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He vendido mi alma dos veces al diablo, por monedas de niebla

y curso clandestino en paises que nadie se ha atrevido a fundar.
LUIS GARCIA MONTERO

1 LA PLURALIDAD ETICA EN EL PENSAMIENTO DEL JOVEN LUKACS
1. 1. El proyecto de una Sociologia de las Formas

Las primeras opiniones importantes de Lukacs sobre la relacion entre la literatura y
la sociedad y sobre la disciplina que debia estudiar dicha relacion se encuentran en
el ensayo «La Forma dramatica» (1909). En este temprano trabajo y en ese periodo
de su produccion [230] intelectual que los estudiosos de Lukacs, y Lukacs mismo,
ponen en relacion con la fenomenologia y el neokantismo (cfr. Parkinson, 1970: 11-
12 y Ludz, 1961: 10-11), el filosofo huingaro, convencido de que las diferencias
literarias serian «mas profundas entre determinadas épocas que entre distintas
individualidades de la misma época» (Lukacs, 1909: 67), proclamaba ya su
intencion de estudiar la literatura desde un punto de vista socioloégico, aunque
cuidando de distanciarse de la sociologia de la literatura que se practicaba por
entonces y en la que veia dos importantes deficiencias. Lukacs repudiaba en primer
lugar su ambicion por demostrar que las condiciones econémicas de una época
eran la causa inmediata del hecho artistico; y, en segundo lugar, su tendencia a
localizar lo social del arte exclusivamente en los contenidos de las creaciones
artisticas (1909: 67).

Frente a esa Sociologia de la Literatura, que podriamos calificar de contenidista y
mecanicista, el joven Lukacs proponia una Sociologia de la Literatura que se
centrase en lo que, a su juicio, era «lo verdaderamente social de la Literatura», es
decir, en la forma, y que, relegando las condiciones econoémicas a un papel
subordinado e indirecto, estableciese relaciones directas entre las formas artisticas
y «determinadas concepciones de la vida» -a las que, muy kantianamente, Lukacs
llamaba también «formas»- que se dan en «épocas determinadas». La Sociologia de la
literatura propuesta por el joven Lukacs no debia -el tedrico preferia decir que «no
podiar- ocuparse de las causas (econémicas) que originaban las diferentes
concepciones de la vida correspondientes a épocas determinadas, pero si debiay
podia constatar el hecho de que «determinadas intuiciones del mundo aportan unas
formas determinadas, las posibilitan, y del mismo modo excluyen otras a priori»
(1909: 69). Cualquier cuestion estilistica seria, por tanto y ante todo, una cuestion
sociologica. Lo que Lukacs venia a proponer, en consecuencia, era una sociologia de
la literatura muy emparentada, en sus métodos y fines, con la investigacion estética
que poco mas tarde propondria Bajtin en su famoso ensayo «El problema del
contenido, material y forma en la creacion literaria» (1924). En 1914 Lukacs expuso
de manera muy parecida a como lo hizo Bajtin en este ensayo (cfr. Bajtin, 1924: 74)
los objetivos de su primera sociologia de la literatura:



«deseaba aclarar el problema central de una sociologia de las formas literarias, esto
es, llevar los elementos vitales temporales e historicos a una tipologia formal, asi
como demostrar el aspecto formal en lo que comunmente se llama el 'contenido’ de
las formas artisticas, para analizar a continuacion las relaciones de cambio de
ambos grupos de formas» (Lukacs, 1914: 251). [231]

1. 2. La valoracion ética en la composicion del drama

Lukacs puso en practica este programa metodologico sobre todo en dos trabajos: la
Historia evolutiva del drama moderno (1912) y la Teoria de la novela que se publico
en 1920, pero que fue escrita entre 1914-15. En el primero, que fue su tesis
doctoral, daba cuenta de las diferencias formales o estructurales entre el drama
antiguo-entendiendo por tal el que va desde la antigltiedad al siglo XVII- y el drama
moderno que habria comenzado con los ilustrados (Lessing, Schiller, etc.), para
luego ponerlas en relacion con diferencias entre las respectivas visiones, antigua y
moderna, del mundo. En la construccion del drama moderno, por ejemplo, jugaria
un papel importante lo que Lukacs llama «la valoracion», una nueva fuerza motriz
de la composicion dramatica que no existia en el drama antiguo. La composicion del
drama antiguo estaria estrechamente relacionada con la vision del mundo propia de
la nobleza, cuya seguridad ética-valorativa- habria hecho que la accion dramatica
se organizase en torno a conflictos de caracter, pero nunca de valoracion. Puesto
que la valoracion moral descansa, en estos dramas, sobre unas bases tan
fuertemente metafisicas, tan poco susceptibles de relativizacion, la accién de un
personaje contra ella solo podia explicarse por situaciones psiquicas, pero no por
razones teoricas: en el drama antiguo la «dialéctica dramatica se encuentra en los
caracteres» (Lukacs, 1912: 269). Los personajes del drama antiguo no se ponen en
movimiento ni colisionan entre si por razones morales: la valoracion ética no
funciona como principio organizador de la accion. Los personajes del drama antiguo
pueden obrar contra la moral-bien porque sean rufianes o bien porque estén
dominados por pasiones demoniacas-, pero en todos ellos-justos o pecadores- el
concepto y la valoracion de lo moral son idénticos: «Por ello, Hegel pudo decir de
manera justificada que las acciones shakesperianas no estan 'moralmente
justificadas'» (1912: 268).

El drama moderno seria, en cambio, una expresion de la burguesia, una clase que
tuvo desde el primer momento conciencia de clase y que, por ello, jamas gozé de esa
seguridad en sus propias valoraciones. Esta clase no pudo prescindir nunca «del
hecho de que los sentimientos, pensamientos y valoraciones de los hombres
cambiasen segun las situaciones» (1912: 267). El drama burgués seria, pues, «el
primero nacido de un contraste consciente de clases», lo que explicaria que en €l
tuviesen que salir a escena las diferentes clases en lucha, pero, sobre todo, que en
él-y a diferencia de lo que ocurria en el drama antiguo-, [232] esas clases
desempenasen un papel decisivo en la estructura de la accion y de los caracteres de
los dramas. De ahi la sensacion de que el drama moderno posee «varios estratos
frente al drama elaborado con un solo tema de todos los tiempos anteriores» (1912:
265). Asi aparece en el drama moderno la nueva fuerza motriz de la valoracion: lo
que cada clase encarna en escena es una vision del mundo, una ideologia. E1
mundo del nuevo drama se construye «sobre la base de diferentes éticas», y es la
diferente vision del mundo de las clases la que «pone en movimiento a los hombres
y los opone mutuamente» (1912: 267). Lukacs llama a este rasgo estilistico o formal
del drama moderno pluridimensionalidad en lo social.



