LUKACS Y EL. DRAMA MODERNO

José Ignacio Lépes Soria

HACE 90 aNos Nacfa EN LipdTVARrROS, barrio de Budapest
que reunia a la burguesia financiera de extraccién predomi-
nantemente judia, Gyorgy Lukéacs. Como contribucién al me-
jor conocimiento del filésofo hlingaro queremos presentar por
primera vez al lector de habla hispana una obra de juventud
de Lukdcs que por no haber sido editada sino una vez y
ésta en hingaro no ha podido ser consultada por los estu-
diosos occidentales. Se trata de A modern drdma fejlodé-
sének torténete (Historia de la evolucion del drama modemo),
obra que consta de dos gruesos volimenes y fue editada por
primera y Unica vez en Budapest en 1911.1! Sélo algunos
paragrafos sueltos de este libro han sido incluidos en edicio-
nes en hungaro, castellano, aleman e italiano de las obras
de Lukéacs. Sabemos que se prepara una edicién abreviada
en italiano que ha sido preparada por Ferenc Fehér, disci-
pulo de Lukécs y miembro eminente de la ya conocida Es-
cuela de Budapest.

“En los afios 1904-1907 —dice el mismo Lukics en el
prologo a la obra en cuestidn—, como uno de los dirigentes
de la Compafiia Thalia, seleccionador de obras y director de
escena, etc. vivi por dentro las cuestiones de las que se trata
en este libro y solamente cuando tuve que escribirlas, cuando
quise volver sobre las causas y las leyes de estas cuestiones,
el libro se convirtié en puramente tedrico y su forma estilis-

1 Lukacs, Gydorgy — A modern drdma fejlodésének torténete
(Historia de la evolucion del drama moderno). A Kisfaludy-Térsasag
Lukacs Krisztina-dijaval jutalmazott palyamid (Obra galardonada con
el premio “Cristina Lukdcs” de la Sociedad Kisfaludy). Budapest,
Franklin-Térsulat, 1911. 2 volimenes, vol. 1.° XVI 4 496 p., vol.
2.9 548 p.

407



408 Lukdces y el drama moderno

tica en conceptual. A pesar de ello los problemas aqui tra-
tados surgen por completo de la vida y siento a este libro
en estrecha relacién con ella y lo publico con la esperanza
de que los lectores sientan también esta misma relacidén”. 2
El texto no puede ser méas claro. La reflexiéon tedrica de
Lukdcs sobre el drama es posterior a su experiencia teatral.
En 1904 un grupo de jévenes universitarios (Gyorgy Lukécs,
Marcell Benedek y Lészl6 Banoczi), a los que se une luego
el director del teatro Sdndor Hevesi, fundan la Compaifiia
Thalia, a imitacién del Antoine Théatre Libre de Paris y del
Brahm Freie-Bilhne de Berlin, para introducir el realismo
artistico de la moderna dramaturgia en los ambientes teatra-
les budapestinos. Después de cuatro afios de funcionamiento,
la compaiita tuvo gue cerrar sus puertas porque sus represen-
taciones no sélo trastornaban los modos cldsicos de puesta
en escena sino significan una critica a la “Hungria histérica”
que mi la aristocracia tradicional ni la moderna capa gentry
estaban dispuestas a aceptar. Con el cierre deThalia fracasa
el primer intento de Lukécs por participar creativamente en
la transformacion cultural y social de su pais natal. Pero la
participacién en este grupo permitid a Lukécs estudiar en
la practica la esencia del drama, ademas de definir el sentido
que para él, personalmente, tenia el teatro.“Alli —en Tha-
lla— aprendi en la préictica qué era el drama y qué signi-
ficaba para el drama el escenario; alli se desvanecié defini-
tivamente mi creencia inicial de que mi participacién en la
literatura pudiese consistir en un trabajo literario creativo.” 2
La participacién en Thalia ensefi¢ a Lukacs que en la lite-
ratura podia tomar parte como tedrico pero no como creador.
Sus buenos deseos juveniles de escribir obras de teatro no
llecaron nunca a realizarse. Pero si nace la reflexidon tedrica
al hilo de la actividad teatral y como profunda meditacion

Ibid., vol. 1.0, p. IV.

Lukacs, Gyérgy — Magyar Irodalom — Magyar Kultura.
Vaiogatiot tanulmanyok (Literatura hungara — Cultura hingara. Es-
tudios escogidos). Budapest, Gondolat Kiado, 1970. 694 p. lLa cita
en cuestion estd sacada del prélogo a esta seleccidon de estudios es-
crito por Lukacs en Budapest en 1969; p. 7.
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sobre ella. El primer fruto es precisamente Historia de la
evolucion del drama moderno.

El libro nace como consecuencia de no pocas lecturas
(Kant, Dilthey, Simmel, Marx, etc.), de la actividad desarro-
llada en Thélia y de la visita asidua a los teatros de Budapest,
Viena y Berlin principalmente. De Kant y de los kantianos
Dilthey y Simmel habia aprendido Iukacs la importancia
de la exigencia cientifica. Junto a este proceso de purificacién
cientifica se habia ido desarrollando en él Ia inclinacidén hacia
la historia y la sociologia. La lectura atenta de Marx, aunque
la hiciese a través de los ojos de Simmel, le fue convenciendo
de la necesidad de buscar en la estructura y evolucién de
Ja sociedad el fundamento de la obra literaria. Méas alla
del chato positivismo del radicalismo burgués hingaro y de
la incipiente Escuela de Viena, se eleva Lukacs a un nivel
de abstraccidon heredero del kantismo y de las corrientes de
la filosofia de la vida. La primera versién de la historia
del drama es de 1907, pero su versién definitiva es concluida
en 1909 y publicada en 1911 después de obtener el premio
Krisztina Lukacs de la Sociedad Kisfaludy.

