Nicolas Tertulian

LUKACSEVA ESTETIKA —
NJENI KRITIKI, NJENI NASPROTNIKI

Naj se zdi Se tako Cudno, toda Lukéacseva estetika — dva velika zvezka,
objavljena v nem&¢ini pod naslovom Die Eigenart des Asthetischen — po dvaj-
setih letih, kar je iz8la v dokon¢ni obliki, Se ni bila deleZna kritiCnega sprejema,
ki ga je bilo pricakovati in bi ga tudi zasluZila. Zagotovo bi bilo narobe, ¢e bi
rekli, da komentarjev o tem pomembnem delu sploh ni (sami smo posvetili
Lukécsevi estetski misli nekaj dolgih in podrobnih Studij,1vendar pa na izrpno
analizo njene globinske strukture, njenih glavnih razélenitev in njenega boga-
tega kategorialnega razvijanja, kolikor nam je znano, Se ¢akamo.

Lahko bi ugovarjali, da je Luké&cs sam kriv za marginalizacijo svoje Este-
tike, e mislimo na doloceno zaprtost filozofa v miselni svet njegovih lastnih
idej, izoblikovanih ze v drugem desetletju stoletja (ideje, ki so bile razvite v
obeh prvih redakcijah njegove Estetike — v Heidelberger Philosophie der Kunst
in Heidelberger Asthetik, ki sta bili napisani med 1912 in 1918 — so v bistvu
ohranjene v kon¢nem sistemu) in na njegovo relativno ravnodusnost do drugih
pomembnih dosezkov sodobne estetske misli. Znacilno je, na primer, da referenc
na estetske teorije Croceja, Ingardna ali Deweya, na Heideggrove ali Gadamer-
jeve spise o umetnosti (Lukécs, to drzi, je svoj rokopis konceval, ko je iz8la
Wahrheit und Methode) v Lukécsevi Estetiki skorajda ali sploh ni. Psihoanaliza
je komajda omenjena, seveda na kriticen nacin. Edina sodobna filozofija umet-
nosti, ki je do doloCene mere zbudila njegovo zanimanje, je bila Hartmannova.

Ce pa natnemo drugo plat problema, bi lahko opozorili, da estetski sistem,
objavljen v drugi polovici dvajsetega stoletja, ni mogel brez dejanskega soo-
Cenja s prakso velikih modernih umetnikov, naj bo to Proust ali Kafka, Faulk-
ner ali Musil, Picasso ali Klee, Stravinsky ali Schénberg. Vendar pa je bil eden
glavnih ugovorov, naperjenih proti Lukécsevi Estetiki neposredno po njenem
izidu (mislimo na v sploSnem sicer naklonjen ¢lanek, ki ji ga je posvetil George
Steiner v Times Literary Supplement junija 1964), prav ta, da ni konkrektno
upoStevala nekaterih najbolj reprezentativnih izkuSenj moderne umetnosti.

S tem da Estetika zanemarja velike preobrate v umetnosti naSega stoletja,
pravijo te kritike, neogibno tvega padec v neaktualnost.

Argumenti so resni, imajo tezo in treba jih je pozorno preuciti. Ce zatnem
z odgovorom na prvo vrsto vpraSanj, bi bilo treba takoj reci, da je Lukacseva

1 Nicolas Tertulian: Georg Lukacs, Etapes de sa pensée esthétique, Paris 1980.
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Estetika dale€ od tega, da bi se postavljala v docela ekscentriCen poloZaj glede
na druge pomembne tokove sodobne filozofske estetike, kot bi utegnili sklepati
zaradi odsotnosti natancnih referenc nanje. Zanimivo bi bilo celo zelo na hitro
orisati geistesgeschichtliche Lage te Estetike v primerjavi z drugimi estetskimi
sistemi, tako da bi skozi nacelne radikalne razlike opazili podobnosti in globlje
analogije.

Ce bi vzeli kot referencni toCki na eni strani Crocejevo teorijo umetnosti
kot »liricne intuicije«, kot izraza temeljnega lirizma du3e, teorijo, ki se je izo-
blikovala v eksplicitni polemiki z idejo o umetnosti kot mimesis, in na drugi
strani, na nasprotnem polu, Heideggrovo misel o umetnosti kot »razodetju biti«
(Offenbarung des Seins), misel, ki se je razmejila prav v ostrem nasprotju z
idejo, da bi umetnost bila »izraz duSe« ali »doZivljaj« (Ausdruckerscheinung
von Seele, Erlebnis), bi lahko v Lukéacsevi estetiki videli neke vrste via media
med obema pozicijama ali celo ve€: neko coincidentia oppositorum.

NaSo tezo potrjuje dejstvo, da se v Lukéacsevi Estetiki umetnost prikazuje
hkrati kot »samozavedanje CloveSke vrste« (Selbsbewusstsein der Menschen-
gattung), kot izraz subjektivnosti, ki je z ozirom na prakti¢no subjektivnost
oCis¢ena, mocnejSa in bogatejSa — misel, ki se nam ne zdi zelo oddaljena od
Crocejeve liricne intuicije — in kot mimesis, kot siteza in odsev objektivnih
dolocitev sveta — v smislu, ki je blizu Gadamerjevi rehabiltaciji grSke mimesis.

Ne smemo pozabiti, da je bila poglavitna ideja Luk&acseve mladostne este-
tike ideja o »doZivljajskem znaclaju« (Erlebnishaftigkeit) estetskega izkustva.
Umetnost se mu je razkrivala kot privilegirani izraz »Ciste subjektivnosti« ali
»Cistega dozivljaja«, ki sta odtrgana od njunih prakti¢cnih korenin in njunih
empiriCnih povezav. Tedaj se je gibal na epistemolodki ravni v teoretskem pro-
storu novokantovstva. Njegova definicija umetniSskega dela kot »fensterlose
Monade« (kot monade brez oken), ki je poudarila avtarkien znataj umetni-
Skega sveta, nekoliko spominja na Crocejevo misel o umetniSkem delu kot
»modo a seé«.