En el analisis del caracter pluridimensional del drama moderno que Lukacs realiza
en este temprano trabajo podemos reconocer ya uno de los conceptos mas
caracteristicos de su posterior estética marxista: el de la dialéctica forma-contenido.
Pues lo que a primera vista se diria un problema del contenido -la existencia de
diferentes valoraciones éticas en la sociedad burguesa-, se revela, iluminado por el
joven Lukacs, como un problema decisivo de la forma. En la consideracion de la
forma del drama moderno como plasmacion estilistica de una situacion social
nueva y de la nueva intuicién del mundo que ésta genera, se cumple lo que Lukacs
formularia algunos anos mas tarde en los siguientes términos: «la aparicion de una
nueva tematica produce una forma de leyes formales internas esencialmente
nuevas, desde la composicion hasta el lenguaje» (1934a: 38-39). Aun cuando
todavia no era consciente de ello, Lukacs ya estaba poniendo al descubierto la
condicion de reflejo de los elementos formales de la literatura.

En relacion con este primer gran trabajo de Lukacs, todavia cabria anadir algo: el
caracter anticipador de sus tesis sobre la pluralidad valorativa del drama moderno
en relacion con las tesis de Bajtin. Este advertiria anos mas tarde, en una hipoétesis
tan conocida como contestada, que la pluralidad de conciencias en el drama no
llegaba nunca a constituir un dialogismo porque, si bien «los personajes se
enfrentan dialéogicamente», lo harian «en el horizonte unificado del autor» que
«resuelve todas las oposiciones dialégicas» presentando «un mundo unitario» (Bajtin,
1963: 32). Y, como anticipandose a la tesis del teérico ruso, cuya primera
formulacion dataria de 1929, Lukacs advertia igualmente que, pese a la pluralidad
de valoraciones que se enfrentarian en el drama moderno, «la valoracion que
constituye el fundamento del drama y pone en orden el mundo, es ain
completamente unitaria y burguesa» (Lukacs, 1912: 267). Si para Bajtin (1963: 32)
el dialogo dramatico estaria enmarcado en «un monologo soélido e inexpugnable»,
[233] para Lukacs (1912: 267-68) lo estaria en lo que €l llama una «'ética unica'
programatican.

A pesar de su voluntad de no establecer relaciones mecanicas entre el arte y las
condiciones economicas de una sociedad dada, Lukacs creia en 1912 que las
formas economicas de la clase burguesa dominaban «la vida entera» (Lukacs, 1912:
272) y, por lo mismo, si se permitio en este primer trabajo de sociologia de la
literatura establecer relaciones necesarias y mecanicas entre épocas, formas
artisticas y clases sociales. Para el teérico huingaro, el drama moderno era
inseparable de la burguesia: «El drama moderno es el drama de la burguesia; el
drama moderno es el drama burgués» (1912: 252). Y, ahondando en el
determinismo, anadia:

«cualquier drama es burgués, porque las formas de vida contemporaneas son
burguesas y porque las formas de cualquier exteriorizacion de la vida actual estan
determinadas por sus formas» (1912: 272).

1.3. La intencion ética en la estructuracion de la novela

En su segundo y mas importante trabajo, su famosa Teoria de la novela (1920),
Lukacs siguio6 relacionando formas artisticas y concepciones de la vida, pero no sin
antes desposeer a su método de connotaciones sociologistas para acercarlo al de las
«ciencias del espiritu» (cfr. Lukacs, 1962: 15). Esto conlleva que en ningiin
momento de la obra se utilicen categorias sociolégicas del tipo de «nobleza» o
«burguesiar. Las transformaciones en las formas artisticas se siguen
correspondiendo con transformaciones en las visiones del mundo, pero estas



ultimas no se vinculan a las clases sociales en pugna, sino como mucho a las
épocas historicas, concebidas ahora como épocas de la historia de la filosofia.
Mientras que en el trabajo anterior se decia del drama antiguo que era el drama de
la nobleza, en Teoria de la novela la epopeya sera definida como la épica de las
«civilizaciones cerradas», que es como llama Lukacs a las culturas teologicas, es
decir, a las civilizaciones de las épocas felices que creyeron en los dioses. En justa
correspondencia, la novela no sera definida en este trabajo concreto, a la manera
hegeliana, como épica de la burguesia -aunque Lukacs lo haria asi en trabajos
posteriores-, sino como épica de las «civilizaciones [234| problematicas», es decir, de
las épocas sin dioses. Como ha senalado Parkinson, «la teoria lukacsiana de la
novela no esta tan arraigada en lo que €l llamaria las condiciones historicas
concretas como la de Hegel»; y pareceria que en este periodo Lukacs ve «la
decadencia de la fe religiosa como teniendo lugar en un vacio social» (Parkinson,
1970: 14-15).

No es éste el tnico aspecto por el que el joven Lukacs se aparta de Hegel en este
trabajo sobre la novela, que habria sido definido por él mismo, sin embargo, como
«la primera obra (...) que haya aplicado concretamente los resultados de la filosofia
hegeliana a los problemas estéticos» (Lukacs, 1962: 17). A pesar de que sea en este
libro donde la critica ha detectado «una fuerte influencia de Hegel» (Ludz, 1961: 11),
seria erroneo considerarlo un trabajo de estricta observancia hegeliana. El capitulo
titulado «El problema de la filosofia historica de las formas» muestra claramente
hasta qué punto ha abandonado Lukacs una adhesion ingenua a la dialéctica
hegeliana (cfr. Parkinson, 1970: 13). Ni siquiera es del todo cierto, aunque Lukacs
lo afirmara asi en su severa autocritica de este libro juvenil, que haya en Teoria de
la novela una «historizacion de las categorias estéticas» heredada de Hegel (Lukacs,
1962: 18). Una historia de las formas artisticas que hiciese «surgir cada forma de
arte en el instante mismo en que, en el cuadrante del espiritu, se puede leer que su
hora ha llegado» (Lukacs, 1920: 40), erigiendo los géneros en simbolos -como ocurre
en la estética hegeliana-, no es precisamente la historia del arte a la que aspira
Lukacs en este trabajo. Por el contrario, para el Lukacs que, como él mismo
advertira mas tarde, ha kierkegaardizado la dialéctica hegeliana (Lukacs, 1962: 21),
la coincidencia entre historia y filosofia de la historia seria posible sélo en las
civilizaciones cerradas. Solo en la historia del arte griego seria posible ver, clara y
nitidamente, las formas del arte como simbolos en los que el sentido de la evoluciéon
historico-filosofica se hace tangible: «Su historia del arte es una estética metafisico-
genética; el desarrollo de su civilizacion una filosofia de la historia» (Lukacs, 1920:
34). Las edades posteriores, en cambio, no conoceran ya esa periodicidad filosofica.
Al igual que ocurria en la escena pluridimensional del drama moderno, en la
civilizacion problematica descrita por Lukacs en este trabajo coexistirian en
simultaneidad una pluralidad de formas artisticas que traducirian una pluralidad
de valoraciones éticas: «signos de busquedas proponiéndose fines que dejan de
estar dados de manera clara y univocar» (1920: 40). Lukacs advierte contra los
intentos, que cree destinados al fracaso, de restaurar la unidad perdida del arte:
«todo renacimiento del helenismo significa que la estética, [235] mas o menos
conscientemente, se ha hipostasiado en pura metafisica» (1920: 37). Tanto la
negativa a erigir los géneros en simbolos de épocas historicas como su explicito
rechazo de una «estética metafisico-genética» (1920: 34) permiten hablar de un
Lukacs ajeno a la dialéctica y a la estética hegelianas y mas préoximo de lo que
podria sospecharse a la tesis posmoderna del fin de la historia (para el concepto de
dialéctica en Lukacs, cfr. Mészaros, 1970).