La reflexién lukédcsiana sobre el drama moderno co-
mienza preguntando si existe en verdad drama moderno y
cudl es su estilo. Esta es para Lukics una cuestién eminente-
mente sociolégica, pero no existe todavia una sociologia de
la literatura ya que los Unicos ensayos a este respecto se
limitan a establecer conexiones un tanto epidérmicas entre
el contenido de las obras y las relaciones econémicas. Sin
embargo, para Lukdics, que abre con esta reflexién perspec-
tivas mas serias a la sociologia de la literatura, “Lo verda-
deramente social en la literatura es la forma”.* Sélo a
través de la forma es posible causar efecto en el publico,
aunque este hecho suele pasar inadvertido tanto para el pa-
blico como para el creador. Porque la forma —tempo, ritmo,
relievamiento de unos aspectos y descuido de otros, disposi-
ciébn de luces y sombras, etc.— es un factor de la vida
psiquica del artista que actia como posicién frente a las

4 Lukics, Gyorgy — A modern drdma... Op. cit., vol. 1.°
p- VL '
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cosas y frente a la vida. Toda vivencia, toda experiencia se
da sub specie formae. “lLa verdadera forma del verdadero
artista es algo constante que estd a priorl frente a las cosas
y sin lo cual no se podria siquiera caer en la cuenta de
ellas”. ® La forma es relacion entre los diversos destinos de
una misma época, pero es la vida la que determina esos
destinos y esas relaciones. La vida es, pues, la generadora
de las diversas concepciones del mundo que a su vez se €x-
presan en las formas.

Esquematizando la estructura conceptual del mundo de
la literatura y concretamente del drama, habla Lukédcs de dos
series causales cuyo encuentro posibilita el efecto de la obra
sobre el publico. Por una parte, las relaciones econdémico-
culturales posibilitan determinadas concepciones de la vida;
la forma, en cuanto a priori, se dirige a la vida para escoger
de ella su materia. La obra, por tanto, no es otra cosa que la
vida dotada de forma. Por otra parte, el publico, en funcién
de sus concepciones de la vida —trasunto también de las
mismas relaciones econdémico-culturales—, estd capacitado
para recibir el efecto que las formas pueden producir. Pero
el encuentro (efecto) de los dos extremos (obra y publico)
de estas dos series no es estatico. El efecto de la obra en
el publico, que depende de cémo haya sido capaz la obra
de dotar de forma a los aspectos totales de la vida que con-
figuran al publico mismo, suele repercutir en la obra, lo que
a su vez posibilita un més profundo efecto en el publico, y
asi ad infinitum. ¢

En funcién de estas reflexiones tedrico-metddicas, que
manifiestan en més de un paso la influencia de Kant, Dilthey
y Simmel, define Lukécs el drama como “una obra tal que
trata de producir un efecto fuerte y directo en una masa
reunida, a través de acontecimientos que se desarrollan entre
hombres”. 7 El objetivo del drama, producir efecto en la
masa (tomeghatds), delimita las caracteristicas de la obra
dramética (brevedad, generalidad, simbolicidad). La breve-

5 Ibid., p. VIIIL
6 Ibid., p. X.
7 Ibid., p. 3.
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dad exige escoger s6lo algunos acontecimientos y presentar-
los en sus rasgos fundamentales. El postulado de la generali-
dad —sélo lo general puede influir sobre las masas” 8—
excluye lo individual y particular. Se refiere sélo a lo general
de los sentimientos y voliciones excluyendo la generalizacién
intelectual. En cuanto a la forma, lo general debe expresarse
de manera sensible y simbdlica. “Por tanto, el efecto directo
en la masa por una parte exige la generalizacién y simboli-
zacion del acontecimiento bosquejado, pero por otra, los li-
mites determinados por ]a extensién obligan también al dra-
ma a la simbolizacion, al resumen, a una visién desde lejos, a
vista de péjaro”.® De ahi se sigue la necesidad de que el
drama se reduzca a tipificar, es decir, a presentar tipos de
hombres con los cuales pueden identificarse muchos indivi-
duos concretos.

La segunda parte de la definicién, “a través de aconte-
cimientos que se desarrollan entre hombres”, exige que la
naturaleza no desempefie en el drama sino un papel secun-
dario y que lo sobrenatural, si tiene que ser incluido, apa-
rezca sélo como problemética humana. “El drama sélo en
forma de acontecimientos socioldgicos puede expresar los fe-
némenos metafisicos”. 10

Después de estas delimitaciones generales se pregunta
Lukacs qué tipo de hombres y de acontecimientos son ca-
paces de causar efecto dramatico en el publico y pueden,
por tanto, ser materia del drama. “El drama es el poema
de la voluntad, porque sélo en su voluntad y en las acciones
nacidas de ella puede el hombre manifestar con energia in-
mediata su esencia total”. 1! Siendo la lucha la manifestacion
mds pura y méas expresiva de la voluntad, puesto que sélo
en la lucha se expresa la vida toda del hombre, el drama
tendrd como materia la vida vista desde los conflictos que
surgen entre los hombres. Pero la lucha dramatica solamente
puede ser lucha entre hombres, es decir, lucha entre fuerzas

8 Ibid., p. 5.
9 Ibid., p. 8.
10 Jbid., p. 11.
11 Jbid., p. 12.
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al menos subjetivamente proporcionales. Si intervienen fuer-
zas superiores (dioses), lo hardn sélo a través de las fuerzas
humanas. “El drama, es una lucha con fuerzas tan tensas
que simbolizan la vida toda del hombre”.1? Por eso todo
el drama se orienta en ultimo término a la tragedia. Y la
tragedia no es otra cosa que el despliegue maximo de las
fuerzas de un hombre en lucha con el destino, con el mundo
que estd fuera de él, sobre un problema central de la vida.
El drama encuentra, pues, en la tragedia su culminacién.
Un drama perfecto no puede ser sino tragedia.

