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ndo tinham avancgado, nessa dire¢cdo, mais longe
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RESUMO

Johanson, lzilda. Pensamento e Invencdo, Bergson e a busca metddica do
tempo perdido. 2008. 142 f. Tese (Doutorado) — Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de Filosofia, Universidade de
Sé&o Paulo, Séo Paulo, 2008.

A presente tese pretende investigar, no ambito do pensamento de
Henri Bergson, a questdo do impulso criador a partir de sua realizagdo
como arte, mas ndo apenas ali, isto €, na medida em que esse impulso se
caracteriza como esfor¢co de invencdo, sua investigacdo dir4 respeito
também aos possiveis desdobramentos concernentes a vida intelectual,
moral e social. Serdo examinados elementos que permitam discutir o
tema da invengcdo — nogcado que em Bergson se apresenta de maneira
indissociada da discussdo acerca da intuicao — a partir da relacdo entre
percepcgéo, esforco intelectual e criagdo. Mais precisamente, importa
aprofundar o conhecimento a respeito do modo e das condi¢cdes de
possibilidade de insercdo dessa experiéncia criadora no mundo, isto é,
numa histéria, como fazer. A poténcia criadora, suas acdes e suas obras
deverdo, assim, ser examinadas a luz de uma leitura bergsoniana que
compreende a realidade da vida a partir de seus dois sentidos, a saber: o
aberto e o fechado, ou, o0 que € o mesmo, 0 estatico e o movente, o
necessario e o contingente, o biolégico e o metafisico, o da servidao e,
enfim, o da liberdade. O propésito devera ser, por fim, o de tirar as
consequéncias filosoficas dessas diferencas que se apresentam como a
propria realidade da vida.

Palavras-chave: invencao, pensamento, intuicdo, arte, criagao.



ABSTRACT

Johanson, I., Thought and Invention, Bergson and the methodic search of
the lost time. 2008. 142 f. Thesis (Doctoral) — Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas. Departamento de Filosofia, Universidade de
Sé&o Paulo, Séo Paulo, 2008.

The present thesis intends to investigate, in the scope of Henri
Bergson’s thought, the issue of the creator impulse from its realization as
art, but not only there, that is, while this impulse is characterized as
invention effort, its inquiry will also deal with the possible unfolding
pertaining to the intellectual, moral and social life. Elements that allow
discussion of the theme invention will be examined - notion that in
Bergson is presented as an attached manner to the debate on intuition -
from the relationship between perception, intellectual effort and creation.
In particular, it is important to deepen into the knowledge regarding the
mode and the conditions of insertion possibility of this creator experience
in the world, that is, in a history, how to make it. The creator power, its
action and its masterpiece will be examined upon the light of a
bergsonian’s reading that comprises the reality of life from its two
directions: open and the closed one, or with the same meaning, the static
and the moving one, the necessary and the contingent, the biological and
the metaphysical, that of the servitude and, at last, that of the freedom.
The purpose will be, finally, to draw the philosophical consequences of
these differences that are shown as the reality of life itself.

Key Words: invention, thought, intuition, art, creation.
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Introducao

A discussao acerca da especificidade do objeto artistico sempre
interessou a filosofia. Ja em Platéo se trava a discussao sobre o lugar
da arte na cidade idealizada na Republica; em Aristoteles, temos o
estudo sistematizado da tragédia; de |4 para c&d o lugar que a arte
ocupa no meio em que se integram seres e fendbmenos naturais e
sociais tem se tornado objeto do interesse da filosofia. Neste sentido,
vemos ao longo da histéria da filosofia o surgimento paulatino de
uma disciplina especifica voltada para a questdo da arte, a estética.
Levando-se em conta os desdobramentos histéricos da arte e
também da propria filosofia, ndo nos parece descabido questionarmo-
nos sobre o sentido atual de uma disciplina de estética, uma vez que
as delimitacOes entre arte e reflexdo sobre o fendmeno artistico tém
sido, sob certo ponto de vista, cada vez menos precisas.
Entendemos, assim, que a discussdo acerca da relacdo entre estética
e filosofia, arte e filosofia, arte e estética, poderia muito bem se
pautar, em principio, pela seguinte questdo: em que medida a arte
interessa a filosofia? Esta questdo, por sua vez, implica ainda uma

anterior, a saber: qual a especificidade do objeto de arte?

E a partir do artista que a obra se constitui e vem ao mundo
como objeto Unico e particular. Mas isso ndo significa que a obra seja
prolongamento ou apéndice do artista. No momento em que é
finalizada, surge como ser autbnomo que sustenta a si propria, que
diz e provoca (idéias, sensacOes, reflexdes, sentimentos) por si
propria. Constitui-se a partir de uma subjetividade — j4 que é Unica e
exclusiva em relagédo ao ato que a produziu, o qual, por seu turno,
estd ligado a um individuo em particular —, contudo guarda algo de

objetivo, uma vez que, estando em meio aos demais objetos do
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mundo, pode ser reconhecida como um outro objeto e,
particularmente, um objeto que teria algo a nos “dizer’. Nesse
sentido podemos dizer que a obra de arte & apresentacdo — ou
reapresentacdo — do mundo e da vida a partir do filtro, da
personalidade, da histéria pessoal, da memodria, do olho, dos

sentidos, enfim, do artista.