En efecto, para el Lukacs de la teoria de la novela, no habria un «sentido» inscrito
en la evolucion historica. Las formas surgirian en ciertas condiciones historico-



filosoficas y el investigador podria logicamente buscar y encontrar «as que presiden
la aparicion de cada forma singular (1920: 40), pero no le seria licito deducir de ahi
ningun sentido, ni de progreso ni de decadencia, que le permitiese elaborar una
filosofia de la historia: «No podemos ni queremos elaborar aqui ninguna filosofia de
la historia (...); no vamos a determinar si es nuestro progreso o nuestra decadencia
la que ha provocado esos cambios» (1920: 36). Para decirlo en términos actuales:
Lukacs trataria de dar cuenta de las transformaciones -del acaecer historico-, pero
no de legitimar la marcha de la humanidad -desde las civilizaciones cerradas a las
problematicas- con un metarrelato que viese en esa marcha un camino hacia la
emancipacion. En Teoria de la novela ya habria entrado en crisis la pacifica
concepcion lineal-unitaria del tiempo historico y, con ella, todo el gran proyecto
moderno -ilustrado.

Armado de este bagaje post-metafisico, Lukacs se propuso estudiar las condiciones
historico-filosoficas que presidieron la aparicion de la novela. Sus tesis acerca de
las relaciones entre epopeya y novela constituyen una primera formulacion de la
teoria lukacsiana de los géneros literarios. Para el joven Lukacs, entre epopeya y
novela no se habria producido un cambio de género. Cada género seria una manera
de dar forma al universo que tendria sus leyes particulares de estructura y, por
tanto, para que un género desaparezca y deje paso a otro nuevo, seria necesario
que hubiera un cambio en «as disposiciones interiores del escritor» (1920: 55).
Entre epopeya y novela no se habria producido un cambio de esta especie. Lo que
habria cambiado seria solamente el principium stilisationis del género, por el que a
la misma voluntad creadora, es decir, al mismo a priori corresponden, de modo
necesario y «en virtud del condicionamiento histérico-filosofico», diversas formas de
creacion (1920: 39). Epopeya y novela serian, pues -en este caso, si, coincidiendo
con la estética de Hegel-, dos formas diferentes de un mismo género: la épica. Una
misma disposicion aprioristica del espiritu -la épica- se orienta en la novela «hacia
un fin nuevo, esencialmente [236] distinto del viejo» (1920: 40). De modo que la
dialéctica de los géneros del joven Lukacs, como en general la de toda su
produccion, se caracteriza mas por afirmar la vida historica del género que por
negar la existencia de ciertas estructuras genéricas invariables, que en el caso de
Teoria de la novela son consideradas ahistoricamente como «formas intemporales
ejemplares que corresponden a la estructuracion del mundo» (1920: 34) (cfr.
Wahnon, 1991: 135; y para una interpretacion muy diferente de la teoria del género
en Lukacs, v. Garrido Gallardo, 1992: 24-25).

La épica seria una de esas formas intemporales y aprioristicas de estructuracion, y
su rasgo definitorio, el que la distingue de otros grandes géneros como el dramatico,
seria el de tener por objeto «la totalidad extensiva de la vida» (1920: 45). Pero,
mientras que la epopeya formaria «una totalidad de vida acabada en si misma», la
novela buscaria «descubrir y edificar la totalidad secreta de la vida» (1920: 59). La
causa de esta diferencia residiria en las diferentes condiciones histérico-filosé6ficas
que se imponen al género: la epopeya seria la épica de los tiempos bienaventurados
«que pueden leer en el cielo estrellado el mapa de los caminos» (1920: 29), mientras
que la novela seria «la epopeya de un mundo sin dioses» (1920: 85).

Tal como se formula la diferencia, es facil advertir que lo que Lukacs llama aqui
«condicionamiento historico-filosofico» tiene mucho mas que ver con condiciones
filosofico-subjetivas que historico-objetivas. Lo que habria cambiado entre las
civilizaciones cerradas y la problematica no serian los datos de la realidad objetiva -
«da parte de absurdo y de desolacion en el mundo no ha aumentado desde el origen
de los tiempos» (1920: 30)-, sino la forma subjetiva en que se percibe esa realidad.



Si los antiguos no eran capaces de percibir esa parte de absurdo y desolacion y
veian el mundo mas bien como «un todo acabado y cerrado» sostenido por los dioses,
los individuos de la civilizacion problematica habrian dejado de percibir el mundo
como dependiendo de voluntades sobrenaturales y, por tanto, habrian perdido el
sentido de la totalidad, la visién de la realidad como una estructura cerrada e
inmutable en su significacion. No es extrafio que Lukacs defina el mundo de las
civilizaciones cerradas como un circulo metafisico (1920: 33), ni que describa el
efecto sobre el arte de la pérdida de la totalidad en términos similares a los
utilizados por Nietzsche y después por Derrida:

«La realidad visionaria del mundo que nos es adecuada, el arte, por eso mismo se
ha vuelto autonoma; ya no es copia, pues lodo modelo ha desaparecido: [237] es
totalidad creada, pues la unidad natural de las esferas metafisicas se ha roto para
siempre» (1920: 36).

La forma cerrada de la epopeya, su unidad organica, plasmaria, pues, una totalidad
verdadera, es decir, percibida como realmente existente. La novela seguiria teniendo
una forma cerrada, pero ésta, a diferencia de la de la epopeya, no descansaria en
una unidad dada espontaneamente, sino que se trataria «de una tentativa
desesperada, de una tentativa puramente artistica» de reconstituirla por la via de la
composicion (1920: 53). Para Lukacs, es del todo obvio que esa totalidad que se
trata de reconstituir no tiene una existencia objetiva: el todo de la vida no revela en
si ningun centro trascendental y no admite que una de sus células se arrogue el
derecho de dominarlo (1920: 52). Es la intencion ética la que estructura y construye
la obra como si, «a pesar de todo», existiese una totalidad que reflejar (1920: 69). De
ahi que mientras los héroes de la epopeya se limitan a buscar aventuras y vivirlas,
los de la novela estén «siempre buscando» (1920: 59). La forma novelesca traduce,
pues, la ausencia de una patria trascendental (1920: 60), pero también la nostalgia
del alma que la anora y la busca «por el primer camino que parece conducirlo hacia
ella» (1920: 84). La aspiracion nostalgica de los hombres de la civilizacion
problematica a un utépico acabamiento es la que explica que, a un mundo sin
dioses y por tanto infinitamente abierto, corresponda una forma épica -la novela-
todavia cerrada. No es casual que Lukacs, anticipandose de nuevo a los teéricos
mas actuales, hable de clausura para referirse a este mundo novelesco en el que el
cierre remite siempre a un gesto de «violencia» y a un sacrificio: el del «Paraiso por
siempre perdido que hemos buscado y no hemos encontrado, cuya busca inutil y
abandono designado han permitido cerrar el circulo de la forma» (1920: 82).