Las paradojas del drama derivan de la falta de adecua-
cién de medios afines. El contenido del drama es la vida
como totalidad, un universo cerrado en si, completo y per-
fecto, pero los instrumentos que se tienen para expresar este
contenido son demasiado limitados. Surge entonces la nece-
sidad de estilizacién que comporta renuncia a la riqueza y
multiplicidad de la vida para reducirse a lo general. De aqui
derivan dos paradojas “La naturaleza de la estilizacién obli-
ga siempre al drama a mirar abstractamente a los hombres
y en forma dialéctica sus conflictos; la naturaleza del efecto,
sin embargo, le permite usar s6lo simbolos elementales, sen-
sibles y de efecto inmediato; la naturaleza de la materia
(hombres vivos y sus acciones se opone también a la ten-
dencia absolutamente necesaria a la estilizacién”. *3 Dado
que el drama se refiere a la vida como totalidad y que sél.o
puede hacerlo a través de hombres concretos y de aconteci-
mientos seleccionados, su universalidad no puede ser de con-
tenido o material, sino formal, no extensiva, sino inten§1va,
en fin, abstracta, metaffsica, simbdlica y misticja. Ija univer-
salidad del drama no se refiere a la riqueza mﬁmtla.fle los
fendmenos ni a las realizaciones sin mumero de po_sﬂmhdades

A 4 snterdependencias de los
ilimitadas, sino a las conexiones € 1N P i6n compleja
fenémenos entre si. “El orden, la m}étu; ii);e;:;&e d;: iy

dltiole de las cosas, y la necesidac 12
§r]elr:ciénpy o] caracter sucesivo de las coSas son algunos de

12 1bid., p- 18.
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los méas importantes principios formales del drama”.* En
consonancia con estos principios los fen6menos draméticos
no tienen otra realidad que su ser-en-relacion y ninguna otra
relacidn es concebible en el caso del drama fuera de la re-
lacién causal. Se trata, por tanto, de una larga cadena de
causas y efectos que encuentra su causa Ultima fuera del
drama mismo, en la visién del mundo y en la filosofia del
autor. Asi pues, la forma dramética exige que el drama se
estructure sobre una determinada concepcion del mundo que
da unidad a la pieza aun cuando el espectador no sea cons-
ciente de su existencia.

“La totalidad y multiplicidad de la vida es expresable
en el drama sélo de manera puramente formal”. 1 Hay que
suplir, pues, la totalidad material por la formal, la extensiva
por la intensiva, la empirica por la simbélica. Es decir, la
categoria de totalidad (teljesség) en cuanto reunidén exten-
siva de lo empirico debe ser suplida por la de unidad cerrada
(lezartsédg). Se trata de algo cerrado, acabado en si, y, por
lo mismo, de una nueva vida. Es precisamente la ilusién
espontdnea de su unidad cerrada lo que da a la realidad
incluida en el drama el caricter de vida. Nada falta alli,
toda posibilidad ha sido considerada y para toda posible
pregunta hay una respuesta. Para ello hay que acudir nueva-
mente a la estilizacién en virtud de la cual una vida concreta
se convierte en “tipo de vida” y la lucha alrededor de un
problema central de la vida de un hombre deviene punto
axial alrededor del cual todo se reagrupa. Esto es precisa-
mente lo que da la unidad cerrada al drama, pero ello es
s6lo imaginable en forma abstracta en funcién de la cosmo-
visién del autor. La forma dramética exige, por tanto, que el
fundamento de la estilizacién postulada por la universalidad
sea la cosmovisién, es decir, algo que antecede al drama, un
a priori que estd fuera del mundo del drama en sentido
estricto. Pero, por otra parte, la exigencia de causar efecto
en la masa excluye la conceputalizacién abstracta. Asi la
lezdrtsdg, nota caracterizante de la forma drama, exige de

14 Ibid., p. 22.
15 Ibid., p. 26.
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un lado que el drama se apoye en algo que estd fuera de él
(la cosmovisién) y, de otro, excluye la posibilidad de que
exista algo fuera de él. La cosmovisién que sirve de funda-
mento al drama es, pues, abstracta y conceptual en cuanto
al contenido, pero en cuanto a la forma es lo contrario. Se
introduce dentro del drama, le da unidad inmanente, se ex-
presa a través de simbolos y se concretiza en conflictos entre
hombres concretos. La presencia de esta cosmovision €s poco
evidente para el espectador, pero su ausencia se advierte de
inmediato porque destroza la composicién por mas perfecta
que ésta sea técnicamente.

