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Resumo: O presente texto concentra sua atengéo
tedrica na perspectiva de elucidar o papel
exemplar que ocupa o reino da cotidianidade no
processo de constituicdo da concepgdo estética
de base materialista; destacando, primeiramente,
a peculiaridade do movimento genético que
perfaz o desenvolvimento da producéo artistica
na concepgao lukacsiana e como esta se
distingue das concepcdes que erigem a obra

de arte a condicdo de producéo independente

do desenvolvimento das condi¢es objetivas;
segundo, destaca-se 0 movimento dialético e
contraditorio que pauta a articulagdo do reflexo
estético com a cotidianidade pela mediacéo

da andlise da especificidade da produgéo
cinematografica e como esta se manifesta como
uma espécie de mimesis que alcanca a adesdo
das massas.
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Abstract: This paper focuses its attention on

a theoretical perspective that elucidates the
exemplary role of the realm of everyday life in the
process of constituting the materialist aesthetic
conception. Firstly, we emphasize the peculiarity
of the genetic movement that accounts for the
development of the Lukacsian artistic production
and how it differs from concepts which bring

the work of art to the status of production that is
independent from objective conditions. Secondly,
we focus on the dialectical and contradictory
movement that enhances the relationship between
aesthetic reflex and everyday life, through the
analysis of the specificity of film production, and
how it manifests itself as a kind of mimesis which
achieves adhesion by the masses.
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Introducéo

Lukécs consegue redigir uma estética marxista de
maneira completa e unitaria, podendo ser comparada,
pela sua grandiosidade, as estéticas de Immanuel Kant
e G. W. F. Hegel.! No entanto, a estética lukacsiana vai
distanciar-se peremptoriamente das estéticas idealistas
dos autores mencionados, porque se constitui sobre bases
essencialmente materialistas. No prélogo da sua grande
Estética, destaca que seu estudo busca ser uma aplicacao
correta do marxismo aos problemas de estética, em
que tenta realizar sua andlise considerando a unidade
indissocidvel existente entre materialismo histérico e
materialismo dialético.?

Num artigo de 1945, Introducio aos escritos
estéticos de Marx e Engels, o referido autor apresenta
duas questdes que sdo decisivas para a formulagdo de uma
estética marxista. A primeira questdo esta relacionada
ao processo unitdrio que constitui a Histdria, pois para o
materialismo histdrico existe tdo somente uma ciéncia, e
esta ciéncia é a Histdria, que por sua vez envolve tanto a
histéria do homem quanto a histéria da natureza, e ndo é
possivel a histéria do homem sem a histéria da natureza.
Nesse aspecto, € preciso compreender o fendmeno estético
articulado ao desenvolvimento das forcas materiais e das
suas relagdes sociais. A segunda, que o seu vinculo com
o desenvolvimento das relagdes econdmicas ndo é um
vinculo determinista. Na perspectiva do materialismo
dialético, é preciso considerar a relativa autonomia que
possui o fendbmeno estético.

O materialismo dialético entende a realidade
como uma totalidade dinidmica pautada numa rede de
interacGes complexas, em que os diferentes complexos
da realidade interagem uns com os outros. Para Lukécs,
“[...] a arte é um produto da evolugdo social do homem
que se faz homem através do seu trabalho” (1966, p.
24). No entanto, isso ndo implica que exista um vinculo
determinista e mecinico entre o desenvolvimento da arte
e o desenvolvimento das condi¢des materiais. Os classicos

1 O texto original alemé&o
consta de 1.722 paginas
aproximadamente.

A edigio espanhola
dividiu a obra em

quatro volumes, em

que trata das seguintes
questdes: Vol. 1:
Questdes preliminares

e de principio; Vol. 2:
Problemas de mimesis;
Vol. 3: Categorias
psicoldgicas e filoséficas
biésicas do estético; Vol.
4. Questdes limitrofes do
estético.

2 Lukdcs, a exemplo

de Engels e Lénin,
levanta-se contra o
marxismo mecanicista
de Phekanov e Mehring
que estabelece uma
cisdo entre materialismo
histérico e materialismo
dialético.
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3 Nietzsche erige, em sua
A origem da tragédia,

0 éxtase e a embriagués
dionisiaca como
elementos fundamentais
da tragédia grega. Para
Lukics, verdadeira
tensdo dialética néo

tem nada a ver com a
embriaguez e com o
consumo de alcool.

do marxismo afirmaram: “E sabido que, no que toca a arte,
determinados periodos de florescimento ndo estdo, de
maneira nenhuma, relacionados com o desenvolvimento
da sociedade, nem, por conseguinte, com a base material,
por assim dizer, a ossatura da sua organizagdo” (MARX-
ENGELS, 1974, p. 61).