Toda Ce ostaja za Lukéacsa velike Estetike cilj umetniSkega ustvarjanja
intenzifikacija subjektivnosti (umetnost sprozi »emfazo subjektivnosti«, pravi),
pa poteka doseganje tega stanja zdaj zanj skozi rasto€ in poglobljen stik z do-
lo€nicami objektivnega sveta: za opis tega dvojnega gibanja estetske subjektiv-
nosti, samoizgube v svetu in vrnitve k obogateni in okrepljeni subjektivnosti,
uporablja Lukacs slaven Heglov opis procesa Entdusserung und ihre Ricknahme
iz Fenomenologije duha. lzvirnost njegove estetike v primeri s Crocejevo je v
tem, da tvorita zanj liricni in mimeti¢ni znafaj umetnosti (¢e ohranimo Croce-
jevo terminologijo) nerazdruzljivo enotnost in sta dale¢ od tega, da bi se znaSla
v polarnem antagonizmu. Realizem je za Lukacsa konstitutivna kvaliteta velike
umetnosti od vekomaj in povsod.

Poudarek na nujnosti okrepljenega stika z dolo€nicami objektivhega sveta
v procesu umetniSkega ustvarjanja bi morda omogocil primerjavo s simetri¢no
tendenco Gadamerjeve estetike, ki pod o€itnim vplivom Heideggrovega mislje-
nja odlotno napada tradicionalno »Erlebnisasthetik«, eksplicitno polemizira s
subjektivizmom kantovske in zlasti novokantovske estetike in posku3a s tem,
da podvrze reduktivno vizijo estetizma ostri kritiki (Gadamer razkriva obubo-
Zanje umetnosti s pomocjo »estetizirajofega razlikovanja«, z »&dsthetische Unter-
scheidung«), po zaslugi rehabilitacije mimesis, znova vkljuciti v umetnost bo-
gastvo njene eksistencaialne substance. Toda tudi pri tem se vsiljujejo pomembni
razloCki. Ni treba biti posebno bistroumen, da ugotovi§, da sta bit pri Lukécsu
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in bit pri Heideggru popolnoma razli¢ni stvari. Po naSem mnenju je globlje
filozofsko ozadje lukacsevske estetike realizma v kritiki, ki jo je mladi Hegel
razvil proti subjektivhemu idealizmu (tistemu, kar je imenoval »Reflexions-
philosophie«) Kanta, Fichteja in Jacobija, kot tudi v zvezi s Schellingovo »in-
telektualno intuicijo« ali Schleiermacherjevim subjektivizmom, v imenu ne-
zastarljivih pravic objektivnosti in bogastva objektivnih doloCitev neskongnega
sveta. Heidegger postavlja bit skozi vratanje k predsokratskemu misljenju, ki
Se ni poznalo dvojnosti metafizithega misljenja, izven dualizma subjekt-objekt,
medtem ko se pri Lukécsu, ki je v celoti sprejel heglovsko kritiko subjektiv-
nega idealizma s tem, da jo je preinterpretiral v lui Marxove misli, bit poisto-
veti z druZzbeno-zgodovinskim svetom v njegovi partikularni konkretnosti in
s svetom narave, s katero prvi vzdrZzuje nenehno menjavo.

Toda najpomembnejSa razlika v odnosu do Heideggrove in Gadamerjeve
misli je, da ostane Lukéacseva estetika na neki nacin zaprta v okvire »Erlebnis-
asthetik«: Cetudi je njegova estetska subjektivnost po svoji globoki zakoreni-
njenosti v objektivhem svetu in po svoji emergenci v bogastvu njegovih do-
locil zelo razlitna od Kantove in novokantovske. Nemara je zanimivo opomniti,
da je Gadamer, izhajajoC iz svojih heideggrovskih premis, poskusal revalorizi-
rati alegorijo, medtem ko je Lukéacs ostal zvest goethejevski opoziciji med sim-
bolom in alegorijo ter je z obilico argumentov v zadnjem poglavju svoje Este-
tike branil simbolicno umetnost proti alegori¢ni. Luké&cseva averzija proti
konceptualizmu (Crocejevemu »contetismo astratto«), proti alegoricnim abstrak-
cijam ali proti reduktivnim poenostavitvam realnosti ni bila ni¢ manj radikalna
kot averzija privrzencev umetnosti kot »Cistega izraza«. V tem je mogoCe najti
tudi enega od najglobljih korenin njegovih estetskih razhajanj z Brechtom.

\Y polemiki z brechtovsko tezo o moZznosti »estetike eksaktnih znanosti,
orisane v »Kleines Organon fur das Theater«, je Lukécs izkoristil priloznost,
da je ponovil svojo idejo, da je pravi estetski vidik umetniskih del (celo tistih,
ki izraZajo bolj abstraktno duhovno vsebino) v afektivnih odsevih evidciranega
sveta, v aktiviranju najglobljih obzorij naSe subjektivnosti, v prisotnosti dolo-
¢enih tonalnosti in dolofene doZivljajske naravnanosti, ki kot homogena sub-
stanca prezema tkivo umetniSkega dela. Brecht mu od tridesetih let naprej
s svojimi sarkazmi proti idiosinkarziji z ozirom na abstrakcijo v umetnosti in
proti tistemu, kar bi lahko imenovali njegov nepopravljivi »concienzialismo
estetico« ni prizanaSal. »Lukéacs, ki je prisiljen prenesti v zavest vse, kar je na
svetu...« je vzkliknil Brecht, ko je branil na velikih reduktivnih abstrakcijah
utemeljeno literaturo (rudnik ali denar pri Zolaju) in ironiziral Lukéacsev estet-
ski antropocentrizem, ki je imel raje klasi¢ne pripovedne forme od literature,
temeljeCe na Cisti deskripciji ali montazi dejstev »brez duSe« (kar je Brechta
privedlo do opazke, da so »brezdudna dejstva« in dehumanizacija izraz druzbe,
ki jo ta literatura odseva, in ne pisateljevega odnosa do nje).