Certamente ndo serd o caso de remontarmos aqui a discusséo —
iniciada ja na Antiguidade, com Platdo e AristOteles — sobre se esse
processo de recriagdo das coisas e dos seres se encaixa
perfeitamente na nocdo de imitacdo: o artista copia a natureza, ou
ele apenas procede como ela, criando, tal como ela o faz, seres e
individuos autbnomos? Na época atual em que a arte se encontra, em
que uma infinidade de critérios técnicos, tecnolégicos, ideoldgicos,
mercadoldgicos, entre outros, foram incorporados a esse fendmeno o
qual ela nomeia, torna-se dificil, senao inviavel, estabelecer um unico
critério como fundamento para a discussdo acerca da natureza da
obra de arte, seja este imitacdo, metafora, representacao,
construcao, desconstrucdo, etc. Mais relevante nos parece o fato de
que, por mais problematica, questionéavel ou intangivel que possa ser
a definicdo de arte nos tempos atuais, existe um tépico fundamental
para a discussdo acerca do fendmeno artistico que ndo pode ser
descartado, sob pena de atentar contra a proépria inteligibilidade da
arte enquanto fendbmeno especifico: de alguma maneira existe algo
que faz de um objeto comum, prosaico e cotidiano um objeto
diferenciado, que tem algo a dizer ou promover por si proprio. Ora,
dizer que ndo ha, do ponto de vista tedrico, diferenca entre um
objeto comum e uma obra de arte € simplesmente dizer que ndo ha
obra e, portanto, ndo haveria sentido falar sequer de uma arte que
fale de uma néo-arte, pois se algo “fala” sobre o que quer que seja,

esse algo tem de possuir necessariamente uma especificidade.
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Como diziamos acima, ha que se considerar que um escritor,
um poeta, recria a linguagem na medida que a utiliza para expressar
algo que ndo esta dado nela de uma vez por todas, algo de novo
portanto, de inesperado e de insuspeitavel. O mesmo se pode dizer
do musico em relagdo aos sons, ou o escultor em relagéo as formas e
volumes, e assim por diante. A questdo que se pde &, pois, o que faz
com que aquela idéia original, relacionada a experiéncia Unica de um
Unico individuo — aquele que “escolheu” as palavras, ou 0s sons, ou
as imagens, que as disp6s segundo uma construcdo muito prépria e
obteve um resultado muito particular — torne-se, a partir do trabalho
desse individuo, algo que podera ser experimentado e apreendido em
si mesmo pelas demais pessoas, tao diferentes umas das outras, com

visdes e percepc¢bes do mundo téo dispares e variadas?

A obra de arte, enquanto fendmeno, ou melhor, a experiéncia
estética enquanto criacdo de formas, idéias, pensamentos, pode
muito bem se apresentar aos olhos do fildsofo como lugar privilegiado
para a investigagdo acerca das condi¢des de possibilidade de uma
sintese entre objetividade e subjetividade, assim como de sua
ocorréncia no plano da experiéncia efetiva. Assim, se a questéo
principal da disciplina de estética diz respeito a natureza e a
especificidade do objeto artistico, entdo a passagem pela estética
poderia bem ser necessaria a filosofia que reconhecesse na arte um
campo de investigacdo fecundo e preciso acerca do que possa Vvir a

ser o Real.

E possivel identificar, numa perspectiva histérica, que a medida
que a filosofia reconhece a insuficiéncia da razdo para reconciliar, no
plano epistemoldgico, subjetividade e objetividade (problema que se
impde fortemente a partir da filosofia moderna com a ruptura radical
entre sujeito e objeto), dirige tanto mais sua atencéao para o potencial

cognitivo da sensibilidade. A Estética, no sentido de uma investigagao
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consistente acerca da sensibilidade e sua relacdo com o intelecto
enquanto esta se da na experiéncia, isto é, enquanto obra, viria ao
encontro dessa filosofia que, diante do conhecimento do real, por um
lado, reconhece os limites e a impoténcia da razdo (do entendimento,
da inteligéncia) e do pensamento racionalista e, por outro, nédo se
abandona aos ceticismos ou aos irracionalismos pura e simplesmente.
Talvez por essa razdo mesma Kant tenha contribuido tdo forte e
decisivamente para a constituicdo da disciplina de estética, néo
obstante isto n&o estivesse provavelmente entre seus objetivos
principais’. Pode-se dizer, de maneira geral, que a Critica do Juizo
reforca a idéia de uma certa racionalidade imanente a sensibilidade,
na medida que a propria imprevisibilidade da expressdo genial é
encarada por Kant, antes de tudo, como um principio reorganizador
(“sentido do ndo-sentido”, diria Lebrun) do entendimento, este sim
“figura central da Reflex&o”: “a excecdo de algumas intuicles felizes
que nela se pode salientar, a 32 Critica € considerada como um
balanco da ‘cultura do entendimento’ — a obra de um Aufklarer e néo
de um ‘homem de cultura’ (Gebildete), capaz de elevar-se acima do
ponto de vista comum dos homens e que n&do teme seguir o caminho
dificil que vai para o interior do ser humano, para encontrar o

12

principio de sua acdo e de seu pensamento Assim, e tendo em

mente a evolucéo das investigacdes acerca da subjetividade estética®,

ao propor as coisas nesses termos, a énfase que se da é ainda na

aposta (e, € evidente, no caso kantiano ndo poderia ser de outro

1 cf. Lebrun, G., Kant e o Fim da Metafisica, Sdo Paulo, Martins Fontes, em especial
a segunda parte.

2 Idem, p. 560.

3 Compartilhamos da compreensdo de que a concepcdo de uma esfera estética
autbnoma néao se da de uma vez por todas e simultaneamente ao nascimento oficial
da disciplina de estética, em meados do século XVIII, com Baungarten, ou mesmo
com seu aprofundamento em Kant. (Cf. também Dumouchel, D., Kant et la Genese
de la Subjectivité Esthétique, Paris, Vrin, 1999).
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modo) de que um conhecimento vélido e verdadeiro tem de ser

exclusivamente ou prioritariamente racional®.

Da perspectiva de abordagem desta tese, bergsoniana por
principio, interessaria aprofundar essa ultima proposi¢cdo, mas entéo
com os termos invertidos, ou seja, procurando aprofundar a reflexéao
sobre a busca de um método adequado a uma sensibilidade
cognoscente e uma raz8o em principio coadjuvante do processo
cognoscitivo. Pois em Bergson, o verdadeiro “objeto” da filosofia,
dada sua natureza temporal e continua, é inacessivel a inteligéncia e
a razao pura, as quais sdo aptas a operar sobre o imével, a fixidez e
a partir de representacfes, contudo ndo totalmente inacessivel ao

pensamento humano.