Lukécs compreende que a emergéncia da atividade
estética, como atividade auténoma, pressupde um longo
desenvolvimento das forcas materiais e espirituais.
Durante muito tempo a atividade artistica esteve colada
as outras atividades elementares da existéncia humana,
e ela aparece de uma forma voluntaria no interior das
atividades relacionadas a magia e a religido. Embora ambas
estejam baseadas nos pressupostos antropomorficos, a
obra de arte ndo orienta o seu preceito de evocacgdo para
o transcendente como a magia e religido, mas para o
mundo imanente do préprio homem. Por outro lado, a
estética ndo se baseia na evocacio do éxtase e da ascese.
O caréter evocativo da estética busca preparar o homem
para ser verdadeiramente no mundo e ndo para alcancar
uma existéncia fora dele. Ndo é possivel apontar nenhuma
relacdo de identidade entre mimesis artistica e éxtase®, pois
a tensio dialética produzida pela mimesis artistica comeca
e termina no préprio homem. Na obra de arte, a elevacdo
ndo é uma fuga da realidade, mas uma forma especifica de
ascensdo ao que existe de mais humano e sua insercio ao
ambito da autoconsciéncia da espécie humana.

1. Génese da obra de arte

A génese da atitude estética esta diretamente
relacionada com experiéncia da vida cotidiana. A arte
tem a sua emergéncia no mundo da vida imediata, nas
suas formas inconscientes e involuntdrias, até alcancar
0 status de esfera autdbnoma de evocacdo e mimesis do
mundo. No entanto, falta a vida cotidiana a compreensao
do movimento complexo e contraditério que perpassa a
totalidade da realidade dada, porque ela padece de uma
imprescindivel ternura pelas coisas sensiveis.
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Em sua £stética, Lukécs tenta elucidar as principais
media¢bes que articulam o ambito materialista da vida
cotidiana com as objetivagdes superiores da consciéncia,
particularmente com a estética. Em seu entendimento,
a atividade artistica destacou-se da vida cotidiana de
maneira involuntéria e ndo segundo uma intencionalidade
consciente da vontade artistica. O que permite
compreender que a mais alta realizagdo estética tem o seu
ponto de partida na heteronomia, pois antes mesmo de o
homem desenvolver a atividade estética como uma coisa
independente, foi necessario que primeiramente uma rede
de mediagOes e categorias se estabelecesse nas regides de
sua existéncia material e espiritual.

Embora a vida cotidiana incorpore grande parteda  * Entre os filésofos
atividade humana, ela ¢ pouco estudada filosoficamente.  que trataram da vida
Na perspectiva lukacsiana, “A dificuldade principal ~cotidiana, merece

. . .1 - destaque Heidegger,

consiste talvez em que a vida cotidiana ndo conhece

L. ] . que em sua obra O ser
objetivacdo fechada como a ciéncia e a arte. Isso ndo o tempo considera a
significa que careca totalmente de objetivacdo” (1966, p.  cotidianidade como o
39). E fundamental entender que é na vida cotidiana que  reino do inauténtico,
se gestam as formas superiores de recepcio e reprodugdo ~ como estigio de queda,
da realidade, para logo os seus efeitos desembocarem ™ que © enteestd
novamente na corrente da vida cotidiana. Ela é tanto o L oo 0 MVErsO do

] falatério, da curiosidade

ponto de partida quanto o ponto de chegada da produgdo 4, ambiguidade (CF.
estética. Assim, a vida cotidiana se enriquece com 0s  HEIDEGGER, 1995).
resultados da produgdo do espirito humano a proporcao
que assimila as novas ramificagdes das formas superiores
de objetivacdo as suas necessidades praticas imediatas.

Lukidcs pontua que ¢é preciso estudar
detalhadamente “[...] as complicadas interrelacdes
entre a consumacio imanente das obras na ciéncia e na
arte e as necessidades sociais que sdo as que despertam
e ocasionam a sua origem” (1966, p. 12). O desvelar a
peculiaridade do estético pressupde considerar a realidade
numa perspectiva unitdria, como acima aludimos. E
mister considerar que tanto a ciéncia quanto a estética sao
formas puras de reflexo da realidade, pois sdo formas “...]
que foram se constituindo e diferenciando, cada vez mais,
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claramente, no curso da evolucdo histérica, e que tém
na vida real seu fundamento e sua consumacio dltima”
(LUKAGCS, 1966, p. 34).

Embora os reflexos puros desenvolvidos pela
ciéncia e pela arte se distingam da cotidianidade, as
duas formas de reflexo nascem das necessidades da
vida cotidiana porque tem de dar respostas concretas
aos problemas que a pautam. Nio é possivel esclarecer
a génese histérico-sistematica do reflexo artistico sem
passar pela mediacdo da vida cotidiana. Anota Lukécs: “Se
queremos estudar o reflexo na vida cotidiana, na ciéncia
e na arte, interessando-se por suas diferencas, temos que
recordar sempre claramente que as trés formas refletem a
mesma realidade” (1966, p. 35).