Brecht je lahko sumil, da je Lukécseva pozicija reaktivacija estetike »Ein-
fuhlung« (teorije vZivetja), ki jo je globoko sovraZil. Toda Lukécs je imel na
razlicnih mestih svojih spisov priloznost pojasniti, v kaksni meri je njegova
misel v neskladju oziroma v neposrednem nasprotju s teorijo esteskega vZivetja
(ali empatije). Lahko bi celo rekli, da Lukécs ni bil ni¢ manj preprian na-
sprotnik Einfuhlung kot Brecht. Lukécs je v nekem pismu Hansu Mayerju
(napisanem junija 1961, potem ko je prejel Mayerjeve Studije o Brechtu) pri-
pomnil, da zahteva »identifikacijo« skozi vZivetje z osebami manj pomembna
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ravni Gerharta Hauptmanna. Toda prava umetnost nujno proizvede »ulinek
potujitve« v odnosu do neposredno evociranih obCutij. Lukadcs poskuSa na vec
straneh svoje Estetike, ko analizira »Paradoks o igralcu« ali ko polemizira z
Brechtom v zvezi s »Verfremdungseffekt«, precizirati, da umetnost implicira
»objektivacijo« ali »evokacijo« obcutij, in ne njihovo neposredno izrazanje, kar
predpostavlja, da se jih obvladuje, filtrira in kriticno premotri. »Samozaveda-
nje« (Selbstbewusstsein), o katerem govori, je prav aktiviranje tistega globo-
kega dela naSega jaza, ki obvladuje neposredna obcutja. Razhajanje z Brechtom
leZi v dejstvu, da je za Lukécsa ta »potujitev« realizirana izklju¢no z upodab-
ljanjem (Gestaltung) duSevnih situacij in stanj, s tragi¢nimi, tragikomicnimi
ali komi¢nimi ucinki, na primer v kaki drami Cehova, in ne z vidnim uginkom
potujitve, ki bi unicil imanenco upodabljanja. »Navadil sem se reci,« je zapisal
v nekem pismu Cesaru Casesu, »da nam Brecht z veliko poetsko intuicijo kaZe
hcéerko Matere Korajze kot nemo, da bi v zadnji sceni, veliCastno tragicni,
onemogocil sleherni ,uCinek potujitve* (Verfremdungseffekt).«

Zdaj lahko bolje razumemo naSo tezo, da zavzema Lukéacseva estetika
vmesno pozicijo med estetiko »Ciste intuicije« in teorijo umetnosti kot »razo-
detjem biti« ali objektivisti¢nimi teorijami umetnosti kot »posnemanjem nara-
ve«. Obenem se nam zdi o€itno, da lahko samo resen nesporazum omogoci, da se
misleca, ki je v svoji Estetiki iz obdobja zrelosti vloZzil toliko truda, da je razvil
idejo, po kateri je poslanstvo umetnosti izraZati najgloblje, najbolj skrivne in
najtezje dostopne vzgibe subjektivnosti (afektivne in intelektualne »sinteze,
ki jih vrdi »samozavedanje«, ki transcendira sleherno empiri¢no izkustvo),
obravnava kot strogega privrZzenca »ontologije, vlite po filozofskem modelu
(leninizma), ki ni tuja stalinskemu diamatu«, ali kot banalnega predstavnika
ni¢ manj banalne »teorije odraza« (v zvezi z zadnjimi trditvami glej, na primer,
predgovor Furia Ceruttija k italijanskemu prevodu Zgodovine in razredne za-
vesti, Totalita, bisogni, organizzazione, La Nuova Italia, Firenze 1980, p. XIX).
V podporo tej misli bomo znova poskusili s primerjavo: tokrat z mislijo najbolj
znanega in najbolj posvefenega predstavnika fenomenoloSke estetike, poljskega
filozofa Romana Ingardna. Znano je, da je Ingarden v ontologiji in spoznavni
teoriji privzel mnogo bolj realisticno pozicijo kot njegov ucitelj Edmund
Husserl. Prav umetniSkemu delu je Ingarden prihranil kvaliteto »intencional-
nega objekta« par excellence, katerega poslanstvo je aktivirati obzorja sub-
jektivnosti. Lukéacsev korak se nam zdi v tej tocki precej soroden Ingardeno-
vemu postopku. S primerjavami bi lahko 3e nadaljevali: Lukécseva teza o
»nedolo€ni predmetnosti« (die unbestimmte Gegenstandlichkeit) umetniSkega
dela se presenetljivo kriza z Ingardnovo o »nedolo¢nih predelih« (die Unbe-
stimmtkeitstellen), ki so nujno prisotni v imanenci estetskega objekta in ki jih
mora zavest prejemnika »pokriti« s svojo imaginacijo. Lukéacseva ideja o nujni
nedoloCenosti umetnidkega dela — v imenu Kkatere je zavracal tako ilustrativno
slikarstvo kot programsko glasbo — znova kaze, v nasprotju s tistim, kar so
terjali njegovi Stevilni nasprotniki, da je bil obcutljiv predvsem na notranje
vzgibe umetniskih del, na njihovo auro in njihovo resonanco, na bogastvo njiho-
ve latentne poezije, neumestljive v toge opredelitve. Igra analogij bi se lahko
nadaljevala na primer med Luké&csevimi opombami o substancialnosti umetni-
Skega dela in Ingardnovo tezo o »metafizicnih kvalitetah« (tragi¢no, sublimno,
demonsko, sveto, groteskno itd.), ki ustrezajo delom z najmocnejSo »estetsko
valencoc.
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In kon¢no bi lahko pokazali, da tudi Adorno v svoji Estetski teoriji (zlasti
v prvem uvodu, Frihe Einleitung), ko poskuSa najti srednjo pot med forma-
lizmom Kantove estetike — ta je zaradi subjektivnega idealizma svojih premis
po Adornu zgreSila »globino in polnost« umetniSkega dela — in »vsebinskostjo«
Heglove estetike, ki naj bi mislila tostran svoje »estetske specifi¢nosti« (kar
se nam zdi popolnoma neupravicen oCitek Heglu), v bistvu spet najde pot, ki
je dokaj blizu lukacsevski via media (Ceprav Adorno v svojem poslednjem delu
nikjer ne omeni Luké&cseve velike Estetike). Adorno je v Paralipomena, pred-
vsem ko je prevzel benjaminovski pojem »aure« in poskuSal ohraniti »aura-
ticen moment« umetniS8kega dela, znova kritizirajo¢ Hegla, da je ta aurati¢ni
znataj umetniSkega dela prezrl v svoji obrambi »nestvarnega umetnosti« (das
undigliche der Kunst) zopet naSel skoraj dobesedno luk&csevsko argumentacijo
0 nujni nedolo¢enosti esteske predmetnosti (medtem ko Lukécs to idejo raz-
grinja v kontekstu svoje osrednje teze o »defetiSizirajotem poslanstvu umet-
nosti«, in sicer, ko na estetskem podroc¢ju obnovi svojo staro kritiko postvarenja,
ki je tako globoko zaznamovala celotno Adomovo misel).