Para el Lukacs desesperado del periodo bélico (cfr. Parkinson, 1970: 15), toda
tentativa de clausurar la radical apertura del mundo sin dioses es, pues, una
aspiracion utopica que conlleva necesariamente un fracaso heroico. Se trataria de
una utopia que permaneceria inseparable de la «evidencia de que el fracaso es una
consecuencia necesaria de su propia estructura interna» (Lukacs, 1920: 113).
Lukacs se ve obligado, por tanto, a plantearse «el problema ético de la utopia», y lo
hace en los siguientes, y posmodernos. términos:

«<hasta qué punto se justifica moralmente el pensamiento de un mundo mejor, hasta
qué punto esta fundado edificar sobre esa base una vida que [238] esté cerrada
sobre si misma y que no desemboque en un hueco mejor que en un fin» (1920: 112).

1. 4. Lukacs y Dostoievski: la Teoria de la novela como precedente de la
poética de Bajtin



La respuesta a esta pregunta se encuentra en las paginas finales de Teoria de la
novela, donde Lukacs advierte que la tentativa por dar forma a lo utépico como si
existiera «no lleva sino a destruir la forma y no a crear lo real» (1920: 147). La
correccion que se impone a lo real para perfeccionarlo, la creacion puramente
artistica de una realidad correspondiente a ese mundo sonado o, por lo menos, mas
adaptada a ese mundo que aquella que es efectivamente dada, no es, para Lukacs,
una solucion. De ahi que el final de Teoria de la novela deba ser leido como una
invitacion de Lukacs a abandonar lo que, siguiendo a Fichte, llama la «era de la
perfecta culpabilidad» y, en consecuencia, a abandonar también la forma artistica
que le corresponde: la novela. Para Lukacs, la novela habria llegado ya a un callejon
sin salida, su evoluciéon no habria «<superado el tipo de la novela de la desilusion» y
la literatura mas reciente no revelaria «<ninguna virtualidad esencialmente creadora,
capaz de dar nacimiento a tipos nuevos» (1920: 146). Cuando Lukacs le niega el
caracter de «novelas» a las obras escritas por Dostoievski -en conclusion que, por
ejemplo, Parkinson tiene por «gravemente erronea» (Parkinson, 1970: 14)-, no hace
sino anticiparse una vez mas al que es tenido por genial descubrimiento bajtiniano.
Puesto que aqui se afirma que «la disposicion interior» del «acto de estructuracion»
de las obras de Dostoievski no tiene ya nada que ver con la de la novela y puesto
que esta ultima ha sido descrita en términos de violenta clausura de un mundo
abierto, es evidente que Lukacs esta constatando no s6lo la singularidad de la
estructura novelesca de Dostoievski, sino también que esta singularidad reside en
la ausencia de esa aspiracion utopica -y culpable- al acabamiento:

«Con las obras de Dostoievski -dice Lukacs confirmando esta impresion-, ese nuevo
mundo se encuentra por primera vez definido lejos de toda oposicion contra lo que
existe, como pura y simple vision de la realidad» (1920: 147). [239]

Si bien es cierto que la Teoria de la novela rezuma la misma melancolia que en ella
se denuncia como hija de la era de la perfecta culpabilidad, hay que advertir que al
menos teoricamente Lukacs no apuesta por esa nostalgia de totalidad. Lo ambiguo
del lenguaje lukacsiano en este libro -el de mayores cualidades literarias de toda su
produccion- no puede ocultarnos que, para ser coherente con las tesis que en €l ha
expuesto, Lukacs no podria ver en las novelas de Dostoievski el anuncio de una
nueva civilizacion cerrada ni la restauracion de la totalidad perdida. Es dificil
imaginarlo reincidiendo en la misma «nostalgia decorativa» (1920: 112) que se ha
ocupado de desenmascarar a lo largo de todo el trabajo, o abdicando de lo que él
mismo habia descrito como «a viril y madura comprobaciéon de que jamas el sentido
puede penetrar de lado a lado la realidad» (1920: 85). Las obras de Dostoievski
debian de aparecérsele, eso si, como hijas de una nueva era superadora de la
«civilizacion problematica» que habia dado origen a la forma artistica de la novela,
pero no porque volvieran a instaurar un circulo metafisico, sino porque en ellas se
anunciaba una civilizacion abierta, que, a diferencia de la problematica, no se hacia
problema ya de esa apertura. Las obras de Dostoievski serian, pues, las primeras
que reflejarian fielmente ese mundo abierto, plural e inacabado que la estructura
utopica de la novela -todavia con la resaca de la totalidad que se acababa de
perder- se resistio a reflejar tal como era. Hay que convenir en que, a poco que
hubiera leido las obras de Dostoievski -y debia de haberlas leido bien cuando se
arriesgaba a aventurar la hipétesis de que no eran novelas-, tenia que haber intuido
que el escritor ruso no era precisamente el profeta de un mundo cerrado y perfecto.
Lukacs sabia, por supuesto, que «solo el analisis formal» de las obras de Dostoievski
podria mostrar si éste era «ya el Homero o el Dante» de un «mundo nuevo» (1920:
147), y, aunque se ha especulado con la idea de que Teoria de la novela fuese la
etapa previa de una monografia sobre Dostoievski (Ludz, 1961: 11, n. 19), fue
Bajtin quien, lector y traductor de la Teoria de la novela de Lukacs, habria de



realizar ese analisis y concluir que, en efecto, las obras de Dostoievski habian
destruido las formas establecidas de la novela europea (Bajtin, 1963: 18). Para
entonces -de 1929 data la primera edicion del trabajo bajtiniano- Lukacs habia
encontrado otro camino hacia el nuevo mundo que no pasaba ya por la radical
apertura de las obras de Dostoievski, sino por la acabada coherencia de las novelas
de Balzac y de Tolstoi. [240]

2 LA SOCIOLOGIA MARXISTA DE LUKACS CONTRA EL RELATIVISMO ETICO
2. 1. La recuperacion del concepto de totalidad

Entre 1926 y 1933 Lukacs abandoné practicamente el trabajo teodrico, limitandose a
publicar algunas criticas en la revista de la Federacion de Escritores Proletarios-
Revolucionarios, Die Linkskurve (v. Lukacs, 1931 y 1932). En 1934, tras este
periodo de intensa actividad politica, empez6 a publicar los articulos de critica y
teoria literarias que tras el final de la guerra se integrarian en los libros mas
conocidos de la etapa marxista de Lukacs. El «<Lukacs esencial» del que habla
Steiner (1960: 330) se encuentra en libros como Goethe y su época (1947), El
realismo ruso en la literatura universal (1949), Thomas Mann (1949), Realistas
alemanes del siglo XIX (1951), Balzac y el realismo francés (1952), La novela
historica (1955). Y también en libros no relacionados con la literatura, pero
imprescindibles para conocer la evolucion del pensamiento marxista lukacsiano,
como Historia y conciencia de clase (1923), Lenin (1924), El joven Hegel (1948) y El
asalto a la razon (1954). En 1954 sus Aportaciones a la historia de la estética
suponen el comienzo de una tarea, la de construir una estética marxista, que,
concebida ya en el invierno de 1911-12 (v. Parkinson, 1970: 30), culminaria en
Prolegomenos a una estética marxista (1957) y, sobre todo, en su monumental y
algo farragosa Estética (1963) (v. para esta ultima obra Steiner, 1964).