O pensamento cotidiano, a ciéncia e a arte
refletem a mesma realidade objetiva, porém a forma e
o conteudo da sua reconfiguragdo produzem resultados
completamente distintos. O reflexo da mesma realidade
produz a necessidade de trabalhar em todos os campos
com as mesmas categorias. No entanto, é fundamental
considerar que existe uma distin¢do fundamental entre a
realidade e o reflexo da realidade. A arte é uma forma
especifica de reflexo, porque ela é o procedimento como
a consciéncia humana se apropria da realidade, é o modo
como o pensamento apreende as coisas e as reproduz
abstratamente. E preciso sempre lembrar que as categorias
estéticas emanam da propria realidade, e que elas ndo
sdo “[...] resultados de alguma enigmatica produtividade
do sujeito, sendo como formas constantes e gerais da
realidade objetiva mesma” (LUKACS, 1966, p. 57).

Na vida cotidiana vislumbra-se a presenca de
categorias como: analogia, generalizacdo, imitacgdo,
probabilidade, pragmatismo, materialismo etc. E
importante salientar que o elemento divisor que separa
a atividade cientifica e estética da atividade cotidiana
consiste no fato de que a vida é profundamente
heterogénea, solicita a capacidade humana em diferentes
dire¢bes, mas nenhuma capacidade com intensidade
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especial; enquanto a estética e a ciéncia pressupdem o
preceito da homogeneidade, ou seja, a concentragéo do
homem numa questdo apenas.

Lukédcs chama a atencdo para o materialismo
espontaneo que emerge da vida cotidiana;
intuitivamente, os homens observam que o mundo
exterior existe de modo independente de sua
consciéncia. Porém, esse materialismo é essencialmente
limitado, porque esté dirigido aos objetos imediatos da
pratica humana. Nesse caso, o conhecimento verdadeiro
das coisas fica bloqueado pela vinculacdo imediata
entre teoria e pratica, que conduz a uma imediatez do
comportamento restrito a aparéncia manipuldvel das
coisas, e uma exacerbacdo da aparéncia fenoménica,
como faz o empirismo. Com isso, essa forma de
materialismo torna-se incapaz de extrair consequéncias
para uma fortuita concepgdo de mundo.

Entretanto, mesmo o mais fanético berkeleyano,
ao atravessar uma rua, procura evitar sempre o choque
com um automavel; ele sabe que ndo esta se entendendo
apenas com uma representacdo da realidade, mas com
algo que existe independentemente de sua consciéncia.
Por sua vez, ndo é possivel calcular com precisdo
cientifica todas as consequéncias de uma acgdo antes de o
homem executa-la, isso no ambito da imediaticidade. Ao
atravessar a rua, o individuo jamais calcula a velocidade
exata do veiculo e o tempo de seu movimento. Apesar
disso, é possivel evitar o atropelamento. As avaliagbes
da cotidianidade estdo baseadas na probabilidade. A
probabilidade é um risco necessdrio a dindmica da vida
cotidiana, do contrario ela ficaria paralisada pela busca da
investigacdo exata das coisas. Além disso, a vida cotidiana
é generalizadora. O problema é que a generalizagdo é
expressdo da auséncia de condi¢bes para examinar com
exatiddo todos os aspectos de cada caso singular. A vida
cotidiana recorre também a categoria da analogia, em que
uma coisa nova é comparada com uma coisa ja conhecida
através da experiéncia.
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O materialismo espontdneo dos homens
primitivos contém elementos que por sua esséncia sdo
de natureza consciente; entretanto, ele ndo deixa de
conviver com elementos magicos. Para Cassirer, “[...] o
homem primitivo ndo traca fronteira alguma entre a
verdade e a aparéncia, nem tampouco entre ‘0 meramente
representado e a percepcdo real’, entre o desejo e o
cumprimento, entre a imagem e a coisa” (LUKACS, 1966,
p. 49). O caminho que conduz o materialismo espontaneo
ao materialismo filoséfico ou cientifico € ziguezagueante.
E gracas a superacio do primeiro pelo segundo que ¢é
possivel descobrir a relagéo reciproca existente entre eles.

Com base no materialismo histérico e no
materialismo dialético, Lukdcs recusa aquelas posicoes
que tentam atribuir aos primérdios da humanidade
uma idade de ouro, uma fase pré-légica da poesia como
antecamara do estético ou do cientifico. Ele recusa
aquelas perspectivas romanticas e idealistas que tentam
conferir a fantasia poética uma proeminéncia histérica
ante as atividades utilitdrias da praxis humana, ao
contrario das concepgdes idealistas que pautam a estética
sobre o preceito fundamental da ideia ou da existéncia
de uma disposi¢do natural do homem para tal habilidade,
ou ainda de que a estética tem suas raizes nos primoérdios
da humanidade.

Apontar as bases sobre as quais se constitui o
fenébmeno artistico é fundamental para a perspectiva
materialista da estética, ao contrario dos contorcionismos
idealistas. Compreendendo que o trabalho é o critério
de toda a préxis social, Lukédcs considera que é possivel
observar a presenca dos elementos musicais no interior
do préprio desenvolvimento do trabalho humano. A
génese do ritmo em-si é um fendmeno que pertence
exclusivamente ao trabalho. E possivel encontrar
a emergéncia do ritmo no processo de trabalho do
homem primitivo, em que a ritmicidade do trabalho
é acompanhada de um sentimento de prazer gragas ao
alivio da carga pela dosagem dos esforcos e ao dominio
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harmonioso néo s6 de seu corpo, mas também do objeto
do trabalho.