Lukécseva estetska misel je, lahko re€emo, da Ze od prvih zaletkov, na-
letela na odpore, ki so z vso mocjo izbruhnili v tridesetih letih, v ¢asu slavnih
polemik o ekspresionizmu in realizmu, ki so Se bolj spektakularno izbruhnile
v zadnjih dveh desetletjih, zlasti od slavnega Adornovega €lanka »Zatrta spravac
(Erpresste Verséhnung) naprej.

Ernst Bloch, ki je poznal rokopis njegove mladostne estetike Ze v ¢Casu
prve svetovne vojne, je svojemu prijatelju Ze izrazil nestrinjanje z »bistvenimi
toCkami« njegovega sistema. Strma, viharna, z mo¢no eshatoloSko noto preZeta
Blochova misel se ni mogla znajti v kultu forme, polnosti in harmonitne tota-
litete, za katero se mu je zdelo, da prevladuje v Lukéagsevih spisih. V nekem
pismu iz novembra 1916 je priznal, da je imel vtis, kot da estetska misel nje-
govega prijatelja tezi k neki »metafiziki forme«, ki ga je na presenetljiv nacin
priblizevala »realizmu« v srednjeveSkem smislu besede, kot da bi elementi
in strukture umetniSkega dela odsevali brezfasna bistva: »...in ali ni proti-
slovje, ki bi ga bilo treba natancno razloziti, v dejstvu, da je tisti, ki je naj-
CistejSi nominalist, kar zadeva formo drzave, tak realist v odnosu do umetniSke
forme, v nekem smislu podoben Petrusu Ramusu, ki je celo Stevilo zlogov in
seveda mesto besed v stavku definiral kot odsev in Sifro realne logike situacij?«
Blochovo pismo vsebuje, in nuce, kritiko, ki jo bo kasneje razvil proti staliScu
Lukacseve estetike: to je obtozba neoklasicizma, ki se kot nekakSen leitmotiv
ponavlja v Blochovih polemicnih spisih. Ernst Bloch bo branil fragment, pre-
kinitev, »nenadna posredovanja« (die »jahen Vermittlungen«) v evokaciji real-
nosti, za katero je znacilna premestitev starih druzbenih razmerij in nepred-
viden vznik novih; brani pravico do obstoja »neregularnih« umetnikov, ki so
nujen izraz kriznih obdobij; Lukacsev okus za dovrSeno totaliteto in za prek
forme vzpostavljeno ravnotezje sta se mu zdela v protislovju z zahtevami ob-
dobja sprememb in krize (Bloch se ni bal govoriti o Lukacsevem »epigonskem
klasicimu«). Toda Lukacs je ostal neomajen v svojem prepri¢anju, da je po-
slanstvo pravega umetniSkega dela poustvarjati »svet«, katerega vecdimenzio-
nalnost mora odsevati bogastvo in kompleksnost odnosov zavesti in realnega.
Ko je Hans Mayer ocital Lukacsu enotimost (Eingleisigkeit) njegove dialektike,
ga je ta v pismu, ki sem ga Ze navedel, spomnil na bistvo njegovih razhajanj
z Blochom in drugimi nasprotniki v debati o ekspresionizmu: »Prav jaz sem
bil tisti, ki je zahteval vetdimenzionalnost, vectimost (eine Mehrgleisigkeit)
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upodobljene realnosti, medtem ko so Bloch in drugi moji nasprotniki delali
s shematizirano objektivnostjo in uvajali vectirnost samo v subjektivnost.«

Ce je otitek neoklasicizma, ki ga je formuliral Bloch, $e bilo lahko upra-
vititi glede na nekatera stalis¢a mladega Lukéacsa (v mislih imamo njegove
hvalospeve tragedijam Paula Ernsta), pa estetika, ki je razvita v njegovem
obdobju zrelosti, ta oCitek iznici, tako zelo se koncept forme, pojasnjen v veliki
Estetiki, zoperstavlja vsakemu akademskemu ali neoklasicistichemu pojmo-
vanju umetnosti. Diskusija, ki jo je Lukacs zacCel proti slavni Schillerjevi tezi,
ki se umesca v podaljSek kantovske estetike: v veliki umetnosti »forma unici
snov« (»den Stoff durch die Form Vertilgt«), mu omogofa, da v nasprotju
s Schillerjevo tezo razkrije velstransko odvisnost forme od materije in mocan
pritisk, ki ga le-ta vr§i na upodobitev umetniSkega dela: po svoje tudi snov
unituje formo (Asthetik, I, ed. cit., str. 798 in naprej). Lukacs si je potemtakem
prizadeval, da bi zavzel distanco do umetnikov, kot sta Hofmannsthal ali Va-
léry, pri katerih je bilo opazno precenjevanje neposrednih ucinkov forme, s
tem da je postavil v ospredje odloCilno teZo substancialnosti (dojemanja glo-
bine sveta) v umetnikovi osebnosti. Materialisti¢ni dialektik je ocitno, tudi na
podrocju estetike, premagal »platonskega realista« iz mladostnih poskusov.