O propodsito principal, inicialmente, era o de investigar, no
ambito do pensamento de Henri Bergson, a legitimidade e as
implicacdes para o projeto filoséfico bergsoniano da relagdo que sua
doutrina estabelece entre arte e filosofia, obra de arte e método
filos6fico, estética e metafisica, a fim de constituir alguma reflexao
sobre a possibilidade de um sentido mais profundo para a questdo em
torno de algo que acreditava poder denominar dimenséo estética do

empirismo metafisico bergsoniano.

O ponto de partida fora o trabalho desenvolvido ao longo do
mestrado, no qual afirmava a existéncia de uma estética em

Bergson®. Assim, se por um lado, eu encontrava a chave para

4 “Para mim, pobre filho da terra, ndo tenho nenhuma disposicdo para entender a
lingua divina da razéo intuitiva. Aquilo que podem me soletrar, a partir de conceitos
comuns segundo a regra légica, isso eu ainda posso alcancar” (Kant, I., Carta a
Hamann, citado por Lebrun, G., obra citada, p. 556).

5 Ainda que ndo propriamente de direito, mas certamente de fato, ja que todos os
temas classicos de uma estética la se encontram e de modo intrinseco a filosofia
bergsoniana como um todo. Além disso, a compreensdo de Bergson sobre a
natureza e o valor da arte em muito contribui, assim entendo, para a compreensao
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compreender o lugar da percepgdo, tomada agora em sua acepcao
estética, na constituicdo de um certo conhecimento filoséfico, a
saber, a Intuicdo bergsoniana — e esse papel da percepgao seria, no
meu entender, o que sustentaria fundamentalmente a afirmacao
acerca da profunda afinidade entre arte e filosofia, estética e
metafisica em Bergson —, por outro, acreditava estar no caminho da
constituicdo de uma estética de cunho metafisico que pudesse atuar
num campo epistemoldégico mais amplo, isto €, para além do universo

das artes particulares.

Em resumo, colocava-me muito proxima do caminho tracado,
por exemplo, por Denis Huisman quando, a propdésito da pergunta
sobre a existéncia ou ndo de uma estética bergsoniana, afirmara:
"ndo existe, em Bergson, percepc¢do estética; hd somente uma vasta

estética da percepcdo"®.

Ou de F. Fabre-Luce de Gruson quando,
envolvida com a mesma questdo, declarara: "A percepcdo da arte é a
nossa propria percepcdo"’. A compreensdo aqui seria a de que, em
relacdo a filosofia bergsoniana, ndo haveria lugar para uma estética

ao lado de uma epistemologia e de uma metafisica, mas que "a

epistemologia e a metafisica ndo seriam outra coisa que a estética".

Estabelecidos dessa maneira os termos da pesquisa, e sob a
influéncia de uma leitura mais detida das ultimas obras de Bergson
(As duas fontes da moral e da religido, particularmente), uma
questdo se impOs imediatamente, a qual, ao contrario do que se
poderia esperar, foi menos a de procurar saber se, seguindo por essa
via inicial, estaria praticando certo reducionismo — e seria a esta

conclusdo que eu inevitavelmente chegaria — em relagdo a

da arte de seu tempo, estando sua "estética” em perfeita sintonia com a producéao
artistica contemporanea a ela.

% Huisman, D., Bergson et nous — Actes du X° Congrés des Sociétés de Philosophie
de Langue Francaise - Bulletin de la société francaise de philosophie, Paris: Armand
Colin, 1959, p. 195.

” Idem, p. 195.
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compreensao da busca bergsoniana de constituicdo de uma
metafisica que, acima de tudo, afasta-se das opg¢des que
tradicionalmente lhe oferecem o racionalismo e o idealismo, fincando
seus fundamentos na experiéncia real e concreta (a qual pressupode,
de fato, entre outras coisas e a semelhanca do que acontece na arte,
o alargamento da percepg¢do comum, assim como a constituicdo de
um método que seja simultdneo a constituicdo do préprio objeto que
visa investigar), do que se esse seria mesmo um ponto de vista
privilegiado para pensar o papel da arte e do pensamento que se
constitui em torno dela em relagdo a proépria filosofia bergsoniana. As
leituras e essa nova linha de estudos adotada levaram-me a
compreensdo de que a questdo da afinidade, ou mesmo identidade
existente entre intuicdo filosofica, intuicdo estética e intuicdo mistica,
remetem a um universo mais amplo do que o estritamente
epistemologico. Melhor dizendo, a intuicdo, na medida que se
caracteriza - como pretendemos mostrar ao longo deste trabalho -,
mais do que tudo, como processo, que toca o real em seus mais
diversos graus, remete a um universo em que conhecer ndo se reduz
a "descoberta" de algo, mas pretende antes penetrar fundo na
realidade da vida, que é virtualidade e contingéncia pura, e atualiza-

la, ou seja, inventa-la.

E se nés, estudiosos e estudiosas, interessados e interessadas
na filosofia bergsoniana, que nos propomos a discorrer ou explicar
algo a respeito dessa filosofia somos levados a discorrer e explicar
também a oposicédo entre intuicdo e inteligéncia, sabemos muito bem
que nao podemos fazé-lo recorrendo a um discurso e a conceitos
simplesmente, a representacfes e idéias espacializantes — por
exemplo, as do tipo que procuram mostrar onde se opdem, no ser
humano, inteligéncia e intuicdo. Porque sabemos que tanto num caso
como noutro é o processo que nos liga ao real que estd em questéo,

seja essa realidade a da matéria (a inser¢cdo de nossa agcdo numa
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prdxis organizada) seja a do espirito (reencontro com a
temporalidade absoluta, que é pura mobilidade e devir). De modo
que, em relacdo a filosofia de Bergson, ndo nos é possivel discorrer
exatamente sobre o que se conhece, na melhor das hipdteses talvez
possamos dizer algo sobre esse processo de conhecimento - esta é
finalmente a raz&o principal que nos leva a arte, a investigagdo sobre

a natureza e a experiéncia estética.