A principio o ritmo e o trabalho nada tém a ver
com a arte. Escreve Lukacs: “O caréter estético do ritmo
ndo se apresenta na cotidianidade do homem primitivo
sendo na medida em que um tipo de trabalho, [...], suscita
sensagdes prazerosas de alivio, de dominio de si mesmo
e do objeto” (1966, p. 272). A origem do movimento
ritmico é um resultado das forcas produtivas do
trabalho, ou seja, ndo € algo determinado imediatamente
pela magia. Lukécs assinala que os diferentes cantos de
trabalho procedem de um periodo no qual o comunismo
primitivo ja havia sido solapado, pois: “[...] o trabalhador
que canta é um explorado, muito frequentemente um
escravo” (1966, p. 277). O ritmo ndo é uma invengdo
arbitraria dos poetas, mas converteu-se em elemento da
poesia partindo da ritmica do trabalho. Biicher assegura
isso mediante a descricio:

O iambo e o troqueo sdo medidas de percussdo
surdas: um pé débil e um pé forte. O espondeo
é uma métrica de percussdo rapida, facil de
reconhecer sempre que dois homens golpeiam
alternadamente. O datilo e o anapesto sdo metros
de martelo, ainda observados hoje em dia nas
ferrarias de aldeia, quando o trabalhador infere
ao ferro vermelho um golpe principal seguido
e precedido por outros dois breves. Ainda na
atualidade o ferreiro alemdo chama isso ‘fazer que
cante o martelo’ (apud LUKACS, 1966, p. 287).

O ritmo concreto surge da interacdo do homem
com a natureza, mediado pelas rela¢cdes sociais dos homens
entre si. Todo ritmo tem uma carater evocador que ja
esta pressuposto no préprio movimento do trabalho. No
entanto, o ritmo, como expressdo de um fazer musical,
é ainda um produto secundario e espontineo nessa fase.
No periodo histérico em que o estético ganha férum
de existéncia prépria, como, por exemplo, na antiga
poesia grega, o ritmo passa a se apresentar como uma
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5 Em sua Critica da
faculdade do juizo, Kant
advogar que um dos
atributos essenciais da
estética € a finalidade
sem fins, quer dizer, a
obra de arte € isenta de
propositos utilitérios e
pragmaticos (Cf. KANT,
2010).

coisa autbnoma em relacdo ao trabalho, mostrando-se
como uma combinacdo desses elementos com outros
completamente distintos.

Enquanto articulado ao trabalho, o ritmo
desempenha um papel puramente relacionado a atividade
utilitaria e nada permite pressupor a antecipagdo de um
processo estético autdonomo. No entanto, “[...] o olhar do
esteta é forcosamente atraido pelos encadeamentos do
processo que permite a passagem do plano da atividade,
que ¢ o da vida cotidiana, ao plano da atividade estética
propriamente dita” (TERTULIAN, 2008, p. 213-214). E
o que era efeito de uma atividade utilitaria, o ritmo e o
prazer, passa a ser, com O tempo, uma coisa autdbnoma.
Em vez de mero acessorio utilitario para suavizar o fardo
do trabalho, o ritmo passa a ser uma disposicao autbnoma
do espirito.

Embora exista uma demarcacéo entre o estético e
o utilitario, é possivel sempre vislumbrar, contra Kant’,
uma interacdo entre o fato estético e o elemento utilitario
ou agradavel. Lukdcs recusa a ideia de uma fronteira rigida
entre o util e o estético, pois existe um estreito liame
entre o prazer utilitdrio e o prazer estético. A passagem
do 1til ao estético constitui-se no instante em que ocorre
uma conformidade entre a consciéncia e o mundo, entre
a consciéncia e o préprio homem. Apesar de o ritmo ter
suas raizes nas ocupacdes utilitarias dos homens, seria cair
numa vulgarizagdo errénea deduzir a fungio estética da
funcéo pratica ou utilitdria.

Existem muitos pontos de contato da criagdo
artistica com o trabalho, e da estética com o reflexo
cientifico da realidade. Apesar disso, existem diferencas
significativas entre elas. E a contraposigdo entre arte e
trabalho expressa-se na prépria obra de arte. Uma das
linhas divisérias consubstancia-se na utilidade imediata.
O reflexo desantropomorfizador introduz utilidades
mediadas e aumenta o efeito ttil do trabalho. Por sua vez,
os elementos estéticos ndo se caracterizam pela utilidade
fatidica do trabalho e pela imediatez da cotidianidade.

paule] | EiturA m MAcCEIO, N.48, p. 201-221, juL./pEz. 2011



Embora exista relagdo do estético com o ttil, por exemplo,
na decoragio de ferramentas, na danca e no ritmo, ele nao
podeser compreendido pelas determinagdes simplesmente
pragmaticas e utilitdrias do mundo do trabalho.