La transicion del joven Lukacs al Lukacs marxista esta marcada por Historia y
conciencia de clase, donde recupero el concepto de dialéctica hegeliana y, por
consiguiente, volvio a captar la historia como un proceso unitario (Lukacs, 1923:
57) cuya intima significacién no seria sino la del «desarrollo social» (1923: 53), es
decir, la del progreso. La dialéctica permite, a su vez, que Lukacs cambie de opinion
respecto de la totalidad, la cual deja de ser vista como mera aspiracion nostalgica
de unos hombres abandonados de la mano de Dios para convertirse en la exacta y
justa definicion de la realidad socio-economica: «El conocimiento de los hechos no
es posible como conocimiento de la realidad mas que en ese contexto que articula
los hechos individuales de la vida social en una totalidad» (1923: 53). Ese contexto
es, logicamente, el historico: desvinculados de €l, los hechos aparecen a ojos del
observador [241] como aislados y faltos de significacion; pero, en realidad, estarian
comprendidos y perfectamente encajados en una unidad significativa que seria la
del proceso total de la historia. Por eso, la sentencia de Marx acerca de que «as
relaciones de produccion de toda sociedad constituyen un todo» pasa a ser el punto
de partida de la nueva metodologia lukacsiana y «a clave misma del conocimiento
historico de las relaciones sociales» (1923: 54).

Lo que ha hecho posible que la realidad vuelva a ser percibida como un todo,
recuperando la unidad significativa que se perdi6 con la muerte de los dioses, es «da
aparicion del proletariado en la historia» (1923: 47). Esta clase social -con la que, en
efecto, los trabajos anteriores de Lukacs, centrados en el antagonismo entre
nobleza y burguesia, entre antiguos y modernos, no habian contado- habria
permitido «un conocimiento recto de la entera sociedad» (1923: 47). Desde la nueva



perspectiva, inaugurada por el autoconocimiento del proletariado, la sociedad
burguesa ya no es descrita como una sociedad abierta en la que un sinfin de
puntos de vista sin legitimacion metafisica se entrecruzan y sumen en la
perplejidad a un individuo problematico, al que no le queda mas remedio que
aceptar la pluralidad como la tinica realidad posible. Ahora los diferentes puntos de
vista son interpretados como contradicciones que pertenecen a «la esencia de la
realidad misma, a la esencia de la sociedad capitalista» (1923: 55) y que no pueden
dejar de ser descritas en una descripcion de la sociedad capitalista que quiera ser
justa y exacta. Ahora bien, el conocimiento de la totalidad no es s6lo conocimiento
de la totalidad concreta de la sociedad capitalista, sino, como ya se ha dicho, del
proceso total de la historia; y, en este proceso, las contradicciones estarian
llamadas a ser superadas, segun lo muestran las «tendencias reales del proceso de
desarrollo social» (1923: 55). Por esta razon, una descripcion justa de la sociedad
capitalista exige no solo la descripcion de las contradicciones que le son esenciales,
sino también la descripcion de las tendencias hacia su superacion, que estarian
encarnadas por el proletariado.

2. 2. La rectificacion del concepto de necesidad histérica

Estas ideas desempenarian un importante papel en los analisis literarios que
Lukacs iba a realizar en su etapa marxista y en los que el énfasis se va desplazando
al componente mimético o representativo de [242] la literatura. Y no es que en esta
etapa dejase por completo de cultivar la sociologia de las formas literarias. Incluso
los que juzgan mas severamente a Lukacs tienen que reconocer que siempre otorgo
a la forma una «primacia que (...) lo separa radicalmente del 'contenidismo' de los
marxistas vulgares» (Garrido Gallardo, 1992: 21). Sin embargo, la nueva orientacion
filosofica de Lukacs introduce cambios notables en su consideracion de las
relaciones entre literatura y sociedad y, consecuentemente, en su sociologia de la
literatura.

Lukacs no modifica en un punto su antigua y mas caracteristica conviccion: la de
que las formas literarias estan determinadas por los contenidos o visiones del
mundo. En la nueva etapa sigue pensando que cualquier cuestion estilistica es una
cuestion sociologica: «Toda composicion poética se halla determinada de la manera
mas profunda, precisamente en sus principios estructurales, ideologicamente»
(Lukacs, 1936a: 201). Pero si rectifica de manera ostensible todo lo que se refiere a
la identidad que su anterior sociologia establecia entre épocas y formas. Aun
cuando reconoce que cada nuevo estilo surgiria «con necesidad social-histérica de
la vida» y seria «el producto necesario de la evolucion social» (1936a: 180), ni por un
casual se le ocurriria ahora sostener, como sostuvo antes, que la vida
contemporanea entera estaria dominada por las formas de vida -y de arte-
burguesas. Ni todo drama ni, especialmente, toda novela tendrian por qué ser
necesariamente burgueses a pesar de producirse en una sociedad burguesa. Sin
desaparecer de la nueva sociologia lukacsiana, el concepto de «necesidad historica»
sufre, por tanto, una correccién importante: no habria necesidades verdaderamente
vinculantes y, por tanto, no habria una sola forma artistica para cada época
historica.