Nemara je zanimivo opozoriti, da je Ernst Robert Curtius Ze za Casa Die
Seele und die Formen, leto za izidom knjige (torej 1912), poslal Lukécsu pismo,
v katerem je izrazil svojo distanco do »platonisticnega« pojmovanja kritike,
kakrSnega je v svoji knjigi razvil Lukéacs. Lukécs je tedaj kot »platoniker«
stal na istem staliS¢u do kritike kot Rudolf Kassner, na stalis¢u, ki ju je tudi
drugace zelo osebno povezovalo. Curtius je pri Lukacsu odkrival teZnjo, da
transcendira Cisto estetsko imanenco umetnisSkih del prek svoje teze o kritiki
(»esejist«), ki »ob priliki...« (bei Gelegenheit von .. ) umetniSkih del govori
o problemih eksistence: kritika v Lukacsevem smislu, je pripomnil Curtius,
nujno prehaja v metafiziko. Kritiki platonistitnega tipa je bodo€i avtor »Bal-
zaca« postavljal nasproti Saint-Beuvea in francosko kritiko nasploh, tisto, ki
naj bi bila po definiciji docela antimetafizitcna in neplatonisticna, omejujoca
se na Cisto dojemanje del, »resonanco in pojmovanje« (Resonanz und Begrei-
fen). Curtius je tako jasno Cutil, da Lukacseva kritika teZi k temu, da bi se
oprla na neko metafiziko. OCitno je, da je Lukéacs literarna dela vedno anali-
ziral tako, da je odkrival moralne in socialne probleme ter transgresiral sfero
tradicionalne estetske kritike in da je njegova Estetika konec koncev vkoreni-
njena v natancno doloCeni koncepciji bistva CloveSkega bitja: toda ali je zaradi
tega moral nujno tvegati, kot je dopovedoval Curtius, da Zrtvuje estetsko avtar-
kijo umetniSkih del ter opusti »plodni patos izkustva« v prid nepotrebnih
konstrukcij ?

Paradoks je, da so pozneje, v €asu polemik z Brechtom in Brechtovimi
privrZzenci, njegova estetska stalis¢a doZivela obsodbo z natanfno nasprotnega
aspekta. Ni bil vpraS$ljiv prevelik deleZ, ki ga je Lukécs pripisoval sociohisto-
ricni vsebini literarnih del, temvel dejstvo, da je ostal na Cisto estetski ravni
v najbolj tradicionalnem pomenu besede ter sprejel kot mersko enoto Custvene
reakcije (estetski uzitek) in katarzi¢ne ucinke. »... Es Gehe ihm um den Genuss
allein, nicht um den Kampf, um den Ausweg, nicht um den Vormarsch«
(»... Gre mu le za uzitek, in ne za boj, za izid, za napredovanje«) — jev zvezi
s tem rekel Brecht. Werner Mittenzwei je v svoji Studiji o debati Brecht-Lu-
kacs pripomnil v istem smislu: »Za Brechta, ki je imel navado, da je vsa umet-
niSka vpraSanja zvedel nazaj na njihovo politicno jedro, je bil Lukécs izobra-
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Zzenec ali Se bolj estet, ki si skoraj nikoli ni postavil vpraSanja o politicnem
ozadju svojega intelektualnega sveta.« Vendar je bil Klaus Vdélker, Brechtov
biograf, tisti, ki je Lukéacsa najbolj obtoZil estetizma v poglavju Es geht um
des Realismus svoje knjige o Brechtu. Volker je zadel ob bistveno tocko kon-
troverze, ko je opazil, da se Lukacs ne more odreci zahtevi po »Kunsterlebnis,
Custvenih reakcijah, dozivetih ob umetniskih delih. Vélker je prepri¢an, da bo
pobil Lukéacsa s tem, da bo oznanil, da ga ob igri, kot je Mati Korajza, zanima
predvsem tragi¢ni aspekt usode oseb, medtem ko po Vdlkerju »tragika Matere
Korajze Brechta sploh ne zanima... (kajti) tisto, kar ga zaposluje, je, da bi
gledalec razumel, zakaj je KorajZza unifena«. Toda Lukécs spodbija prav to
antinomijo med umskim dojemanjem in obCutjem. Obclutje tragi¢nega je, dalec
od tega, da bi bilo ovira za razumevanje dogodkov, ki se odigravajo na sceni,
zaradi svojega delovanja na Zivljenjski center naSe osebnosti glavno gibalo
tega razumevanja.

ObtoZzba o »estetizmu« pa vendarle ni tista, ki bi jo najpogosteje slisali
med Lukacsevimi nasprotniki. Dogaja se ravno nasprotno: od Adorna pa do
Susan Sontag, od Harolda Rosenberga ali Hansa Mayerja pa do raznih drugih
komentatorjev, ob¢udovalcev Benjamina, Blocha ali frankfurtske Sole je vpra-
Sanje naslovljeno na doloceno Lukéacsevo indiferentnost oziroma popolno sle-
poto za avtonomno in ireduktibilno konstitucijo umetniSkih del, za tisto, kar
Adorno imenuje zakon forme (»Formgesetz«). Ta estetski daltonizem nekaterih
spisov iz Lukacsevega zrelega obdobja naj bi po mnenju njegovih kritikov
izviral iz njegovega nepoboljsljivega »ideologizmax, iz njegove tendence, da
presoja literaturo zlasti s perspektive »filozofije zgodovine« (geschichtsphilo-
sophisch), zgublja pa obcutek za notranjo logiko in specificno estetske vidike
umetniSkih del. Resnica pa nikakor ni tako preprosta. Najprej je treba povedati,
da so Lukacsevemu staliS€u pogosto pritikali reduktivno, skoraj karikirano
podobo. Malodane povsod so govorili in pisali, da naj bi Lukécs v celoti, brez
razlik, negiral veliko avantgardno literaturo naSega stoletja: Kafko in Joyca,
Prousta in Musila, Brechta in Becketta. Fritz Raddatz je v svojem tekstu o
Lukacsu in Adomu »Der holzerne Ring« kot dokaz Lukéacseve alergije na mo-
derno knjiZzevnost navajal dejstvo, da ni niti ene analititne Studije posvetil
kakemu pisatelju, ki pripada avantgardi 20. stoletja, Susan Sontag je v svojem
tekstu »The literery criticism of Georg Lukécs« z njegovim €ezmernim histori-
cizmom (ki naj bi bil znacilen za vse kritike, ki so izSli iz Heglove in Marxove
linije misljenja, vklju¢no z Adornom in Benjaminom) pojasnjevala dolofeno
neobcutljivost za notranjo vrednost umetnosti, kar naj bi pojasnilo Lukacsevo
nerazumevanje »modernizma« 20. stoletja. To, kar je predvsem treba zavrniti,
kot smo Ze rekli, je metoda amalgama. Lukéacs je imel nemalokrat priloZnost,
da je razlozil svoje staliste do avantgardnih piscev, in njegove presoje nikakor
niso tako brezrazli¢ne, kot jih prikazujejo njegovi nasprotniki.