A pesar de su concretez, gracias a la presencia de la
cosmovisiéon, el drama es el mas abstracto de los géneros
literarios y el mas préximo a la filosofia. Pretende “hacer
conscientes a las grandes masas acerca de los més profundos
problemas de la vida con ayuda de simbolos inmediatos, y
quiere despertar los mas profundos sentimientos vitales en
hombres muy diferentes y primitivizados por el hecho de
vivir en multitud”. ¢

Otra fuente de paradojas en el drama es la relacion dia-
Iéctica entre lo abstracto y lo concreto. *“La esencia de la
paradoja esta en que se trata de hombres vivos que actian
espontdneamente, pero dentro de marcos rigidamente abs-
tractos”. ' La paradoja es, no obstante, més apariencial que
real en el verdadero drama porque el personaje, aunque esté
caracterizado con sus notas personales, es siempre un tipo
humano y, por lo mismo, algo abstracto pero que concretiza
una manera de ser hombre. “El hombre del drama —dird
Luk&cs condensando prietamente su pepsamiento— es siem-
pre un tipo”. ™ En él el cardcter y la accién no son realida-
des separables, aunque sus ritmos, distancias y estilizaciones
parezcan contrarios. Carécter y accién guardan entre si una
relacion dialéctica en cuanto que la accidn es el destino del
héroe y el héroe siempre se identifica con su destino. Sélo
identificindose con su destino puede llegar el personaje a

16 Ibid., p. 33.
17 Ibid., p. 34.
18 Ibid., p. 35.
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ser héroe. El destino se expresa técnicamente a través de la
presion de la situacién sobre el héroe, pues el destino no
estd en el personaje sino que le adviene de fuera. “Asi pues
el destino dramético sélo de manera negativa puede descri-
birse con exactitud: es todo aquello que influye sobre la
formacién de la vida personal de cualquier personaje y que
no se origina en su caracter”.® Precisamente el encuentro
entre el cardcter, que en cuanto expresiéon de la voluntad
humana representa el principio de la libertad, y el destino,
que simbolizado en la presién de la situacién representa el
principio de la necesidad, y la identificacién entre destino
y caricter significan el momento mistico del drama.

Pero tanto el caricter como la accién son elementos ex-
presivos de segundo orden en el drama. El elemento expre-
sivo por excelencia del drama es el didlogo. El didlogo en
el drama es tema y elaboracién, materia y forma al mismo
tiempo, y de esta contradiccién paradéjica se siguen todas
las exigencias formales y materiales. Materia y forma estén,
pues, de nuevo en una contradictoriedad conceptualmente
insoluble. Porque si bien es cierto que el drama consta sélo
de didlogos, aquello que hay que expresar —la vida misma—
trasciende el marco de posibilidades expresivas del didlogo.
La paradoja consiste entonces en que el drama, por tener
como elemento expresivo primordial el didlogo, tiene que
expresarlo todo por via psicoldgica, pero toda expresiéon sélo
psicologica es necesariamente arbitraria e insuficiente. No
ignora Lukacs que el drama puede producir sensaciones que
estan en el limite del éxtasis mistico por medio de la repre-
sentacién de acontecimientos de cardcter picolégico, pero
esto s6lo se logra plasmando el evento social en el psiquismo
de los hombres que actiian en el drama. Se plantea el autor
a continuacién el problema de la relacién entre drama y tra-
gedia. Desde el prologo habia ya enunciado que todo verda-
dero drama termina en tragedia. Aqui trata de justificar esta
afirmacioén. Después de aludir a que del caracter del drama
como unidad cerrada deriva la necesidad de que éste desem-
boque en tragedia, anota que ‘“‘la conexion definitiva del dra-

19 Ibid., p. 38.
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ma y la tragedia se sigue en realidad de la mas intima esen-
cia del drama, del hecho de que la aventura que constituye
su objeto significa la vida toda y esto es sdlo accesible en
el hombre trigico y sdlo en su situacidn vital tragica”. 20 En
general la vida es un todo en cuanto que cada acontecimiento
de ella desarrolla u obstaculiza la vida toda; por eso cada
acontecimiento es un episodio, un pormenor que recibe su
verdadera significacién sélo por su relacién al todo. “La ex-
periencia tragica es la Unica que, aunque es sélo parte del
todo, simboliza sin embargo al todo; es la Unica que puede
ser simbolo de la vida toda. El hombre tragico es el unico
tipo humano que es simbolizable por una aventura de su
vida”. 2t Como consecuencia, no es tragico el hombre que
estd ain en desarrollo porque el desarrollo no es represen-
tante en el drama. Tampoco puede serlo el filésofo porque
para €l todo es sélo sintomético, el acontecer es episddico y
los hechos no consiguen obligarle. No es tampoco tragico
el hombre inquebrantablemente religioso porque para €l la
muerte no es el fin de la vida. Puede ser tragico el hombre
que posee una cierta €ética aunque sea subjetiva. En virtud
de esa ética el hombre se siente hacedor de hechos y respon-
sable por ellos. Al hombre ético los hechos no le acontecen
como mera compaiiia.

Las ideas de Lukacs sobre la esfera de lo tragico, aunque
parecerian recoger la reflexién kierkegaardiana, son mas bien
fruto de esa busqueda angustiosa de la totalidad de la inte-
ligencia austro-hingara. La decadencia del imperio de los
Habsburgos se hacia cada dia mas evidente a la conciencia
de la Inteligencia magiar y austriaca. La afioranza del paraiso
que se iba dia a dia perdiendo y la no posesién del nuevo
paraiso —no se vislumbraba adn, 1909, en los medios de
la doble monarquia el grupo social capaz de dirigir la crisis
bhacia el alumbramiento de una nueva sociedad— anida en
el fondo de las conciencias en forma de vivenciacién tragica
que se slente a un paso de la inmersién total en €l momento
tragico sin otear caminos de salida. No hay otra posibilidad

20 Jpid., p. 4S.
21 Jbid., p. 46.
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para lo maéas lucido de la inteligencia austro-hingara sino
aferrarse a la tragicidad como forma de vida, como plenitud
de existencia. Este aferramiento a la tragicidad, en un este-
ticismo salvifico, llevard a Lukdcs al suicidio espiritual y
casi al suicido material. Pero la llegada al limite de la tragi-
cidad le abrira las puertas a la utopia de la mano del fran-
ciscanismo primero y del revolucionarismo interior de Dos-
toievski después.