De ahi que la nueva propuesta de Lukacs sea la de una sociologia de la literatura
que, convirtiéndose en estética, asuma como tarea propia la valoracion estética de
las diferentes formas artisticas, ya que «el reconocimiento de (...) la necesidad del
origen de los estilos artisticos, dista mucho todavia de hacer a estos estilos
artisticamente equivalentes o de igual rango», puesto que la necesidad «puede



también ser una necesidad hacia lo artisticamente falso, deformado y malo» (Lukacs,
1936a: 180). La principal preocupacion del Lukacs marxista es, por tanto, la de
distanciarse de una sociologia, a la que califica de vulgar, que se conforma con
describir el llamado equivalente de los diversos escritores o estilos porque «cree que
con la demostracion de la historia social del origen toda cuestion se halla
contestada y liquidada» (1936a: 181) y que, de esta guisa, acaba por relativizar
sociologicamente las formas artisticas y borrando «la diferencia objetiva entre alto
arte y [243] chapuceria» (Lukacs, 1934a: 42). Ahora no bastaria, como bastaba en
Teoria de la novela, con buscar y encontrar las condiciones historicas que presiden
la aparicion de cada forma singular: la tarea de la ciencia de la literatura no puede
consistir meramente, a juicio del Lukacs marxista, en descubrir el equivalente
social de Homero o de Joyce y en declarar que ambos son «productos» de su época y
su sociedad (Lukacs, 1936a: 181). La renovada sociologia lukacsiana se propone,
pues, como tarea inexcusable la de la valoracion:

«Comprender la necesidad social de un estilo determinado no es lo mismo que
valorar estéticamente las consecuencias artisticas de dicho estilo. En estética no
rige el lema: 'Comprenderlo todo significa perdonarlo todo'» (1936a: 181).

2. 3. La valoracion de las formas novelescas: Narracion y Totalidad

Uno de los dos textos que venimos citando para ilustrar las objeciones puestas por
Lukacs a la sociologia vulgar, el titulado «¢Narrar o describir? A propoésito de la
discusion sobre naturalismo y formalismo» (1936a), ejemplifica ademas el nuevo
meétodo de analisis sociologico de las formas literarias propugnado por Lukacs. Ya
desde el titulo, se oponen dos estilos como excluyentes y obligan al sociélogo que
ejerce su mision valorativa a optar por uno de ellos. En el caso concreto que nos
ocupa, se trata de dos modos de escribir novela -el género al que en la etapa
marxista va a dedicar Lukacs la mayor parte de sus esfuerzos-. La eleccion de uno
u otro por parte de los novelistas contemporaneos estaria determinada por «su
actitud fundamental frente a la vida, frente a los grandes problemas de la sociedad»
(1936a: 177). Pero Lukacs no entiende ya estas diferencias como signos de legitimas
busquedas en un mundo sin dioses en el que los fines no son ya ni claros ni
univocos. En el universo maniqueo de estos textos marxistas, como en los salones
del Oeste americano, dos no caben, y uno de los dos -desempenando el papel del
malo de la pelicula- tiene que plasmar por fuerza una «concepcion fundamental
equivocada de la realidad, del ser objetivo de la sociedad» (1936a: 182). La
«equivocacion» en el contenido se traduce necesariamente en una forma artistica
equivocada o, si se prefiere, falsa; y esta deformacion se interpreta siempre, en el
periodo de la produccion lukacsiana que estamos analizando, como un alejamiento
de la esencia del [244] género al que las obras en cuestion pertenecen. En el
articulo «Arte y verdad objetiva» Lukacs lo formula asi de claro: «todo género tiene
sus leyes objetivas determinadas de plasmacion que ningun artista, so pena de la
destruccion de su obra, puede pasar por alto» (Lukacs, 1934a: 38-39).

En el caso concreto que nos ocupa, el estilo culpable seria la descripcion. No porque
la descripcion no haya sido siempre un componente importante de la plasmacion
épica, sino porque lo habria sido como medio subordinado y no, como ocurriria en
las obras de algunos novelistas contemporaneos, como «principio decisivo de la
composicion» (Lukacs, 1936a: 177). Para Lukacs, el predominio de la descripcion
sobre la narracion en las novelas de Flaubert, Zola, Joyce o Dos Passos estaria
cambiando la mision de la descripcion en la composicion épica y, por tanto,
alterando profundamente las leyes del género. Esto no tendria mayor gravedad, si



no fuera porque una alteracion de esta especie impide al arte épico cumplir el que,
para Lukacs, es ahora el principal de sus objetivos: el reflejo justo y profundo de la
realidad objetiva, que, para serlo, tiene que ser reflejo de la vida en movimiento, de
las «fuerzas impulsoras de la evolucion social» (1936a: 183). Limitandose a la
observacion exterior y superficial de los sintomas de la vida burguesa, Flaubert, por
ejemplo, seria incapaz de captar esas fuerzas, y la vida en sus novelas apareceria
«como un rio que corre uniformemente, como una superficie lisa y monétona, sin
articulacion» (1936a: 182). Algo parecido ocurriria en la obra de Zola, a quien los
«prejuicios triviales de la sociologia burguesa» le llevan igualmente a plasmar la vida
«casi sin articulacion» (1936a: 183).

El reflejo correcto de la realidad objetiva esta, para Lukacs, vinculado al predominio
de la narracion sobre los elementos descriptivos: «La narracion articula, la
descripcion nivela» (1936a: 187). Balzac y Tolstoi se convierten en autores
ejemplares porque, al dar predominio a la narracion, traducen la concepcion
dialéctica de la realidad, ya que, al igual que ella, la narracion articula los
elementos aislados en un todo (1936a: 187). La forma de la novela modélica -
portadora de la concepcion dialéctica del proletariado- es ahora, en consecuencia,
la misma que, segun el Lukacs de la Teoria de la novela, plasmaba, por el contrario,
la ética burguesa y su afan, siempre condenado al fracaso, de clausurar la apertura
del mundo. Cuando Lukacs, en el ensayo de 1936, invita a hacer de nuevo de la
narracion el principio decisivo de la composicion, no esta sino instando a escribir
novelas que, como las que él mismo describio en Teoria de la novela, busquen
descubrir y edificar la totalidad secreta de la vida, o que, como dice ahora,
despierten [245] «la ilusion de la plasmacion de la vida entera en toda su extension
completamente desplegada» (1936a: 188).

Pero ¢se trata so6lo de una ilusion o del reflejo justo de la totalidad real y objetiva?
En este punto los textos lukacsianos abundan en contradicciones. Por un lado, ya
se ha dicho que para el Lukacs marxista la totalidad es objetiva y realmente
existente -como proceso total de la historia y como totalidad socio-econémica
concreta. Por tanto, no tiene nada de particular que Lukacs inste a los escritores -
haciendo del arte de nuevo una «copia» de la realidad- a descubrir, por debajo de las
apariencias fenoménicas, de la superficie de la sociedad capitalista, esa totalidad
realmente existente aunque velada a miradas superficiales:

«Debido a la estructura objetiva de este sistema economico, la superficie del
capitalismo se presenta como 'desgarrada’, consta de elementos que se
independizan de modo objetivamente necesario. (...) La independizacion de los
elementos parciales es, por consiguiente, un hecho objetivo de la economia
capitalista. Sin embargo, sélo forma una parte, un solo momento del proceso
conjunto. Y la unidad, la totalidad, la coherencia objetiva de todas las partes, pese a
la independizacion objetivamente existente y necesaria, se manifiesta precisamente
en la crisis» (Lukacs. 1938a: 292).