Contudo, mais do que dizer — e se queremos mesmo saber algo
sobre isso — mais valioso serd certamente o nosso esfor¢co para nos
colocarmos o tanto quanto possivel em meio a esse processo de
conhecimento. A partir de uma expressao de Bergson — "ndo ougam o
que eles dizem, vejam o que eles fazem" —, recorrente em Duas
fontes da moral e da religido®, Vladimir Jankélévitch chama a atencédo
para esse propdsito mais profundo da obra bergsoniana que, como
diz, ndo exprime apenas o profundo vinculo do fil6sofo com a
experiéncia vivida, significa primeiro e acima de tudo que "existem
coisas que nao sédo feitas para que se fale delas, mas feitas para que
as facamos"™. S&do coisas, prossegue Jankélévitch, as mais
importantes e preciosas da vida, em meio as quais a palavra
puramente expressiva parece secundaria, pouco convincente,
miseravelmente ineficaz. "Por oposicdo a Otica intelectualista,
geradora de aporias vertiginosas, de fantasias e pseudoproblemas, a
intuicdo, que € a0 mesmo tempo gnostica e drastica, ndo se define
como simpatia e como engajamento? E isto, engajar-se, e apenas
isto! N&o fazer conferéncia sobre engajamento, nem conjugar O
verbo; nem engajar-se como os homens de letras, mas engajar-se

para valer; por um ato imediato e primario, por um ato efetivo e

drastico, por um ato sério da pessoa total; ndo aderir sem muita

8 Cf. DS, pp. 1001, 1096, 1114, 1131.
9 Jankélévitch, Vladimir, Primeiras e altimas paginas, Campinas, Papirus, 1995, p.
95.
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convicgdo, mas converter-se a verdade apaixonadamente, isto €, com

a alma inteira, como em Platdo os cativos libertos"°.

Sendo por essa via tocada pela filosofia de Henri Bergson, parti
para a reformulagdo da estrutura da tese, procurando dessa vez, por
um lado, restringir basicamente a pesquisa ao ambito da filosofia
bergsoniana (inicialmente pretendia buscar uma espécie de génese
da disciplina de estética a qual julgava estar relacionada a estética
bergsoniana) e, por outro, e a partir disso, ampliar a discusséo sobre
o papel da arte. Seguindo a trilha aberta pela prépria obra de
Bergson, o trabalho de escritura pretendera, em primeiro lugar, dar
conta de uma discussao possivel sobre o impulso criador, em arte,
mas nao apenas ali, isto é, na medida em que também é esforco de
invencdo, sobre seus desdobramento em relacdo a vida social, a
moral e religido. Em seguida, o propésito devera ser o de tirar as
consequéncias filosoficas dessas relagbes (o lugar da filosofia) para,

enfim, levar a pesquisa a termo.

No primeiro capitulo estardo em causa o0s elementos que
permitem discutir o tema da invengcdo a partir da filosofia
bergsoniana, ou, o que € o mesmo, a intuicdo estudada a partir da
relacdo (como composicdo e evolugédo, no sentido mesmo musical)
entre percepcéo, esforgo intelectual e criacdo. No segundo capitulo a
discussdo girard entorno do modo de insercdo dessa experiéncia
criadora no mundo, isto €, numa histéria, do que seja uma
experiéncia verdadeiramente histérica e sobre suas condi¢cdes de
possibilidade, que se da partir de um certo sentido da vida. Por fim,
os dois sentidos da vida, a saber: o aberto e o fechado, ou, o que é o

mesmo, 0 estatico e o movente, 0 necessario e o contingente, o

biolégico e o metafisico, o da serviddo e, enfim, o da liberdade, sob o

10 Jankélévitch, Vladimir., op. cit., p. 97.
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viés da arte e da experiéncia estética serdo o tema do terceiro

capitulo.

Este serd o percurso, seus desdobramentos devem estar
certamente ainda por se realizar. Fica aqui, contudo, o depoimento
em forma de tese de alguém que tanto se interessa pela experiéncia
do pensamento e que julga ter aprendido com o exemplo de Henri
Bergson, em cuja Filosofia as identidades entre pensamento e acéo,
realidade e mudanca, mudanca e felicidade sdo tdao exemplarmente

reveladas.



CAPITULO I

ARTE E FILOSOFIA

Percepcéao, esforco intelectual e criacdo

20
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“A inteligéncia € um instrumento a
servico de um espirito cuja espiritualidade
estd essencialmente em seu poder de
invencado; se o sabio nado inventa a verdade
ele a descobre a golpes de invencgdes.”

Henri Gouhier
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Em “Filosofia da danca™*

, Paul Valéry nos apresenta uma
questao particularmente interessante em relacdo ao tema deste
trabalho. Nesse ensaio, o autor menciona a dificuldade ndo apenas de
falar, mas, sobretudo, de explicar algo do qual ele ndo teve e nem
teria experiéncia integral: a danca. Como falar algo consistente e
verdadeiramente proveitoso sobre a danca sendo filésofo e néo
bailarino, ou seja, ndo tendo a experiéncia de como se constitui ou se
executa um passo de danga, as evolugdes corporais das pernas,
bracos, ndo tendo a idéia de como se evolui, inclusive, no dominio
técnico dessa arte? Esta bem poderia ser a pergunta que alguém “de
fora”, um artista talvez, faria a filosofia no momento em que esta se
dispusesse a falar sobre a arte, ou como se costuma dizer, constituir
uma Estética — e isto nos daria uma idéia do qudo equidistantes
podem estar artista e filosofo de algo comum que os una. Quando
enfim, responde Valéry, “ndo se possui, para tratar dos prodigios que
fazem as pernas, outra coisa que ndo 0s recursos de uma cabecga,
n&o encontramos salvagdo sendo numa filosofia — isto quer dizer que
retomamos as coisas de muito longe com a esperanca de fazer

dissipar as dificuldades pela distancia”.

