explicacaa” (LUKACS, 1981, p.132).

Segundo Rainer Rochlitz, o jovern Lukacs rompe com a tradigao
idealista e romantica em sintonia com as vanguardas artisticas ao ins-
taurar a modernidade na critica ao culto do génio. Se em Kant o Génio é
compreendido em termos psicolégicos e “consiste na feliz disposicao que
nenhuma ciéncia pode ensinar e nenhum estudo pode executar, de en-
contrar ideias para um conceito dado e, por outro lado, de encontrar para
elas a expressao pela qual a disposigao subjetiva do dnimo dai resultante, en-

quanto acompanhamento de um conceito, pode ser comunicado a outros”
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(KANT, 1993, p.162); para Lukacs o génio deve ser entendido na relacio
entre o produtor e a obra, na medida em que a génese da obra decorre
da ideia de uma necessidade nao causal, mas histérica, de uma “coinci-
déncia entre a forma da experiéncia e a forma técnica” que faz do artista
ao mesmo tempo o instrumento de suas proprias leis formais e um ser
“tragicamente excluido de sua prépria realizagao”. “E génio o criador para
quem suas experiéncias contém, como formas necessdrias da experiéncia
vivida, as formas técnicas da obra; aquele para quem as relacdes que cons-
tituem a obra sao as relagdes de sua experiéncia imediata; o homem que
vive suas experiéncias sub specie formae, aquele para o qual a técnica da
obra é sua forma de comunicacio natural” (LUKACS, 1981, p.74).

Ora, qual a diferenca entre essa defini¢do e a ideia de producao in-
consciente que encontramos em Kant? No § 46, Kant afirma: “o préprio
autor de um produto, que ele deve a seu génio, nio sabe como as ideias
para tanto encontram-se nele e tampouco tem em seu poder imagina-
las arbitrdria ou planejadamente e comunica-las a outros em tais prescri-
¢oes, que as ponham em condigio de produzir produtos homogéneos”
(KANT, 1993, p.153). Ja no § 45 encontramos a afirmacio de que a
“arte bela tem que passar por natureza”, pois ela,’a arte, que como natu-
reza fornece a regra”. E, mais adiante: “um produto da arte, porém, apa-
rece como natureza pelo fato de que na verdade foi encontrada toda a
exatiddo no acordo com regras segundo as quais, unicamente, o produto
pode tornar-se aquilo que ele deve ser, mas sem esforco” (KANT, 1993,
p.152).

Em Kant também o artista se submete inconscientemente as leis do
material, mas seu produto torna-se arte bela quando produz uma forma de
reconciliacdo entre natureza e arte, que se da pela natureza pensada como
“produgio mediante liberdade, isto é, mediante um arbitrio que pde arazio
como fundamento de suas agées” (KANT, 1993, p.149). E uma forma que “d4
muito a pensar”, diz Kant, mas a arte ao possibilitar o livre jogo das faculda-

des pacifica e é uma manifestagio da natureza enquanto liberdade.
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No jovern Lukécs que ja comega a demonstrar que o sujeito trans-
cendental é histdrico, nao ha reconciliacao entre arte e natureza, mas ex-
periéncias histéricas inadequadas, a obra é uma unidade de experiéncia
individual imediata e de valor universal, mas que resulta em dissonancia
e mal-entendido. O que significa que a arte ndo é forma de expressio ou
de comunica¢io da subjetividade do artista, mas uma forma de escapar
dela e do solipsismo; ndo ha reden¢io na e pela obra e, portanto, nao é
possivel como em Schiller, — leitor de Kant — conferir um acento ético ao
comportamento estético. Compreender a existéncia da obra significa ado-
tar o procedimento critico instaurado por Kant, ou seja, enfrentar as am-
biguidades da nostalgia de uma comunica¢do adequada, univoca e
transparente, perceber como ela instaura comportamentos inadequados;
e, em Ultima instancia, enfrentar a fratura do conhecimento e os limites
e possibilidades da experiéncia.

Adorno, leitor do jovem Lukacs, observa na Teoria estética que se
em Kant a arte é amputada de seu contetdo, o prazer que ela proporciona
é o de um “hedonismo castrado, um prazer sem prazer’, pois “ndo ha ne-
nhuma arte que ndo contenha em si, negado como momento, aquilo de
que ela se desvia; ao que é desprovido de interesse deve juntar-se a sombra

do interesse mais feroz, se pretende ser mais do que simples indiferenca”

(ADORNO, 1982,p.22).
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