Para Lukécs (1966), a relacdo do reflexo cientifico
e estético com o cotidiano deve ser considerada numa
perspectiva dialética (totalizadora e contraditéria) e
ndo numa perspectiva idealista em que a consciéncia
tem a primazia sobre o ser. Para Lukécs, as reagbes do
pensamento cotidiano a ciéncia e a arte estdo distantes
de ser univocas; pois ndo € possivel classifica-las como
progressistas ou retrégradas, nem é possivel descrevé-las
como tendéncias ao novo ou ao velho. A obra de Tolstoi,
por exemplo, faz ecoar as vozes do camponés primitivo
condenado adesaparecer, mastambém anuncia a rebelido
futura dos camponeses contra os vestigios feudais. O
auténtico papel do senso comum sé pode ser desvelado
— com a ajuda do materialismo histérico — mediante a
investigacdo de cada situacio concreta (LUKACS, 1966,
p. 80).

Na perspectiva lukacsiana, o conceito de
conhecimento € insuficiente para descrever a relacdo
dialética que perpassa o homem e o mundo cotidiano.
E a arte consegue desvelar as veredas inacessiveis
ao conhecimento cientifico® porque opera no nivel
antropomorfico e ndo desantropomérfico, como a ciéncia.
Num sentido restrito, a arte percorre um caminho mais
préximo da vida cotidiana, em que o conhecimento que
emerge pertence a segunda ordem, ou seja, é de natureza
superior a imediatez que perpassa o conhecimento
expresso na vida cotidiana. Por isso que ciéncia e estética
sdo formas de reflexo puros da realidade, diferentemente
do reflexo que perpassa a vida cotidiana, que padece de
uma excessiva ternura pelas coisas sensiveis.

2. Cinema e cotidianidade

Para o fil6sofo hungaro, é decisivo o papel da
autoconsciéncia na formulacdo de uma estética de bases

¢ Lukacs recusa
aquelas concepgdes
irracionalistas e
romanticas que erigem
o reflexo sensivel da
realidade acima do
reflexo cientifico,

pois parece claro que
somente na ciéncia é
que o conhecimento
pode adentrar no em-
si da realidade, no
entanto, também existe
conhecimento na arte
e na vida cotidiana (Cf.
LUKACS, 1966).

COTIDIANIDADE E ESTETICA EM G. LukAcs PN



marxistas. Nesse aspecto, contrapde-se, de um lado, ao
materialismo vulgar, que despreza o papel da subjetividade
ao conceder completa relevancia tdo somente a matéria;
do outro, afasta-se do idealismo, que privilegia o aspecto
subjetivo divorciado do mundo objetivo. Assim, Lukacs
deixa para tras aquelas formulag¢oes que nédo se cansam de
dizer que o marxismo “[...] subestima a acdo do sujeito,
que ele subestima a eficacia do fator artistico na criagdo
da obra de arte” (1965, p. 32).

O materialismo dialético adota uma posicdo clara
sobre essa questdo ao afirmar que “ndo had objeto sem
sujeito”. Essa concepgdo aparentemente idealista, uma vez
que tomada da filosofia hegeliana, tem uma significacdo
fundamental para o esclarecimento da peculiaridade do
estético, “[...] pois, a esséncia estética do objeto consiste,
como temos dito varias vezes, em evocar certas vivéncias
no sujeito receptor por meio da mimesis, que é uma forma
especifica de reflexo da realidade objetiva” (LUKACS,
1966, p. 231). Qualquer tentativa de suprir a subjetividade
representa o fim da atividade estética. A proposicao
“ndo hé objeto sem sujeito” esta relacionada a natureza
estética, que por sua vez € expressio de um determinado
processo de constituicdo eminentemente social. Longe de
minimizar a relevancia que desempenha a subjetividade
no processo de constituicdo do objeto artistico, a estética
lukacsiana afirma categoricamente a relevancia do sujeito
na efetivacdo da obra de arte, pois sem sujeito néo existe
producio artistica.

Em vez de invocar a realidade em sua pura
exterioridade, a autoconsciéncia revela o lugar decisivo
da subjetividade humana no processo de constitui¢do do
mundo estético, em que o mergulho na imanéncia da
realidade deve intensificar o papel da subjetividade no
universo da arte. Pois o conhecimento de si do homem
ndo acontece sem o conhecimento do conjunto de suas
relacBes com o0 mundo exterior.

E necessério destacar que o reflexo estético ndo
é um reflexo mecinico da realidade, mas um reflexo
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dialético que considera a interagdo existente entre
subjetividade e objetividade. Uma arte verdadeiramente
rica passa necessariamente pela mediacdo de uma
subjetividade profundamente articulada com as
determinacdes que emanam da vida cotidiana,
considerando sempre suas questdes numa perspectiva
abrangente e universal.