Esta resposta pode certamente se constituir no ponto central de
uma discussao geral acerca da relagcéo entre arte e filosofia, mas aqui
neste estudo sobre a filosofia bergsoniana em particular ela ganha
contornos mais precisos, que podem contribuir para o
aprofundamento da nossa questdo inicial sobre o conhecimento da

realidade e a nogéao de criagao.

1 valéry, P., Oeuvres, vol. 1, Paris, Gallimard, 1957.



23

Frequentemente a constituicdo da Estética como disciplina
filosofica se baseia fundamentalmente nessa aplicacdo, para utilizar
as palavras de Valéry, dos “recursos de uma cabeca” as questdes
relativas a experiéncia artistica. E sabido que ao longo de sua obra
Bergson ndo constituiu formalmente uma Estética, ndo ha nenhuma
obra especialmente dedicada & andlise de obras de arte e do
fendmeno artistico em geral ou em particular. Certamente esta falta
néo seria a principal razdo para se negar a possibilidade de uma
teoria estética do nosso filésofo, afinal, é preciso que se diga, o fato
de ndo haver obra especifica sobre o tema n&o inviabiliza o
reconhecimento das condi¢des de reflexdo e a existéncia mesma de
uma reflexdo em Bergson sobre a experiéncia artistica e a natureza
da arte. Ainda assim, ou melhor, ainda que se dispusesse a tal
empreitada, Bergson jamais poderia constituir uma reflexdo sobre a
arte nos moldes desta denunciada por Valéry, esta a qual ndo restaria
outra alternativa que n&o aplicar os “recursos de uma cabeca” a algo

do qual o corpo ndo tem nem pode ter experiéncia integral.

Reconhecamos que essa € uma das principais caracteristicas da
Estética tradicional, disciplina geralmente acoplada a um sistema
filosofico particular, ligada e comprometida antes de tudo com a
“légica” desse sistema. Voltada para discussdes sobre o belo (a arte,
neste caso, vem a ser, por definicdo, a bela arte), a universalidade do
juizo em oposicdo a subjetividade criadora, o papel da imaginacéo, a
relacdo entre sujeito e objeto, entre arte e natureza, forma e
conteudo, idéia e representacdo entre outros temas, essa estética se,
por um lado, se aproxima em certa medida da realidade artistica ao
elucidar certas "verdades"” sobre ela, por outro, por se deter
sobretudo no plano do pensamento abstrato, acaba por se distanciar
de seu objeto concreto, assoberbando-se com questbes acerca da

consisténcia do seu proprio sistema de idéias. Assim, se a Estética
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assim concebida declara a arte seu objeto e procura legitimar sua
atitude especulativa em relagcdo a ele por meio de um discurso
conceitual, ao buscar fundamentar sua especificidade, pode acabar,
como muitas vezes aconteceu ao longo da histéria, por perder seu
objeto de vista e discutir de certa maneira no vazio, de tao distante

da realidade empirica que Ihe corresponde®?.

De uma perspectiva bergsoniana, podemos depreender que o
caminho trilhado por essa Estética que se afasta de seu objeto de
estudo a medida que se aprofunda em investigagcdes de ordem
conceitual na verdade pouco contribui para a arte propriamente dita,
ou, mais que isto, em relagdo a esta ultima, ela é totalmente
prescindivel, j4 que a arte pode “resolver” seus “problemas” de modo
artistico. Melhor dizendo, os “problemas” da arte, ou de uma arte
especifica, se “resolvem” na propria producdo artistica, ndo nas
especulacdes dos filésofos! E ndo haveria como ser de outra forma,
uma vez que a arte, enquanto arte, isto €&, realidade de uma
experiéncia especifica e singular no mundo e para o mundo, s6 pode
ser o que é se for uma atividade autbnoma, que pode se alimentar e
mesmo se apropriar da reflexdo filoséfica, tanto quanto do que de

mais houver no mundo, e que nem por isso perde sua autonomia.

Nesse sentido, é licito dizer — e o afirmamos com L. Pareyson —
que uma critica de arte, na medida em que sua natureza se distingue
radicalmente da reflexdo estética, seja possivelmente o que mais se

aproxime do objeto artistico e o apreenda de fato, isto é, como algo

12 cf. Ernest Cassirer, sétimo capitulo de A Filosofia do lluminismo. Nele o autor nos
da uma ampla visao histérica da estética como disciplina filosé6fica e de suas duas
linhas béasicas de evolugdo. Em linhas gerais, na primeira desenvolve-se uma
estética de cunho estritamente conceitual, ligada e comprometida principalmente
com o sistema filos6fico ao qual se liga; na segunda linha, e em sentido oposto ao
da primeira, desenvolve-se uma estética que busca justificar teoricamente a arte no
proprio fazer artistico, ndo em conceitos e abstracdes, na acao da fabricacdo e nao
na do conhecimento. Neste estudo Cassirer ressalta esse movimento pendular, de
oscilacdo do estritamente conceitual ao empirico total e suas implicacbes nas
pretensdes de constituicdo de uma ciéncia aplicada aos problemas da arte.
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Vivo e presente no mundo®®. De todo modo, esse conhecimento “de
arte”, nos diz Bergson, que deveria partir do artista, dificilmente
poderia surgir de um esteta: "Sem desconhecer o valor desse
método, nem a utilidade que pode haver em rodear a obra de arte
para tomar o maior numero possivel de vistas sobre ela, pensamos
que a estética aguarda, para se constituir definitivamente, o dia em
que algum grande artista fard para sua arte o que um Descartes fez
por sua ciéncia, o dia em que ele sera surpreendido em pleno ato de
criacdo e em que terd podido extrair, das profundezas de si mesmo,
os elementos de um novo Discurso do Método. Saberemos entdo por
qual mecanismo a emoc¢ao e a idéia se materializam em sons e em
cores, escolhem seu ritmo e sua medida. A estética sera fundada
solidamente, e também uma critica de arte que ndo compararéa
apenas obras a outras obras, mas ainda e sobretudo a ela mesma, ao
que ela teria sido se a matéria, que é o instrumento, ndo fosse ao

mesmo tempo obstaculo” **. Mas e quanto ao filésofo?