En el ultimo paragrafo del capitulo sobre el drama abor-
da Lukécs el problema, un tanto novedoso entonces, de la
sociologia del drama. Se abre asi Lukics a una perspectiva
de interpretacidon de los fendémenos literarios que alcanzard
su cima en su posterior reflexién sobre estética y concreta-
mente en La peculiaridad de lo estético y en Ontologia del
ser social. Ya en el prélogo a Historia de la evolucion del
drama moderno —escrito en Berlin cuando ofa las lecciones
de Simmel— habia afirmado que lo social de la obra literaria
estd propiamente en la forma. Ahora comienza asentando
que las cuestiones historicas, la sociologia del drama, derivan
de los problemas de la forma dramética. Lo cual no significa,
como querfa ya entonces el marxismo vulgar, que de las
circunstancias econdémico-sociales puede derivarse directa-
mente toda la literatura, ni que se pueda explicar por com-
pleto toda la personalidad de Shakespeare, por ejemplo, a
partir del anélisis sociolégico de su época. La pregunta que
interroga por el cardcter condicionante de lo social en el
drama debe formularse de otra manera: “;en qué tiempo o
de qué forma es posible el drama?, o ;cudles son los estados
de 4nimo epocales que exigen la forma dramética como su
forma de expresion verdaderamente adecuada, pregnante y
s6lida?” 22 Esta forma de plantear la pregunta no excluye
las capacidades personales, busca mas bien profundizar en
los condicionamientos sociales que posibilitan o impiden el
desarrollo de esas capacidades. En lo que respecta al estilo,
la pregunta interroga por las circunstancias sociales que deter-
minan e] estilo de un arte en particular. Con respecto al dra-
ma habria que interrogar si existe en la forma dramaética un

22 Jbid., p. 50.
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elemento tal que sea también elemento constitutivo del estado
de d4nimo de la época, del sentimiento comin de esa época
en cuestion. En caso afirmativo, este elemento estaria eviden-
temente determinado socialmente.

Por otra parte, el objetivo fundamental del drama, pro-
ducir efecto en una masa reunida a través de acontecimientos
que se desarrollan entre hombres, indica ya una evidente
intencidén social. Social es la masa reunida sobre la que se
produce el efecto, y social es la materia del drama en cuanto
trata de acontecimientos sociales que se desarrollan exclu-
sivamente entre hombres. Estos acontecimientos causan efec-
to en los asistentes al teatro si son tipicos y simbolizan el
destino de la masa, que a su vez siente expresados en esos
aconteceres su propia vida. Para que exista el drama es,
por tanto, necesario que haya un grupo de hombres capaces

de recibir el efecto dramitico y que se dé una cierta comuni-

dad de ideas entre esos hombres. La primera condicién atien-
de a la necesidad de la preexistencia del teatro como local
y escenario con respecto al drama. Sin teatro —local, esce-
nario— no hay drama. El drama que no nace del escenario
se vuelve intelectual. La segunda condicién se refiere a la
preexistencia de una cierta cultura de la sensibilidad. Es
cierto que sin escenario no hay drama, dird Lukécs, pero la
existencia desnuda del escenario no es causa sino condicién
del surgimiento del drama. Para que se produzca el drama
es necesario afnadir algo; ese algo es la cosmovisién. “El
drama surge del escenario si la visién del mundo del publico
y del escritor es tal que exige la forma dramética como expre-
siébn de su més intima esencia, si la vivencia comin a ambos
es una vivencia (la vivencia tragica) que puede ser expresada
de la mejor manera en el drama y con absoluta perfeccién
s6lo en el drama.” 23

(Pero cuindo se da concretamente una situacién de este
estilo? So6lo cuando el mundo de sentimientos de un grupo
humano es tal que permite ver la vida en forma de dialéctica
de fuerzas que se aniquilan mutuamente con energia inque-~
brantable. Se trata, pues, de épocas de decadencia en las que

23 Jbid., pp. 55-56.
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las fuerzas en juego no pueden ya ser contenidas. Epocas,
dirlamos nosotros, como las que estaba pasando Hungria
precisamente cuando Lukécs escribia estas reflexiones. Al
transformarse en esos tiempos la vida en absolutamente pro-
blematica, se hace necesaria la desaparicidon de los antiguos
valores. Nace entonces la ideologia de la muerte bella y con
cllo las mejores condiciones para el drama y la tragedia. Todo
se vuelve problemdtico desde dentro. “Toda cultura es domi-
nada por una cierta clase; o mas exactamente: la forma, el
tiempo y el ritmo nacidos de las relaciones politicas y eco-
ndémicas y del modo de vida total de esa clase, determinan las
formas de manifestacién de esa cultura.” 2¢ Al convertirse
en problemitico ese fundamento, se hace también proble-
maético el dominio de la clase en cuestién sobre la cultura.
La problemadticidad afecta entonces a todas las manifesta-
ciones culturales de esa sociedad. La época dramdtica en
consecuencia es la época herdica de decadencia de una clase.
No en vano, recuerda Lukécs, el drama es producto tipico
de aquellos paises (Inglaterra, Francia, Espafia) que han
vivido a fondo el decaer de la nobleza. Shakespeare, Cal-
derén, Lope, Corneille y Racine supieron recoger la pro-
funda vivencia de la crisis y darle su forma artistica maés
adecuada, la forma dramatica. Y han acertado a recoger esa
vivencia tragica porque acertaron a hacer del dolor la fuente
de la felicidad, porque no buscaron paliativos al sufrimiento,
porque expresaron en Jla destruccién de una vida tipica la
vida como totalidad. Asi el drama, devenido tragedia, permite
tomar consciencia del proceso vital y origina la dicha intelec-
tual que posibilita oponerse a las fuerzas de destruccién vy
entender, al mismo tiempo, su necesariedad. La tragedia, en
virtud de la concentracidn de las fuerzas, introduce ademaés
en la vivencia tragica riquezas e intensidades de la vida nunca
antes manifiestas. De esta manera consigue la tragedia revelar,
precisamente en la caida, la totalidad del hombre.