Por otro lado, sin embargo, pareceria que Lukacs sigue apuntando, como en Teoria
de la novela, a que la cohesion significativa de la obra literaria es algo construido
artisticamente. En «Arte y verdad objetiva» es ésta la hipotesis que se maneja.
Lukacs insiste aqui en que, si no quiere traicionar sus leyes mas objetivas de
plasmacion, toda obra literaria tiene que «presentar una cohesion coherente,
redondeada, acabada, y tal, ademas, que sus movimientos y estructura resulten
directamente evidentes» (Lukacs, 1934a: 20). Pero insiste igualmente en que
ninguna obra podria proponerse reflejar la totalidad objetiva y extensiva de la vida,



la cual iria «necesariamente mas alla del marco posible de toda creacion artistica»
(1934a: 23). Se trataria mas bien de que, mediante la seleccion por parte del artista
de las determinaciones objetivas esenciales que delimitan la porciéon de vida por ella
plasmada, la obra aparezca «cual una totalidad de la vida» (1934a: 23). De ahi que
en la obra modélica disennada por Lukacs, el final desempene un papel de primera
importancia: «<Forma parte de la esencia de su construccion y de su efecto el que
solamente el final proporcione la aclaracion verdadera y completa del principio»
(1934a: 20). Como especificaria en otro lugar, el sentido de la complicada
concatenacion de las acciones humanas solo puede abarcarse con la mirada desde
el final, y el épico [246] que «narra retrospectivamente, a partir del final, (...) hace
clara y comprensible para el lector la seleccion de lo esencial efectuada por la vida
misma» (Lukacs, 1936a: 188). Es obvio que Lukacs, sin decirlo con estas palabras,
apuesta decididamente por clausurar el texto y que no ve ya en ello ninglin signo de
nostalgia ni de violencia significativa:

«el lector es conducido a través del entrelazamiento de motivos de enlaces variados
por el autor omnisciente, que conoce el significado particular de cada detalle, en si
mismo insignificante, en relacion con el desenlace final y con la revelacion definitiva
de los caracteres» (1936a: 189).

Entre las muchas polémicas que sostuvo Lukacs con otros teéricos marxistas -de
las cuales la mas conocida es la polémica con Brecht-, se cont6 la que lo enfrento a
Ernst Bloch precisamente en relacion con el concepto de «totalidad» y las
consecuencias artisticas del mismo que se acaban de exponer. Bloch veia en la
descripcion de la realidad objetiva por parte de Lukacs como realidad integramente
coherente un mero residuo de los sistemas del idealismo clasico; y entendia que su
aversion a los sistemas compositivos de la novela mas contemporanea provenia de
«un concepto objetivista-unitario de la realidad» que se volvia «contra todo intento
artistico orientado a descomponer un concepto del universon»:

«De ahi que, en un arte que aprovecha las desintegraciones de la trabazon de la
superficie y trata de descubrir algo nuevo en las cavidades, €l no vea mas también
que descomposicion subjetivista; de ahi que equipare el experimento del
descomponer al estado de la descomposiciéon» (cit. por Lukacs, 1938a: 290-91).

Lukacs se defendi6 de estos reproches insistiendo en que la sociedad burguesa
constituia «en la realidad, objetiva e independientemente de la conciencia, un todo»
(1938a: 291) y en que, siendo la literatura una forma particular del reflejo de la
realidad objetiva, los escritores tenian que «captar esta realidad tal como es
efectivamente, y no limitarse a reproducir lo que directamente parece» (1938a: 293).
La polémica fue, pues, un dialogo entre sordos, pero lo mas interesante de la misma
reside seguramente en que Lukacs atribuye a su Teoria de la novela parte de
responsabilidad en lo que consideraba el «error historico de Bloch» (1938a: 302).
Lukacs era, pues, consciente de que en esta obra «juvenily, y a despecho de la
opinion actualmente generalizada sobre ella, no habia apostado por ninguna suerte
de totalidades. [247]

En cambio, es evidente que en la etapa marxista si lo hace. Por esta razon, si en
Teoria de la novela se hacian votos para que la novela, como género que traduciria
una melancoélica y esteticista aspiracion utopica, desapareciese -acompanando en
su caida a la era de la perfecta culpabilidad que la habia generado-, ahora, en todas
las obras del Lukacs marxista, se hacen votos para que la novela, como género que
traduciria las leyes esenciales del gran arte épico, no desaparezca nunca y, por



tanto, no arrastre consigo a la civilizacion racional e ilustrada a la que habria
servido de expresion. De cuanto tuvo que ver en estos cambios la nefasta
experiencia del advenimiento y triunfo del fascismo en Europa no puede hablarse
aqui, pero conviene no olvidar que los intentos desesperados de Lukacs por salvar
lo mejor de la civilizacion burguesa, incluidas sus novelas decimononicas,
obedecieron en gran parte al comprensible terror panico que le inspiraron las
nuevas formas de civilizacion que se anunciaban en la década de los treinta.

Sea como fuere, y volviendo a la caracterizacion de la nueva sociologia valorativa de
Lukacs, lo que Lukacs llamaba «valoracion estética» era algo muy parecido a una
valoracion ética o ideologica. En el analisis sociologico de las formas literarias lo
que se juzga -como se ha visto en el caso de la descripcion- es la actitud ante la
vida del escritor en cuestion, aunque el error en ésta implique, a causa de la
dialéctica forma-contenido, un paralelo error en la forma. El propio Lukacs habria
reconocido que en su etapa marxista el contenido se convierte en «el elemento
preponderante del analisis y el juicio» (Lukacs, 1965: 10). Si esto es asi -como se ha
visto- incluso en aquellos casos en que el objeto de analisis es el estilo, mucho mas
lo sera en los casos que ilustran lo que Steiner considera «lo esencial de la practica
lukacsiananr, es decir, «el estudio minucioso de un texto literario a la luz de las
cuestiones politicas y filosoficas» (Steiner, 1960: 334).

2. 4. La valoracion de los contenidos: la cuestion del realismo En estos trabajos,
que son los tipicamente «contenidistas» de la sociologia lukacsiana, se trata de
valorar los textos literarios atendiendo a su grado de correspondencia con la
objetividad del mundo exterior reflejado. Es importante advertir que la captacion de
la realidad no esta renida, en la teoria lukacsiana, con la ideologia. Como diria en
[248] otro lugar, «sin ideologia no existe composicion alguna» (Lukacs, 1936a: 202).
La de Goethe, cuando escribe el Werther, por ejemplo, no es sino la del humanismo
revolucionario burgués. Pero Goethe ilustraria el lema engelsiano de la «victoria del
realismo», segun el cual en las grandes obras literarias el escritor se desprende de
la vision del mundo a que estaria supuestamente determinado por su origen social
e historico para darnos una vision objetiva de la realidad (v. Lukacs, 1938b: 81). El
triunfo de la plasmacion realista sobre los prejuicios individuales y de clase de un
escritor es, para Lukacs, el resultado de «la fecunda relacion reciproca de los
escritores importantes con la realidad» (ibid.). Y en el caso de Goethe esa fecunda
relacion se daria, pues su entusiasta adscripcion a los ideales del humanismo
revolucionario no le habria impedido ver, en la «wvida cotidiana de su época» (Lukacs,
1936b: 75), a fuerza de profunda observacion -que no de miradas superficiales-, la
tragica contradiccion de esos ideales, todo lo que en el propio ideario burgués se
opondria al «despliegue libre y omnilateral de la personalidad humana» (1936b: 75).
Su ideologia no le habria impedido, por tanto, expresar la dialéctica real de la
evolucion de la sociedad burguesa. Naturalmente, el joven Goethe carece de la
comprension economica de los hechos que observa, y sera el critico -en este caso
Lukacs- el que nos ofrezca la explicacion en ultima instancia economica de las
contradicciones del humanismo burgués:

«La division capitalista del trabajo -base sobre la cual puede por fin proceder la
evolucion de las fuerzas productivas que posibilita materialmente el despliegue de
la personalidad- somete al mismo tiempo al hombre, fragmenta su personalidad
encajonandola en un especialismo sin vida, etc.» (1936b: 76).