Ainda que a questdo da natureza, da especificidade da obra de
arte e da experiéncia estética permeiem toda a obra filosofica
bergsoniana, ndo ha como considerar num sentido estrito a arte o
objeto dessa filosofia. Em Bergson, a arte em geral e mesmo as
artes, ou cada arte em particular, ndo é encarada como um “fora” ao
qual a filosofia procura aplicar sua reflexdo e inclui-la ao seu corpo
proprio; ao contrario, a reflexdo sobre a arte ndo apenas surge do
problema filos6fico como se constitui juntamente com ele'. Em

outros termos, se ha de fato uma discussao filoséfica sobre arte, ou

13 «QOra, poética e critica, mesmo podendo ser traduzidas em termos de reflexao,
nem se incluem na estética nem se identificam com ela, porque, de preferéncia,
fazem parte de seu objeto, isto €, da experiéncia estética. (...) A critica é o espelho
no qual a obra se reflete: ela pronuncia o seu juizo enquanto reconhece o valor da
obra, isto &, enquanto repete o juizo com que a obra, nascendo, aprovou a si
mesma”. (Pareyson, L., Os Problemas da Estética, Sdo Paulo, Martins Fontes, 1989,
p. 21).

4 Bergson, Mélanges, ano de 1914, pp.1119-1120.

15 Mostrar como isso se desenvolve na obra bergsoniana foi o principal objetivo da
pesquisa de mestrado que antecedeu esta tese.
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se se quiser, uma estética, esta ndo se destaca e nem se desenvolve
de modo independente em relagdo a metafisica bergsoniana. Isto
porque, em Bergson, arte e filosofia se relacionam n&o
exteriormente, tal como numa abordagem de literatura comparada,
mas intimamente: a filosofia ndo fala simplesmente sobre a arte, ela
coincide com ela; e se nao coincidisse, nao falaria. Em outras
palavras, se ha em Bergson, como acreditamos, uma afinidade entre
arte e filosofia, esta s6 pode ser uma afinidade profunda, algo como
uma ligacdo interior a prépria arte e a proépria filosofia, algo, enfim,
que se dé muito mais no plano de uma experiéncia do que no de um
discurso®®. Mas qual seria a experiéncia que um filésofo e um
bailarino, para retomar a fala de Valéry, ou poeta, ou musico,
poderiam ter em comum? Antes de tudo, a experiéncia do esforgo de

criacdo®’.

.

A idéia de criacdo, sobretudo em arte, é freqlientemente
associada a espontaneidade. Um deixar-se levar simplesmente,
principalmente  pela capacidade de  sentir, perceber e,
consequentemente, imaginar, inventar, a partir de determinado
estimulo externo ou interno. Avancando nesta idéia — e mesmo tendo

em conta a revelagcdo do artista moderno, que desnuda a si proprio —,

% vale acrescentar que dizer isto ndo é o mesmo que afirmar que a filosofia
bergsoniana seja literatura, ou que literatura e filosofia sejam duas coisas
indistintas para nosso filésofo, nem tdo pouco, como ressalta Gouhier, que “a
funcdo do filésofo se confunda com a operacdo do artista. (...) A arte entra na
metafisica para lhe fornecer a imagem engrandecedora de um ato criador”.
(Goubhier, “Introducéo”, in BERGSON, Oeuvres, p. 29).

17 Acreditamos que, em Bergson, uma reflexdo sobre o fendmeno artistico seja
inerente a propria constituicdo do método filosoéfico, ja que o conhecimento a que
este se reporta diz respeito antes de tudo a uma experiéncia e a compreensao
desse tipo de experiéncia, ou seja, a Intuicdo. E dessa perspectiva intuitiva, a idéia
de estética num sentido mais estrito, ou a idéia de uma estética bergsoniana de
direito, perde sentido totalmente, e mesmo a pertinéncia da questdo sobre se a
estética seria ou ndo aqui uma espécie de subsidiaria da prépria metafisica, ou
simplesmente metafisica se apaga, se desfaz.
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talvez encontremos ainda que a poténcia criativa seja inversamente
proporcional ao esforco de elaboracdo da obra que dele resulta: tanto
mais imbuido em sua visdo ou percepcao especial, tanto menos
esforco despenderd o espirito criador; e, de modo inverso, onde mais
houver contato material, trabalho, resolucdo de problemas,

fabricacdo enfim, menos a intuicdo incidira.

Mas serd mesmo assim? O que pode pretender, por exemplo, o
poeta-ferramenteiro? Seu trabalho, como em E. A. Poe, dirige-se
antes de tudo & producdo de um efeito'®. Diz o poeta preferir
comecgar com a escolha de um efeito — sem jamais perder de vista a
“originalidade”, a “fonte de interesse acessivel” ao artista —, “efeitos
ou impressdes mais apropriados a ocasido, aqueles aos quais o
coragao, o intelecto, ou, de um modo mais geral, a alma esteja mais
propensa”lg. “Cada acdo que mereca ser assim chamada deve ser
estudada profundamente até que o né seja desfeito; somente tendo
sempre presente o desfecho é que se pode dar a acdo um carater
consistente”. Um tal efeito — neste caso, menos uma consequéncia
secundaria do que o proprio nucleo do processo criador, e justamente
em virtude disto — esta relacionado, assim, a uma certa tensao, a
qual, por sua vez, sera diretriz da acdo em face de um sistema
complexo de representacdes em vias de ocupar o intelecto. Em