Después de estas reflexiones tedricas, que abren nuevas
perspectivas para la sociologia de la literatura, trata Lukécs
de definir las caracteristicas tipificantes del nuevo drama.

24 Jpid., p. 59.
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Asienta para ello un principio metodolégico de la mayor im-
portancia. Lukéics no analiza el hecho mismo del drama sino
los elementos aprioristicos que posibilitan ese hecho, pues en
su opinidn la esencia del drama no es determinable con la
mera ayuda de los hechos histéricos o de las abstracciones
que se deducen de ellos. Es necesaria, por tanto, la funda-
mentacion conceptual ya que la historia tiende a descompo-
ner todo acontecimiento en elementos nunca repetidos, indi-
viduales y atomisticos. La historia presenta como abstraccién
injustificada toda diferenciacién de estilo rigurosamente se-
parable y se inclina a borrar las fronteras entre las diversas
épocas a fin de mostrar todo como meramente transitorio.
“Nosotros pretendemos aqui describir la historia del drama
modermno, el desarrollo objetivo de aconteceres abstraidos de
la realidad. Es necesario, por tanto, que tracemos previamen-
te el marco dentro del cual ponemos los limites en un sitio
y no en otro, de upa manera y no de otra.” %%

Establecida esta posicién metddica, que recuerda dema-
siado de cerca al ncokantismo ambiental, tipifica Lukécs el
drama moderno como burgués. “El drama moderno es el dra-
ma de la burguesia; el drama moderno es drama burgués.” 28
El drama se convierte en arma de la lucha ideolégica de la
burguesia en su pretensidén de llegar al control politico. “El
drama burgués es el primero que surge de contradicciones
conscientes de clase; el primero cuyo objetivo es expresar el
modo de pensar y de sentir de una clase; que lucha por la
libertad y el poder, y las relaciones con las demds clases.” 27
Las caracteristicas generales del drama moderno son, para
Lukéacs, consecuencia légica e hitdrica de este origen. No nos
detenemos en esas caracteristicas para no alargar nuestra
presentacién de Historia de la evolucién del drama moderno,
pero queremos subrayar que el andlisis lukdcsiano se apoya
en la relacién problematica —que se anticipa a Teoria de la
novela— entre la vida, concretamente el modo de vida bur-
gués en cuanto prototipo de la vida moderna, y la posibilidad

25 Ibid., p. 71.
26 Jbid., p. 72.
27 Ibid., pp. 108-109.
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dc su formalizacién. Més que los contenidos del drama mo-
derno preocupa a Lukdcs el problema de las formas. Su
historia del drama es en realidad una presentacién de la
cvolucién de la forma dramética hecha en funcién de la re-
lacién problemdtica antes aludida. Se inicia el proceso hacia
¢l drama moderno con el drama clédsico alemdn y el drama
de tendencia francés. Sigue después la tipificacién de la
obra de Hebbel y de la de Ibsen, creadora esta ultima de
la tragedia burguesa. En los capitulos siguientes analiza el
naturalismo en sus iniciadores (Goncourt, Zola, Becque,
Strindberg), en el drama campesino (Anzengriiber, Tolstoi)
y en los ensayos de Antoine y Brahm en Paris y Berlin res-
pectivamente. Termina el andlisis del naturalismo con una
reflexion sobre los alcances y limitaciones de esta tendencia.
Los esfuerzos por salir del naturalismo preparan ya el terreno
para la aparicién del gran drama moderno de Paul Ernst,
Beer-Hofmann, Strindberg y Hauptmann. El libro concluye
con un capitulo sobre la evolucién de la literatura dramaética
hingara que contiene ademas interesantes apuntamientos so-
bre la cultura de Hungria.

La primera obra de Lukécs estd hecha de un anticapita-
lismo roméntico que no es sino Ja expresidén de su posicién
de no reconciliacidén con la Hungria oficial. El anticapitalismo
romantico, en el que se hermana con Béla Baldzs —como
bien ha hecho notar Ferenc Fehér **—, puede expresarse
como relacidon problematica entre lo grotesco y lo tragico. Es
grotesca, anota Hermann, *? la Jucha de Lukics porque tanto
€l como los mejores exponentes de la ingeligencia austrohtn-
gara estan convencidos de que la monarquia es una pura
ilusién de lideres. Se lucha entonces contra algo fantasmago-

28 Fehér, Ferenc — Baldzs Béla és Lukdcs Gyorgy szovetsége a
forradalomig (Alianza de Béla Baldzs y Gyorgy Lukics hasta la re-
volucién). En: Irodalomtsrténet (Historia de la literatura). Revista de
la sociedad hingara de historia de la literatura. Budapest, afio LI,
ntm. 2, pp. 317-347; nim. 3, pp. 531-561, 1969.