\ nekem pogovoru s Stephenom Spenderjem, slednji ga je objavil v
Encountern, je na primer na ostro preciziral razliko med svojo sodbo o Proustu
in ono o Joycu: Ce je odkrito priznal, da je Joyca bral s teZavo, da se je mucil
z dolgoCasjem in to literaturo oznacil za pretanjeno varianto modernega natu-
ralizma, je za Prousta izpri¢al docela druga¢na obclutja. »V Iskanju izgublje-
nega Casa je prava podoba sveta,« je rekel Spenderju, »in ne pretenciozna in
zaradi asociacij groteskna naturalisticha fotomontaZza.« Vrednost kakega romana
je presojal v glavhem po njegovi zmoZnosti, da obogati naSo Zivljenjsko
izkudnjo, in videti je bilo, da Proust povsem ustreza temu kriteriju, navkljub

e
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pridrzkom, ki jih je veCkrat izrazil glede enostranske predstave ¢asa v Prousto-
vem romanu. (Podobna mnenja najdemo v Luké&g¢sevih odgovorih na vpraSanja
kanadskega pisca Naima Kattana, objavljena v intervjuju decembra 1966 v
La Quinzaine littéraire.)

Lukécsev odnos do Kafke se je nekoliko spreminjal. V knjigi ZdajSnji po-
men kriticnega realizma (Die Gegenwartsbedeutung des kritischen Realismus)
je Lukéacs na Kafkovo delo gledal kot na zafetni moment in pradigmo avant-
gardne literature, ki jo je zavracal in ki jo je v dolotenem trenutku — ob
Kafkovi alegorizaciji, izrazu ireduktibilne transcendence — obtozeval razkroja
poetske enotnosti umetniSkega dela (izhajajo¢ iz teh razmisljanj je Lukéacs for-
muliral alternativo »Franz Kafka oder Thomas Mann?«). Vendar celo v tej
knjigi strani, posvetene Kafki, pritajo o vidnem obludovanju in strastnem
razumevanju njegovih del; to je priznal tudi sam Adorno, ne brez ironije in
zlobe, v ¢lanku »Erpresste Versohnung«. Lukacs je v razlicnih spisih, ki so

predgovorih ali pismih, moduliral in niansiral svojo sodbo o Kafki v ocitno
pozitivnem smislu. Obstaja celo pismo, naslovljeno na brazilskega kritika Car-
losa Nelsona Coutinhoa (pismo nosi datum februar 1968), v katerem Lukécs
priznava, da je prehitro koncal svojo knjigo o zdajSnjem pomenu Kriti¢hega
realizma in zelo nezadovoljivo ovrednotil smisel Kafkove literature. Lukécs
je tako tu kot drugod vzpostavil primerjavo med Kafko in Swiftom in odlocno
poudaril podobnost med obema velikima piscema, ki sta zavzemala poseben
poloZaj v odnosu do literature njunega ¢asa; ustvarila sta kriticno sintezo ne-
gativnih tendenc njunega ¢asa, ki je imela znataj fantasti¢hega in utopicnega,
medtem ko so njuni sodobniki (v Swiftovem primeru na primer Defoe) opi-
sovali obstojeco stvarnost na realisticen nacin v tradicionalnem pomenu besede.
Ceprav je Lukacs preciziral, da se Kafkova literatura ne more enatiti s $irino
Swiftove pesimisti¢ne sinteze, je prek analogije s Swiftom na nov nafin ovred-
je obcutno razsiril svoje estetske kriterije s tem, ko je dopustil, da obstaja velika
knjizevnost, ki je pisana z drugainimi sredstvi, kot so sredstva tradicionalnega
realizma. Res pa je, da nas je Lukécs, kar zadeva spravo med njegovo nekda-
njo, bolj negativho sodbo o smislu alegorije pri Kafki in kasneje izpricanim
obludovanjem za izvirnost njegove kriticne sinteze z utopi¢nim znacajem,
pustil prejkone v negotovosti. Adorno je brZz opozoril na protislovje, in ko je
zvedel, da je Lukécs izjavil, da je dojel realizem kafkovske literature med
svojo deportacijo v Romunijo, je v nekem pismu Franku Benselerju zapisal:
»V tem je implicirana dialektika koncepta samega realizma, ki je nacelna raz-
prava o avantgardni knjizevnosti ne more pomiriti. Ce je Lukécs, kot se zdi,
revidiral svoje stalis¢e do Kafke, se njegova obsodba nad Beckettom kaze kot
toliko bolj nevzdrZzna ...« (Pismo z dne 8 decembra 1967.) Vendar se Adorno
tu moti: Lukacsevo negativno staliS¢e do Becketta je ostalo nespremenjeno. V
Estetiki Lukéacs eksplicitno postavlja Kafkovo veliko revolto do poSastne defor-
macije Clovekovega poloZzaja nasproti tistemu, kar ima za Beckettovo pod-
reditev negativnosti sodobnega kapitalisticnega sveta. (Asthetik I, Band I, Lu-
chterhand, 1963, str. 796.)