oposicdo ao esforco intelectual, que esta relacionado a tenséo, ha a

alternativa de uma atitude de relaxamento em face desse mesmo

18 «“Muitos escritores — poetas em especial — preferem deixar compreendido que
compdem sob uma espécie superior de frenesi — uma intuicdo extasiante — e
realmente haveriam de estremecer ao deixar que o publico espreitasse, por detras
da cena, as elaboragdes e vacilagdes do pensamento bruto, as proposicoes
verdadeiras que s6 aparecem no ultimo momento, as indmeras visées que néo
chegam & maturidade nem a plena clareza, as proposicdes plenamente
amadurecidas abandonadas em desespero como inajustaveis, as escolhas e
rejeicdes cautelosas, as penosas rasuras e intercalacfes; em uma palavra: as rodas
e pinos, os aparelhos dos cenarios, as escadas e os alcapdes, as penas de pavao, a
tinta vermelha e o retalho preto, os quais, em noventa e nove por cento dos casos,
constituem as propriedades da histrio literaria” (POE, E. A., “A Philosophy of
Composition”. IN: The Portable Edgar Allan Poe, New York, Penguin, 1977, p. 551).
1° POE, obra citada, p. 550 e ss.
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sistema representacional. Bergson, especialmente em L’Effort
Intellectuel, nos mostra as raz0es desse ato criador, produtor de
efeitos ou impressdes, estar relacionado a uma tensédo e a um
esforco, e ndo a um relaxamento ou simples deixar-se levar do
espirito. E ainda, que esse esforco diz respeito a uma atividade
intelectual a qual, por sua vez, ndo se destaca de uma acdo concreta,
“fabricante”, sobre a qual a propria matéria a ser trabalhada exerce

também influéncia.

Uma acgado pode ser direcionada por uma atividade intelectual
na qual os elementos representacionais se organizam seguindo as
regras de um jogo relacional do qual eles ja participam. Isto seria o
que, em Bergson, entenderiamos por reproducdo. Num extremo
oposto, h& a possibilidade de uma atividade de invencdo ou criacao,
na qual as representagdes se organizam em torno de uma fonte
indeterminada de formas e relagdes, as quais se configuram a medida
que se realizam como produto dessa mesma agao. Repeticdo e
imprevisibilidade encontram-se, pois, cada qual a sua vez, na base
geradora de toda atividade produtora, a qual demandara um esforco
maior na medida em que a imprevisibilidade ditar as regras e o0s
procedimentos para sua realizagdo. Para reproduzir o que j& existe,
ao contrario, é preciso deixar-se levar apenas, seja pelo habito, por
uma atitude mecanica ou simplesmente pela tendéncia (a reproduzir)
da propria natureza. Neste caso, e em se tratando da atividade da
escrita, “o espirito labora a frio, combinando idéias entre si, ha muito
vazadas em palavras, que a sociedade lhe entrega em estado soélido.
No outro, parece que os materiais fornecidos pela inteligéncia entram
previamente em fuséo, e que se solidificam em seguida de novo em
idéias agora nutridas pelo préprio espirito: se essas idéias acham
palavras preexistentes para as exprimir, iSso constitui para cada uma
o efeito da boa-sorte inesperada; e, na verdade, sempre foi preciso

ajudar o acaso, e forcar o sentido da palavra para que se modelasse
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0 pensamento. O esfor¢co agora é doloroso, e o resultado aleatério,

mas é somente entdo que o espirito se sente ou se cré criador” %°.

E, pois, no préprio produto da acdo, levando-se em conta as
reacdes interiores e a forma que ele realiza, que encontramos tudo o
que é necessario para distinguir “o pensamento que se deixa viver”
daquele que “se concentra e faz esforgco”. No caso de uma invencéo
ou criacdo, a acado é direcionada por uma tensdo e n&do por um
relaxamento em virtude da atividade estar vinculada a promoc¢éo de
um tipo particular de experiéncia, a da novidade — originalidade a
qual, por principio, ndo se encaixa nos moldes ja dados pelas
experiéncias ja vividas. Criar exige, pois, um trabalho intelectual
intenso, voltado a subversao do sistema representacional ordinario e
habitual em proveito da melhor adequagdo entre uma origem e seu
destino. Para retomar Poe, o efeito ao qual o espirito estaria mais
propenso e que o poeta tem todo o tempo em vista ndo deve ser
sendo a determinacdo de uma moldura possivel — dentre uma
infinidade de outras igualmente possiveis — e, portanto, de uma
unidade, para uma individualidade em vias de se constituir: no caso,
a obra.

Criar imaginativamente € resolver um problema, ressalta
Bergson citando M. Ribot. E acrescenta: “Ora, como resolver um
problema de outra maneira que ndo o supondo solucionado?”?,
Fazendo referéncia menos a uma sintese de representacdes situadas
num mesmo plano de consciéncia (0 puramente abstrato) do que ao
movimento pelo qual uma representagao simples (pura abstragdo) se
desenvolve em imagens (algo concreto, efetivo), Bergson introduz a
nogdo de esquema dinamico nas condicdoes de génese e de

inteligibilidade do real-fenomenal: da percep¢do primordial a

20 ps, p. 1014.
2L ES, p. 946-947.
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realizacdo efetiva, a acdo criadora devera ser mediada por um
movimento constante de transformacbes, sugeridas pelo objeto
percebido, das relagcdes abstratas entre si em imagens concretas
capazes de recobrir esse mesmo objeto percebido. Seja reproducéo,
seja invencgéo ou criacdo, todo processo de realizagdo (passagem do
abstrato para o concreto) € mediado pela acdo esquemaética, segundo
Bergson, “uma atitude intelectual destinada tanto a preparar a
chegada de uma certa imagem precisa (como em relacdo a
memaria), quanto a organizar um jogo mais ou menos prolongado
entre imagens concretas capazes de nele se inserirem”?. E, contudo,
no esforgco de invengdo que encontramos as formas mais altas de
esforgo intelectual. A imprevisibilidade seria responséavel pela tenséao,