29 Hermann, Istvin — Lukdcs Gyérgy gondolatvildga. Tanulmany
a XX. sziazad emberi lehetdségeirol (El mundo intelectual de Gyorgy
Lukéacs. Estudio acerca de las posibilidades humanas del siglo xx).
Budapest, Magveto, 1974. Cfr. Cap. 1.° sobre el encuentro con las
posibilidades.
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rico. Y es trdgica, ademas, esa lucha grotesca contra algo
mmexistente porque no se vislumbra siquiera camino de salida.
Las clases dominantes (nobleza de la tierra y oligarquia finan-
ciera advenediza) daban cada dia méas muestras de su inca-
pacitacién para gobernar. Las capas medias, recopiladoras
asistematicas del mundo de las ideologias, a pesar de estar
en proceso de agrupamiento alrededor de instituciones cultu-
rales y de revistas, no tenian una posicién en el proceso de
produccién y, por lo mismo, iban a la politica desde una
conciencia ideolégica que les impedia ver mas alla del tras-
nochado reformismo burgués. El proletariado finalmente, aun
en proceso de constitucién de clase en si, era manejado por
lideres socialdemoécratas demasiado inclinados al pactismo. En
realidad no habia ain camino de salida. Se sentia amenazante
la espada de Damocles sobre el antiguo régimen. Se palpaban
las negras paredes del tunel por el que atravesaba la hunga-
ridad, pero ni un rayo de luz alumbraba los pasos. No que-
daba sino aceptar la oscuridad como companera de viaje y
aferrarse a la caida como forma de vida. De ahi el sentido
profundamente trigico de la reflexidén lukdcsiana que no
acierta a mostrar su rechazo con respecto a lo viejo sino en
la forma de anticapitalismo romantico.

Lukdcs pretende hermanar el neokantismo formalista, que
aprendiera ya en la universidad, con la critica de la cultura
de Simmel, el historicismo de Dilthey y un Marx sociologi-
zado. Pero esta armadura conceptual, este ensamblaje cate-
gorial estd impulsado desde una profunda vivencia que defi-
nimos como la posicién de no reconciliacién con el mundo
de la cultura oficial. Era Ja vieja oposicion al mundo gentry
del que provenia, extendida ahora a todas ]Jas manifestaciones
de la vida y de la cultura. Desde el punto de vista tedrico
Lukécs comienza a ver en el socialismo y en el sindicalismo
soreliano el transfondo metafisico de los movimientos moder-
nos. 3 En la préctica, sin embargo, estd aun lejos de poner

30 Asi lo revela la correspondencia entre Lukédcs y Baldzs.

Lukdcshoz irt levelek: 6 Baldzs Béla (1910-1917) (Cartas escritas
a Lukéics) Magyar Tudoméanyos Akadémia. Filozofiai Intézet. Lukacs
Archivum és Konyvtir (Academia de Ciencias de Hungria. Instituto
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en esas nuevas ideologias el ansiado camino de salida. Ha-
blando de las posibilidades dramaticas del socialismo, consi-
dera que Shaw no llega a crear el drama socialista a pesar
de que critica despiadadamente a las instituciones burguesas
desde un punto de vista socialista. La literatura socialista
comienza con Gorki, quien por lo deméas sélo fue capaz de
escribir dramas sociales cuando era anarquista. Es la percep-
cibn vaga de la insoportabilidad del presente lo que lleva a
Gorki, en opinidon de Lukécs, al socialismo. Naturalismo y
socialismo se diferencian en que el primero trata de explicar
los fendmenos desde las causas cercanas e inmediatas, mien-
tras que el segundo descuida la importancia de lo individual
para adentrarse en las causas méas profundas y objetivas que
trascienden al individuo. “No seria muy exagerado decir
que toda la concepcién marxista no es otra que la vision de
un horizonte infinitamente lejano, tan lejano que la mirada
que se pierde en lejanfas apenas puede advertir las diferen-
cias de ciertos pormenores.” 3 Aun cuando socialismo y
naturalismo se diferencian en muchos aspectos, coinciden
ambos en el rechazo a las fuerzas sociales que unen a los
hombres y en el deseo de la eliminacidon de ellas. Artistica-
mente se identifican en el esfuerzo por mostrar, con claridad
despiadada, lo malo y deforme de nuestra sociedad. En la
explicacién de esa deformidad y en la naturaleza del deseo
de su destruccién vuelven nuevamente a separarse naturalis-
mo y socialismo. “Para expresarlo con terminologia marxista:
el naturalismo es el adecuado instrumento de expresion de la
ideologia pequeno-burguesa; lo que significa lo mismo, aun-
que desde otro punto de vista, que lo que hemos afirmado
arriba, es decir, que han comenzado a dejarse oir los deseos
que nos consumen en una busqueda del fin sin objetivo, os-
cura y estéril.” %

de Filosofia. Archivo y Biblioteca Luk4cs). La carta en cuestién es
del 19.11.1910. Balazs (1884-1949), poeta, novelista, cuentista y es-
critor de guiones cinematograficos, pide a Lukacs que le recomiende
alguna bibliografia en la que pueda fundamentar la idea, que el mis-
mo Lukics le expresa, de que el transfondo metafisico de los movi-
mientos modernos son el socialismo y el sindicalismo.