No tépico V do capitulo XIV (Cuestiones liminares
de la mimesis estética) de sua Estética, Lukacs aponta a
existéncia de uma profunda afinidade entre cotidianidade
e producdo estética pela mediacdo da andlise da producio
cinematografica. Essa aproximacdo estd relacionada
ao fato de que o mundo visual do cinema é pautado
pelo movimento e pelo dinamismo que sdo préprios
do mundo cotidiano. Ao contrario das demais artes
visuais, predomina no cinema a configuragédo do tempo
representado como tempo efetivo; entretanto, nele se
observa a auséncia da fecundidade que caracteriza as artes
plasticas, pois “[...] o momento presente é, como sempre
ocorre no decurso temporal real, um momento real de
transicio entre o passado e o futuro” (LUKACS, 1982,
p. 181-82). Os seus diversos momentos sdo perpassados
pela correspondéncia com a cotidianidade; é por isso que
o diretor pode recorrer ao procedimento de representar
um susto numa determinada personagem provocando
“experimentalmente um susto real no intérprete”
(BENJAMIN, 1994, p. 181).

A aproximacdo entre filme e a cotidianidade
significa uma tendéncia para conformar a vida de maneira
translicida. O homem da cotidianidade faz sempre essa
exigéncia de interpretagio do mundo circundante.
Diferentemente do filme, as demais artes buscam atender
tal exigéncia pela mediagdo de uma ruptura com o reino
das aparéncias que permeia a cotidianidade. As outras
artes constroem uma segunda imediatez fundada em
mediacOes mais amplas e abrangentes, enquanto que o
filme, pela sua prépria constituicdo, permanece no plano
da reproducdo da imediaticidade dada.
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Do ponto de vista estético, a aproximagio do filme
com a realidade imediata significa a multiplicidade sem
limites da vida cotidiana se converter em objeto da mimesis
artistica, em que todo o mundo circundante aparece
como uma realidade completa ou portadora de valor de
realidade. Isso é produto da autenticidade do mundo
reproduzido fotograficamente, em que todo fotografado
aparece como dotado de objetividade em-si. As intimeras
possibilidades de experimentacdo contidas no filme
fazem dele a forma mais popular de mimesis, embora seja
incapaz de “[...] exprimir a vida espiritual mais alta do
homem, a que a literatura expressa diretamente mediante
a palavra poeticamente fundida, e as artes plasticas e a
musica — cada uma a sua maneira — indiretamente, como
objetividade indeterminada (LUKACS, 1982, p. 191).

A aproximacgdo com a realidade cotidiana acaba
determinando questdes estilisticas que sdo decisivas
no filme, porque o plano da imediatez segunda da
reconfiguracdo artistica deve sempre remeter ao nivel da
imediatez primeira que perpassa a cotidianidade. E quando
comparada com a poesia, a diferenca é mais significativa,
porque o movimento visual e auditivo da pelicula néo
consegue alcancar a atmosfera da composicdo verbal
presente na poesia. Isso porque o elemento auditivo néo
passa de um complemento da imagem. Escreve Lukécs:

Quando, por exemplo, a poesia introduz em sua
composi¢cdo um determinado grupo de homens
(soldados, clérigos etc.), para ela é obvio que tem
de dar também forma a sua origem social, sua
presente funcdo na sociedade, a sua perspectiva
histérica etc., e que tem de fazer assim concreta
e duradouramente compreensivel sua existéncia
histérica e social (1982, p. 193).

Apesar das diferentes tentativas de aproximacéo
entre o drama poético e o mundo cinematografico, parece
evidente a existéncia de uma contraposicao estética entre
eles; no entanto, isso ndo impede o filme de servir de
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intermédio importante para difusdo e popularizacio da
grande literatura.

No entendimento de Lukdcs, Benjamin estd
correto quando, em seu ensaio A obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica, chama atencio para a
distin¢do existente entre teatro e cinema. No teatro, o
aspecto verbal, expresso no didlogo constituido entre seus
personagens, ocupa um papel inquestiondvel, enquanto
que no cinema domina de maneira absoluta o elemento
imagético e sensivel imediato. A poesia épica ndo consegue
ser apropriada devidamente pelo cinema, porque nele
a mimesis emerge sempre de modo presentificado,
perdendo qualquer traco de identificacdo com a mimesis
passada, que é o elemento central da poesia épica. Além
do que, a multiplicidade dos objetos no filme nédo pode ser
representada numa totalidade orgénica, pois a totalidade
mesma “[...] ndo se consegue sendo mediante a relagdo
com aquilo que é consciente no homem que opera, ou
seja, mediante a visdo intelectual da grande épica...”
(LUKACS, 1982, p. 194).

Para Lukdics, a mudanca qualitativa representada
no segundo nivel da mimesis pode ser ilustrada pela
diferenciacio estabelecida por Walter Benjamin acerca da
atuagdo do ator no teatro e no filme. O filésofo htingaro
considera que existem aspectos inovadores na posicdo
de Benjamin, sobretudo pela sua atitude de recusa ao
processo de tecnificagdo da tarefa do ator. Enquanto no
filme o ator aparece sob a mediacdo da maquina e sob o
signo da sele¢do e da montagem, no teatro o ator aparece
em pessoa, em contato direto com seu publico. A falta de
contato pessoal “[...] ndo significa, nunca por si mesmo,
falta de evocaciio estética” (LUKACS, 1982, p. 179), mas
significa que essa configuracdo estética é portadora de
uma particularidade elementar.