Puesto que Goethe escribe en un momento muy temprano de la evolucion de la
sociedad burguesa, Lukacs no le va a exigir, a la hora de concederle la calificacion



de realista, mas que la plasmacion de las contradicciones que, segun se veia arriba,
pertenecen a la esencia de esta sociedad. Lo mismo ocurre con otros grandes
escritores del realismo burgués, como Walter Scott, Balzac y Tolstoi. Si las novelas
historicas de Scott le parecen la mejor expresion del género es porque el método de
plasmacion historica y humana con que Scott da vida a la historia es el que
consiste en presentar la historia como «un proceso lleno de contradicciones, un
proceso cuya fuerza motriz y base material es la contradiccion viva de las potencias
historicas en pugna» (Lukacs, 1955b: 58). Y también la «grandeza» de Balzac
residiria en [249] que sabe observar y configurar con ojos insobornables todas las
contradicciones manifiestas (Lukacs, 1934b: 323).

Cuando se trata del analisis de escritores contemporaneos, la metodologia del
analisis de contenido es la misma; pero en estos casos la fiel representacion de las
contradicciones ideolégicas no es la iinica condicion que exige Lukacs -sobre todo
en la etapa del realismo socialista- para hablar de un «triunfo del realismo». Desde
su temprano articulo sobre las novelas de Willi Bredel, publicado en Die Linkskurve,
Lukacs dejo claro que una vision correcta y profunda, dialéctica, de la realidad
historico-social presente no era soélo la que representaba la realidad historica como
proceso contradictorio y lleno de dificultades, sino también la que la representaba,
a pesar de las dificultades, en claro avance hacia la claridad ideologica,
configurando «a linea ascendente del movimiento revolucionario» (Lukacs, 1931:
301). En otras palabras: «El socialismo realista se propone como mision
fundamental la plasmacion del devenir y el desarrollo del hombre nuevo» (Lukacs,
1934a: 53).

En este sentido hay que entender los reproches que dirigio a escritores como
Flaubert y Zola. Su debilidad ideolégica decisiva radica, para Lukacs, en que
capitulan sin lucha «ante las manifestaciones acabadas de la realidad capitalista»
(1936a: 206), representando ciertamente la inhumanidad del sistema capitalista,
pero sin tener en cuenta que «vive también en la sociedad burguesa el proletariado»
(1936a: 205). A la inversa, no hay que olvidar que Lukacs dirigiéo también duros
reproches a los escritores socialistas que, queriendo representar la linea ascendente
del proletariado, concedian una facil victoria al hombre nuevo y se olvidaban
igualmente de representar las contradicciones del proceso historico. Lukacs les
acusaba igualmente de falta de realismo. En el caso concreto de Willi Bredel,
Lukacs -coherente con la concepcion de la sociedad y de la historia que defendi6 en
Historia y conciencia de clase- hablaba de una deficiencia de dialéctica que acababa
falsificando el cuadro en su contenido (Lukacs, 1931: 300). Bredel, urgido por la
exigencia de representar el advenimiento del hombre nuevo, no describia en sus
novelas el proceso historico con todas sus contradicciones y dificultades, sino que
presentaba directamente la sociedad que se deseaba resultante del proceso obviado:

«El decente apolitico se hace 'repentinamente' comunista; la célula mal preparada
'de repente' se hace cargo de la direccion de la huelga; en las reuniones siempre
vence la linea revolucionaria contra los caciques, etc.» (1931: 301). [250]

A diferencia del héroe problematico de Teoria de la novela, incapaz de percibir «esa
otra voz que sin equivoco le mostraria el camino a seguir, el fin hacia el cual debe
tender» (Lukacs, 1920: 83), el nuevo héroe lukacsiano esta banado en la misma
atmosfera de seguridad que los héroes de la antigua epopeya, pues, aunque no sepa
como llegar y ya sea que encuentre al término del viaje el resplandor del desastre o
el estallido del triunfo, si sabe al menos hacia donde se dirige. Pero, al igual que los
héroes de la epopeya, debe tropezar con obstaculos y dificultades en ese camino



trazado de antemano. Y Bredel no describia en sus obras «cuan dificil resulta para
las masas el camino que deben recorrer para alcanzar la claridad ideologica»
(Lukacs, 1931: 301). Aun cuando la superacion de las contradicciones fuese el
objetivo final al que tendia el autoconocimiento del proletariado, Lukacs no animo
nunca a hacer del arte un instrumento propagandistico que presentase de forma
anticipada en la ficcion lo que en la realidad todavia no existia. Su defensa del
realismo fue, en este sentido, enormemente consecuente y nunca pudo servir de
apoyo a la politica de lo que se conoce como realismo socialista (para el
enfrentamiento de Lukacs con las tesis de Zdanov, v. Benassi, 1989: 75-76).

Para concluir, Lukacs no fue so6lo un sociologo de la literatura. A la idea de la
determinacion social de las obras literarias contrapuso él, a partir del momento en
que observo los efectos del relativismo sociologico sobre la praxis humana -el
debilitamiento del juicio moral y la consiguiente paralisis de la accion-, la idea de
que era posible escapar a las determinaciones historicas y sociologicas y defender
formas y contenidos supuestamente anacronicos y sentenciados a muerte por el
implacable progreso occidental. En esta resistencia a dejarse llevar por los vientos
de la historia residi6 seguramente la grandeza de Lukacs. Héroe problematico él
mismo, nunca esquivo los tormentos de la busqueda ni los peligros del
descubrimiento. La preferencia por el Lukacs soci6logo o el Lukacs marxista ha
respondido, a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, a las orientaciones
dominantes en el horizonte critico. En los anos sesenta y setenta el Lukacs
marxista era de lectura obligada e inspir6 a tedricos tan importantes como Lucien
Goldmann. En las postrimerias del siglo la ética posmoderna contenida en su
Teoria de la novela, que fue tenida en esos anos por obra idealista y reaccionaria,
puede aparecerse como una digna precursora del horizonte postestructuralista.
[251]
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