81 Lukécs, Gyorgy — A4 modern drdma... Op. cit., vol. 2.9, p. 155.

32 Ibid., p. 156.
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Ya desde entonces considera Lukécs que el marxismo es
una sintesis, la sintesis méas rigurosa que haya habido desde
el catolicismo medieval. Pero esta sintesis es mas capaz de
influir en las convicciones politicas y sociales que en el arte.
A nivel artistico, por seguir una cierta dogmatica, se aleja
del hombre concreto para buscar la monumentalidad como
expresion de la energia incontenible del movimiento obrero. 33
De los sentimientos socialistas no ha surgido atn arte. Y es
natural que sea asi, dice Lukics, porque no puede haber
ningin tipo de arte cuyos temas y motivos estén inspirados
en estos sentimientos. Podria sin embargo existir arte socia-
lista si estos sentimientos consiguen atrapar la forma, si el
sentir socialista encuentra su forma adecuada. Pero no es
socialista una manifestacién artistica por el hecho de que Io
sean sus temas y motivos. Para Lukacs el problema estd en
si “la maravillosa dialéctica del marxismo es en general trans-
ferible al drama, pero es imposible que hoy sea transferible.
El drama es la dialéctica de las voluntades humanas y todo
Io que no se manifiesta de esta manera es inutilizable para
el drama. La esencia de la estilizacién dramdtica consiste en
que un hecho de un hombre expresa toda la esencia de ese
hombre, toda su vida, y es cierto que esto es tanto menos
posible cuanto mds los hombres actdan solamente en rela-
ciones sociales”. ** Para que un hecho pueda representar a
un hombre es necesario que esté fuera de las relaciones so-
ciales, pero si las fuerzas sociales son tales que no permiten
a nadie escaparse de ellas, entonces no es posible el drama.
Lo dramadtico puede ser dialéctico sdlo en si mismo. A los
0jos socialistas los procesos historicos no son draméticos por
ser transitorios, “para el sentir socialista esos conflictos no
son de validez eterna, no son metafisicamente necesarios vy,
por lo mismo, no son tragicos”. 8 Porque la tragicidad con-
siste en que la destruccidén de algo es necesaria y en que esa
destruccidén necesaria es simbolo y signo de ia vida toda.

83 1bid., p. 157.
34 Ibid., p. 159.
35 Ibid., p. 160.
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Basten estas referencias para caer en la cuenta del carédc-
ter romantico del anticapitalismo de Lukécs. Pocos viven-
ciaban tan profundamente como €l la decadencia del mundo
aristocratizante y gentry de la “Hungria histérica” de Fran-
cisco José. Pocos expresan tan existencialmente esta vivencia
como lo hiciera Lukacs en Historia de la evolucién del drama
moderno y en su més conocida obra E!l alma y las formas.
Lukécs se identificé con el decaer, nucleé su vida en la
vivencia de lo trigico y estuvo varias veces al borde del
suicidio por no saber a qué atenerse. Su posterior francisca-
nismo, su apego a la obra como tabla de salvacidn, su deseo
de retirarse a Heidelberg para formar alli una comunidad con
algunos amigos, su adhesién al revolucionarismo sin revolu-
cién del poeta hingaro Ady y al revolucionarismo interior
de Dostoievski, su apertura al sindicalismo soreliano y a las
posiciones de Rosa Luxemburgo... se nos presenta como
fruto directo de esta actitud. La vida era para él tragica, pero
su tragicismo era sobrehumano porque, dada su procedencia
social y su formacién, el juego de las fuerzas en lucha le
impedia vislumbrar caminos de salida. No habia para él otro
camino para la realizacién en plenitud de la posibilidad huma-
na sino apegarse al tragicismo como forma de vida y a la
obra como tabla de salvacidon. Ni el neoabsolutismo guber-
namental, ni el radicalismo burgués de las capas medias, ni
los movimientos obreros dirigidos por la socialdemocracia
parecian responder a sus expectativas. Hacia 1910 los cami-
nos se cierran para Lukécs. De poco le sirven los consejos
pragmatistas del padre, Jozséf Lukacs, empefiado en hacer
de su hijo un prestigioso catedritico “Porque, mira, hijo
mio, los éxitos externos, los resultados externos también son
muy importantes en la vida... Veria como mucho gusto, por
tanto, que en Weimar consiguieses la publicacién en alemén
de tu gran libro... Después de que aparezca tu gran libro,
harias bien en dedicarte de inmediato a conseguir la habilita-
cién como profesor...”. 3¢ Le son también poco utiles en-

36 Tukdcshoz irt levelek: 71 Lukdcs Jozséf (1909-1917) (Cartas
escritas a Lukics) Magyar Tudoméanyos Akadémia. Filoz6fiai Intézet.
Lukéics Archivum és Konyvtar. La carta de Jozséf Lukécs, padre del
filésofo, estd fechada en Budapest el 2.VIL.1910.
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tonces la buena amistad de Béla Balazs, el entusiasmo con
el revolucionarismo sin revolucién de Ady y la relacidon estre-
cha con Irma Seidler. Una soledad radical, de la que Historia
de la evolucién del drama moderno es la primera expresién,
se va anidando en su espiritu como polo negativo de una
radical necesidad de comunicacién. La crisis, conceptual y
vivencial a un tiempo, se expresa con maestria en El alma
y las formas y llega hasta profundidades insospechadas en el
Diario inédito de 1910-1911 y en el dialogo titulado Acerca
de la pobreza espiritual. Ya en este ultimo escrito comienza
a vislumbrarse un camino de salida que se ird afirmando a
través de los escritos recientemente encontrados y titulados
Estética de Heidelberg y finalmente en La teoria de la novela.
La llegada al limite de las posibilidades del horizonte de lo
tragico ha abierto a Lukacs al horizonte de lo utépico que
conducird al filésofo hingaro —hungaro no sélo por naci-
miento sino por identificacién con la méas profunda proble-
maética de la sociedad magiar— a las puertas del socialismo.
En el camino de Lukics hacia Marx su primera obra, Histo-
rla de la evolucion del drama moderno, es un paso funda-
mental en cuanto que muestra el inicio de la ruptura con el
mundo capitalista del que provenia y cuya ideologia consti-
tufa las bases de su primer filosofar.