O filme artistico ndo configura nada de
qualitativamente novo na histéria da atividade do ator.
Ele ndo é uma reproducédo fotografica do teatro, mas
uma peculiar conformacio da realidade. Escreve Lukacs:
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“A mimesis dupla aqui se produz (o reflexo da realidade
refletida pelo ator) ndo é uma série de ‘testes’ dpticos,
mas uma nova formacio e uma nova fixagdo mimética
dos momentos adequados para otimizar sensivelmente o
concreto contetdo filmico” (1982, p. 178). Para Lukacs,
o resultado dessa espécie de mimesis ndo é um “teste
optico”, como pretende Benjamin, mas expressdo de um
contetido concreto determinado. O ator cinematogréfico
tem um carater qualitativamente distinto do ator teatral.

E o préprio Benjamin assinala:

Os astros cinematograficos s¢ muito raramente sdo
bons atores, no sentido do teatro. Ao contrdrio,
em sua maioria foram atores de segunda ou
terceira ordem, aos quais o cinema abriu uma
grande carreira. Do mesmo modo, os atores de
cinema que tentaram passar da tela para o palco
ndo foram, em geral, os melhores, e na maioria
das vezes a tentativa malogrou (1994, p. 182).

No cinema, o artista precisa representar apenas
a si mesmo diante da camera. E por isso que qualquer
pessoa pode se tornar astro de cinema. Qualquer
individuo pode ser filmado. As produgdes de Eisenstein,
Sicca e tantos outros recorreram a presenca de figuras
anonimas retiradas das massas proletarias; por sua vez,
isso alimenta nas massas um desejo de ser filmada e
incute a ilusdo do estrelato.

O filme tem mais afinidade com a narrativa
literaria de curta duragédo. Isso ndo implica que ela ndo seja
apropriada para outras modalidades textuais, pois: “Ha toda
uma série de peliculas boas cujo conteido textual ndo pode
relacionar-se com nenhuma forma literaria> (LUKACS,
1982, p. 195). A ampliacio da independéncia do texto
cinematografico em relagdo aos géneros literdrios perpassa
a falsa formulacdo de que o roteiro cinematografico
desempenha a funcgdo de género literario. Lukacs considera
que o roteirista cinematografico ndo passa de um impulso
que serve de desprendimento visual e auditivo.
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O verdadeiramente artistico no filme é o seu
conjunto, formado pela interagio entre os aspectos visuais
e os aspectos auditivos. Por isso que a producio realmente
artistica ndo se circunscreve as atividades fragmentadas
do roteirista, nem do ator, diretor, operadores de cAmera
etc., mas, a combinacdo destas diferentes figuras que tém
sua objetividade configurada no filme. O filme € arte na
forma de mimesis duplicada da realidade. Evidentemente
que a capacidade exemplar de realizagdo de cada uma
dessas atividades é fundamental no desfecho final do filme;
certamente que, nesse processo, um bom roteirista cumpre
papel nodal no sucesso do empreendimento realizado, mas
isso apenas colabora na tese de que ele é apenas um acessério.

Além da unicidade das personagens que fazem
a arquitetura da composicdo filmica, é fundamental
destacar a relevancia dos recursos técnicos no processo
de tomada de imagens, constituicdo da cena etc. Nessa
perspectiva, a unicidade tonal dos elementos cumpre
funcdo primordial. A passagem de um tom ao outro, os
contrastes tonais, 0os cortes e a montagem, o ritmo e a
velocidade sdo recursos fundamentais na confeccdo da
beleza estética do filme como uma totalidade. A unidade
entre “tom animico” e conteudo ideolégico na vivéncia
do receptor faz do filme a arte mais popular de nossa
época e elemento capaz de interferir na vida cotidiana
dos individuos. Nele, a ideologia parece brotar das coisas
mesmas e sdo capazes de oferecer uma forca de convicgao
imediata. Escreve Lukacs:

[...] o fato de que o filme ndo possa representar a
espiritualidade mais alta e mais rica ndo é para ele,
desde este ponto de vista, uma debilidade, mas
um reforco, porque no marco da emotividade,
da perceptibilidade sensivel imediata, cada uma
destas ideologias ou tendéncias pode conseguir
uma fisionomia acusada (1982, p. 201).

O caréter animico no filme consegue uma altura
tao significativa que torna dificil estabelecer qualquer
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7 O critério da
montagem é
considerado como

algo eminentemente
revoluciondrio e

molda a forma como
Benjamin constitui suas
obras Passagens (Das
Passagen-Werk) e Rua
de mdo unica. Nesta
ultima, sob a influéncia
da obra de Aragon,

Le paysan de Paris,
Benjamin revela como
corre o primado das
coisas sobre os homens.

fronteira entre a realidade representada e a realidade
imediata. Nele, os elementos pedagdgicos, informativos,
publicitdrios e documentais aparecem como se fossem
naturais. Por sua vez, é preciso sempre por abaixo as
tentativas de erigir o principio da montagem a um carater
mistificado como fazem as perspectivas positivistas. O uso
adequado das categorias estéticas gerais pode “[...] permitir
uma explicitacdo detalhada do carater autenticamente
realista do filme e liberar assim sua teoria e sua pratica da
metafisica tecnicista-positivista da montagem” (LUKACS,
1982, p. 203). Aqui encontramos uma distin¢do decisiva
entre Lukdcs e Benjamin, pois para este a montagem € o
elemento nodal do cinema e de sua prdpria tentativa de
configuragio poética.”