Kar zadeva Musila, ¢e se vrnemo k sojenju Lukécsu v zvezi z njegovim
tako imenovanim nerazumevanjem moderne literature, je res, da je bila kri-
tikova naravnanost v njegovih sklepih prejkone negativna, vendar tudi tu
v njegovi analizi ne manjka pomembnih odtenkov. Obstaja neko besedilo, po-
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sveteno Musilu, ki je bilo pred nekaj leti objavljeno pod naslovom »Totentanz
und Weltanschauungen« v madzarski reviji »Helicon« (napisano je bilo v tri-
desetih letih in se nanaSa na prva dva zvezka romana Der Mann ohne Eigen-
schaften). V njem je Lukécs opravil dokaj prodorno ideoloSko radiografijo
Musilovega romana. Analiza Se zdale¢ ni nerazumljiva (obstoj tega besedila pa
kaZe, da Raddatzova trditev, po kateri naj Lukacs ne bi posvetil niti enega
besedila delu avantgardnega pisca, ni popolnoma to¢na). Lukécs hvali satiricne
vidike romana, kriticno mo¢ romanopisca pri evociranju »kabareta svetovnih
nazorov« na Dunaju pred prvo svetovno vojno, toda krepko poudarja juna-
kovo, Ulrichovo, in romanopiséevo »pogreznitev« (das Steckenbleiben) v ob-
zorje druzbenega okolja, ki ga mrzi.

Ko je Ernst Fischer v nekem ¢lanku v reviji Sinn und Form 1958 pohvalil
Musila kot »velikega pisca«, je Lukacs v pismu svojemu prijatelju poskusil
razloziti »drobno razlikok, ki je obstajala med njima na ravni estetske sodbe,
z dejstvom, da se, Ce Ze enako dobro kot Fischer razume pristnost izkustva, Ki
ga evocirajo nekateri pomembni avantgardni pisatelji, ne more upreti temu,
da ne bi zavzel distance do ozkosti njihovega obzorja v imenu neke druge
predstave o ¢lovekovem poloZaju v nasi dobi, za katero je prepri¢an, da je bolj
objektivna in globlja. »Tezava,« je pisal Fischerju, »izhaja iz dejstva, da se ta
izkrivljanja cloveSke podobe pokazejo tudi na tragi¢en nacin, se pravi pri
osebah, ki hocejo dobro, ki trpijo zaradi teh izkrivljenj, ki s subjektivnega vi-
dika mislijo, da se borijo proti njim. Menim, da obstaja razlika med nama v
dejstvu, da se, Ceprav enako razumem vse te motive, bolj nepopustljivo zavze-
mam za integriteto te podobe (podCrtal N. T.) (taka razlika obstaja med nama
v sodbi o Musilu) ...«

To konvergenco med Lukécsevo filozofijo zgodovine in njegovo estetiko
najdemo prav tako v njegovih sodbah o moderni literaturi. Ni¢ manj kot
Adorno ali Stevilni drugi nasprotniki se ni zavedal izrednega Sirjenja odtuje-
nosti v sodobnem svetu (kar je poimenoval »panmanipulacija«) in njenih Skod-
ljivih posledic na odnose med posamezniki in druzbo, na Clovekov poloZzaj na-
sploh. Bil pa je prepric¢an, da pravi umetnik celo tedaj, ko slika najhujSo zmedo
in najbolj tesnobno degradacijo Clovekove usode, v globini svojega jaza, od
tisto, kar je pravic¢no, in tisto, kar je nepravitno, za tisto, kar je pristno, in
tisto, kar je nepristno v ¢loveku (»das Echte und das Unechte des Menschenc).
Pomembno poglavje njegove Estetike, ki nosi naslov »Der Mensch als Kern
oder Schale«, jasno kaZe, da je za Lukéacsa estetska substanca umetniskega dela
intimno pogojena z moralno substancialnostjo v osebnosti umetnika (osebnosti
v smislu »personalita poetica« in ne »personalita pratica«, ¢e povzamemo slavno
Crocejevo distinkcijo). Croce in Lukéacs sta se sretala pri skupnem obZudovanju
Goethejevega razlotka med clovekom kot »zrnomg, »jedrom« (Kern), in clo-
vekom kot »Skoljko« (Schale). Problem perspektive za Lukéacsa Se zdale¢ ni bil
Cisto ideoloSki. Tudi Adorno je nekje v svoji Estetski teoriji povzel ta koncept
in pokazal, da je za Lukécsa identi¢en s »Formgesinnung«, z osmisljanjem for-
me, prek katere umetnik organizira snov svojega dela. Homogenizacija ma-
terije umetniSkega dela, ki je za Lukacsa pogoj sine qua non njegove estetske
eksistence, je rezultat latentne vsepricujofnosti te perspektive, ki je zakore-
ninjena v ¢loveski substancialnosti umetnika, v njegovem oblutju sveta (Welt-
gefuhl). Tisto, kar je Lukécsa privlacevalo, celo fasciniralo v romanu, kot je
roman Menzogna e sortilegio Else Morante, a tudi v zadnjih dramah O’Neilla,
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v besedilih Jorgeja Sempruna ali v Styronovem romanu Set this House on
Fire, je bila prav vsepriCujotnost kriticne distance z ozirom na negativnost
situacij in orisanih oseb, aura Clovetnosti, v katero je bilo potopljeno slikanje
degradiranega in krutega sveta v sami imanenci umetniskih del.