Através do recurso da montagem € possivel alterar
a ordem das coisas como fazem os noticidrios televisivos
e as propagandas comerciais. Desse modo, a aura,
derrubada pelo advento do cinema, retorna pelas portas
do fundo. O préprio Benjamin reconhece que, embora o
cinema represente o fim da aura, ele ndo estd isento da
percepcao auratica. No ensaio A obra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnica, afirma a existéncia de cineastas
e criticos de arte que concebem o cinema a partir de
uma percepgdo auratica, como é o caso de Abel Gance,
Séverin-Mars. Para este ultimo, o verdadeiro sentido do
cinema consiste em exprimir “a dimensdo do fantastico,
do miraculoso e do sobrenatural” (BENJAMIN, 1994, p.
177). A permanéncia do elemento aurdtico no cinema
esta relacionada ao fato de o capital exercer controle
indubitdvel sobre o mesmo e que ele “[...] estimula o
culto do estrelado, que ndo visa conservar apenas a magia
da personalidade [...], mas também o seu complemento,
o culto publico, e estimula, além disso, a consciéncia
corrupta das massas” (BENJAMIN, 1994, p. 180).

O cinema constitui-se como uma producio
resultante de um tempo histérico perpassado pelo
dominio do capital, pois a técnica subjacente ao cinema
presume que seu florescimento somente é possivel no
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contexto da revolucdo dos meios de producdo operado
pelo capitalismo. E por isso que no cinema o processo de
interferéncia do desenvolvimento técnico e da evolucdo
tecnolégica é muito mais decisivo do que em qualquer
outra forma de arte. Isso ndo deve desconsiderar a verdade
elementar de que a generalizagdo do modo de produgéo
capitalista acabou condicionando todas as artes aos
seus interesses, mas em nenhuma das artes particulares
seu efeito foi mais devastador que no cinema. No
entendimento de Lukacs, o cinema é, desde “o primeiro
momento, intelectual e tecnicamente, um produto do
capitalismo” (LUKACS, 1982, p. 176), por isso que “[...] a
inteira produgdo cinematografica estd subordinada, sem
condicionamentos, aos interesses capitalistas” (LUKACS,
1982, p. 176).

No entanto, Benjamin sempre acha possivel
subverter esse carater condicionador mediante um novo
processo de apropriacdo e relacionamento do ator com
o aparelho, em que as massas possam se apropriar do
cinema, buscando pela sua mediacdo quebrar o carater
conservador e reaciondrio da obra de arte. O interesse
das massas pelo cinema deveria ser orientado para a
consciéncia de classe do proprio proletariado, que precisa
se relacionar com a méaquina de uma maneira que ndo
seja perpassada pela alienacdo.® Lukdcs, por sua vez, é
reticente e comedido acerca da aderéncia imediata da arte
aos propositos de subversdo da realidade. Ele sempre acha
que a interferéncia na realidade passa por media¢Ges mais
amplas e profundas, mas isso ndo implica a inexisténcia
de compromisso por parte dos grandes artistas com as
questdes fundamentais que atravessam sua época.

Consideracdes finais

E importante considerar que falta a vida cotidiana
a compreensdo da realidade numa perspectiva totalizadora
e unitaria, porque a vida cotidiana padece de uma habitual
ternura pelas coisas sensiveis. No entanto, a vida cotidiana
é o celeiro de onde procedem as grandes questdes que

8 Benjamin contrapde

o valor tinico de uma
obra de arte, seu valor
de culto (Kultwerd)

ao valor de exibigao
(Austellungswert), que
sdo conceitos que visam
cobrir os conceitos
marxianos dedicados a
andlise da mercadoria
—valor de uso
(Gebrauchswert) e valor
de troca ( Tauschwert)
(Cf. BENJAMIN, 1994).
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perpassam a obra de arte. A universalidade alcangada
pela particularidade estética ndo destréi a imediaticidade
da vida cotidiana, pelo contrdrio, erige-a a um nivel
mais elevado, em que € possivel contemplar ndo apenas
o individuo enquanto ente singular, mas a humanidade
enquanto universalidade que se manifesta pela devida
mediacdo da particularidade. A obra de arte nunca perde
seu vinculo com o mundo da aparéncia, pois existe uma
unidade indissocidvel entre aparéncia e esséncia no objeto
estético. Essa aproximacio com oreinodaaparénciaéainda
mais patente na produgdo cinematografica. No decorrer
deste texto tivemos oportunidade de apontar como se
constitui a relagdo entre obra de arte e cotidianidade pela
analise da producéo cinematogréfica. O cinema é uma das
formas mais expressivas de manifestacdo da combinacao
exitosa da estética como a vida imediata, é por isso que
essa espécie de mimesis conseguiu encontrar ressonancia
significativa no coragdo das massas.
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