Adorno je vztrajno zavracal, da bi sprejel tako pozicijo. V svetu, v ka-
terem je nelloveCnost dobila nezasliSane razseZznosti, razseznosti Auschwitza
in atomske smrti, v svetu »obcCe postvarelosti«c se mu je zdel humanisticni in
pozitivni diskurz, temelje¢ na obrambi tradicionalnih vrednot osebnosti, precej
anahronisti¢en: nanj je gledal celo kot na obliko sokrivde z vladajo¢o negativ-
nostjo, ker je s svojimi zapeljivimi upanji prikrival neznanskost zla in trplje-
nja. V zadnjih letih Lukacsevega in Adornovega Zivljenja se je dogajala zivahna
konfrontacija obeh stalis¢. Zdi se nam ocitno, da je bil Lukéacsev tekst »Lob
der neunzehnten Jahrhunderts« (Pohvala 20. stoletja), ki je bil napisan 1967
za neko knjigo o Heinrichu Béllu, v veliki meri zamiSljen kot polemicen od-
govor na Adornove teze, medtem ko je le-ta v odprtem pismu, ki je bilo ob
istem Casu naslovljeno na Rolfa Hochhutha, kot tudi na celih straneh Estetske
teorije, odkrito ali posredno polemiziral z Lukacsevim stalis¢em. V odprtem
pismu Rolfu Hochhuthu je bil Adornov glavni ugovor proti Lukacsevemu sta-
liS€u, da je le-to ostalo zasidrano v neki invariantni antropologiji, katere sklep-
ni kamen je posameznik (subjekt) s svojimi neodpravljivimi posebnostmi: za
Adorna pa je moderna druzba sproZila radikalno spremembo v poloZaju posa-
meznika prav s tem, da je odpravila, po zaslugi nezaustavljivih procesov po-
masovljenja, avtonomno individualnost z njenimi domnevnimi neodpravljivimi
pravicami. Modema umetnost in literatura ne delata drugega, v tistem, kar
imata najbolj pristnega, kot da s kriticno mocjo, ki jima je imanentna, izraZzata
to mutacijo conditio humana (Beckett, Picassova »Guernica« ali Schdénbergovi
»Preziveli iz VarSave« so zgledi, ki jih Adorno navaja v podkrepitev). Hoch-
huthov humanisti¢ni diskurz, ki temelji na neunicljivosti CloveSke substance
(e uporabimo izraz njegovega ucitelja Georga Lukécsa), je Adorno razglasil
za neprimernega. Tu se pribliZujemo jedru kontroverze Adorno—Lukécs. Ne-
resignacija in nekapitulacija pred zlom je vodilna misel v spisih poznega Lu-
kacsa. Continuum represije in alienacije se mu 3e zdale€ nista zdela tako ne-
odpravljiva, kot je to prikazoval Adorno.

Analize, ki jih je razvil v svojih zadnjih delih (na primer v zadnjem po-
glavju o »odtujitvic v Ontologiji druzbene biti), kaZejo, da se ni ni¢ manj kot
Adorno zavedal razseZznosti, ki jih je dobilo manipuliranje z Zivljenjem in za-
vestjo v obeh svetovnih taborih. Samo ob sebi umevno je, da njegov »huma-
nizem« ni imel ni¢ skupnega z abstraktnim, bledim in blazilnim humanizmom,
ki ga je po pravici razkrinkaval Adomo. Toda njegova analiza sodobnega sveta
je bila dosti bolj diferencirana in bolj razflenjena kot Adomova: nikakor ni
bil pripravljen popustiti pred »iracionalizmom burzoazne druzbe v njegovi
pozni fazi« (ki se, po Adomu, »upira razumetju«), vre¢i med staro Saro »kritiko
politicne ekonomije« in se, na Adornov nacin, potopiti v »ontologijo obupa«
(prim. sklep Odprtega pisma Rolfu Hochhuthu). Lukécs, ki je bil zelo pesimi-
stien in concreto, kot je zapisal januarja 1965 v pismu Cesaru Casesu, ni pre-
nehal identificirati druZzbenih sil, ki so pomagale pri Sirjenju odtujenosti in
negativnosti, iS¢of konkretne moZnosti, da bi blokiral to Sirjenje in spet pri-
klical na dan upornistvo: Adornov katastrofizem ga je globoko odbijal (glej
njegovo reakcijo na »Grand Hotel Brezno«, v katerem prebiva schopenhauer-
jevec Adorno). To je razlog, zakaj je v estetiki Se naprej branil kriti¢ni realizem
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v literaturi, tako da je Beckettovemu gledis¢u, ki ga je povzdigoval Adorno,
postavljal nasproti zgledno vrednost dela, kot so Durrenmattov Obisk stare
gospe ali zadnja Brechtova dela; v glasbi se je cutil dosti blize Bartoku kot
Schonbergu, v slikarstvu je obZaloval dejstvo, da veliki zgled Van Gogha in
Cezanna ni imel nadaljevanja v likovni umetnosti 20. stoletja. Njegove estetske
preference sta torej narekovala njegova ve¢dimenzionalna vizija sodobne druzbe
in konkretni znafaj njegovega humanizma.2
Adomo je onirizem Strindbergovih del, v katerih izstopa katastrofa, ki
ogroza posameznika v pozni burZoazni druzbi, lahko postavil precej nad »po-
gumne napade« Gorkega na to druzbo; Lukacs je ostal pri svojem. Zanimivo
je, da je iznaSel formulo, Ki je bila nekdaj geslo privrZzencev frankfurtske Sole:
Nichtmitmachen. »lch mache meine eigene Entfremdung nicht mehr mit...«
je bil moto, ki ga je pripisoval sodobnemu ¢loveku. Literatura, ki jo je cenil,
je bila prav tista, ki je temeljila na teznji po uporu in nekapitulaciji pred
obstojeCim, pred zlom in pred odtujitvijo. Ali mu vprico stalis¢ mnogih njegovih
nasprotnikov, ki niso omahovali pri razglaSanju zastarelosti, ¢e Ze ne smrti
humanizma, lahko ofitamo, da je s takSnim prepri¢anjem vedno verjel v tisto,
kar je rad imenoval neunicljivost ¢loveSke substance?
Prevedel V. Likar

* O kontroverzi Adorno — Lukacs glej podrobneje na$ c¢lanek: Lukéacs A¢Lorno — nemogoca
sprava, v: Revue d’'Esthétique, No. 8, str. 69—84.