13 217

pelo “n6”, pela “hesitagcdo toda especial na qual se encontra a
caracteristica do esforco”, a qual apenas uma acdo verdadeiramente
livre pode em alguma medida resolver, pois a experiéncia de
producdo, neste caso, deve estar relacionada n&do a uma descricdo de
relacdes formais pré-existentes, mas a constituicdo de relagcdes novas
e atuais, originalmente correspondentes, isto €, correspondentes a
organizacgédo da prépria experiéncia do devir’®. O esquema seria entéo
algo proximo dessa “solucdo suposta”, porém néo prévia e em nada
comparavel a uma idéia pré-concebida ou pré-existente. O
esquematismo bergsoniano relaciona-se a idéia de uma imanéncia
total da forma em suas realizagbes graduais — a qual ndo tem nem
conteudo préprio nem realidade independente — escapando assim a
antinomia tradicional do Uno e do Mdltiplo, uma vez que s6é pode ser
pensado num contexto antiplatbnico em que o molde do ser puro e

estatico da lugar a individuacao do proéprio tipo.

22 ES, p. 957.

23«A medida que o inventor realiza os detalhes de sua maquina, ele renuncia a uma
parte daquilo que ele queria obter, ou ele obtém outra coisa. Da mesma maneira,
0s personagens criados pelo romancista e pelo poeta reagem a idéia ou sentimento
que estdo destinados a exprimir. Ai estd, sobretudo, a parte do imprevisto; ela
esta, pode-se dizer, no movimento pelo qual a imagem se volta para o esquema
para modifica-lo ou fazé-lo desaparecer” (BERGSON, Oeuvres, ES, p. 948).
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Se, como se diz aqui, a agao criadora consiste basicamente na
transformacdo da matéria com vistas a um fim — um efeito, como
vimos —, vemos que a relagdo existente entre idealizagcdo e producgao
de uma obra é, antes de tudo, uma relacdo de identidade, ja que a
composicdo é “processo de maturacédo”, algo que se da num tempo
real, numa temporalidade que € essencialmente mudanca,
movimento continuo em que perceber e produzir — ou, se se quiser,
em que o problema e sua solugdo — s6 podem se realizar num gesto
Unico. O exemplo que o proprio Bergson nos oferece a respeito do
esforgo corporal realizado para aprender um movimento complexo de
danca pode bem nos ajudar a compreender melhor sua nocédo de
esquema dinamico e, a partir dele, a natureza da acéo

verdadeiramente criadora.

Para realizar um movimento complexo de danga, nos diz
Bergson, comegcamos por percebé-lo. Para aprendé-lo, comegamos
por ver dancar. Em seguida, é preciso memorizar o movimento e
executa-lo, ou seja, dar aos nossos olhos uma “impressao
semelhante” aquela que nossa memoaria guardou. Mas o que poderia
guardar, num primeiro momento, nossa memaoria? Nao se pode dizer
que seja uma impressdo nitida e definitiva do movimento visto, pois
dizer assim implicaria considerar que ndo ha movimento a aprender e
que, na verdade, ja vemos bem a danca mesmo desconhecendo-a
completamente: “ora, é evidente que, se para aprender essa danca, é
preciso que se comece por ver sua execugéo, inversamente, nao a
vemos bem, em seus detalhes e mesmo em seu conjunto, senao
quando ja temos algum habito de dancar™®*. A imagem definitiva — a
danca plenamente aprendida — ndo devera ser, pois, a primeira

imagem da qual iremos nos servir; esta devera sofrer variagoes,

24 ES, p. 950.
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tornar-se progressivamente mais precisa ao longo do aprendizado

que ela propria esta encarregada de dirigir.

Uma tal imagem n&o seria puramente visual, como ressalta
Bergson, trata-se de uma imagem também motriz, uma vez que diz
respeito a uma evolugdo. E o que poderia ser uma imagem
parcialmente visual, parcialmente motriz, ou melhor, visual e motriz
ao mesmo tempo? Algo muito proximo daquilo que Bergson chama de
esquema: uma indicagcdo de configuracdo, que aproxima as
lembrancas adquiridas da imagem em formacdo e vice-versa; ou,
para ser mais precisa, um “desenho de rela¢cdes, sobretudo
temporais, entre as partes sucessivas do movimento a ser
executado”. A amplitude dessa espécie de vai-e-volta entre o
esquema e a imagem esta diretamente relacionada a intensidade do
esforco despendido para realizar o movimento. Saber dangar, neste
caso, significa obter de nosso corpo 0S movimentos sucessivos
correspondentes ao modelo que o esquema, supostamente completo,
propde. “Essas lembrancas de sensacfes motrizes, a medida que se
revivificam, convertem-se em sensagfes motrizes reais e,

conseqientemente, em movimentos executados”?®.

Para que o esquema seja recoberto pelas sensa¢cfes motrizes
correspondentes a danca, € necessério, pois, que haja uma variedade
de imagens motoras parciais a disposicdo e que elas, juntas, o
preencham plenamente. Assim sendo, para que se contraia o habito
do movimento novo e complexo de danca é preciso que ja se tenha o
habito dos movimentos elementares nos quais a danca se compoe.
“Refundir” novas combinac¢des de movimentos elementares significa,
pois, criar um movimento novo, aprendé-lo inteiramente. A
dificuldade agora esta em que a experiéncia ja vivida ou habito dos

movimentos elementares essenciais a composicdo do movimento

25 ES, p. 951.
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novo estdo ligados a outras combinagdes, que compdem outros
movimentos mais ou menos complexos, mas que ndo tém qualquer
relacdo ou proximidade com aquele que se pretende realizar. Ao
contrario, podem até ser antagbnicos. Em se tratando de uma valsa —
e € a valsa que Bergson se refere em seu texto —, “o hébito de andar,
por exemplo, contraria a tentativa de dancar”. Em outros termos, o
habito adquirido de movimentar-se desta ou daquela maneira, em
funcdo desta ou daquela necessidade, transforma-se num verdadeiro
empecilho para a realizagdo dos passos de valsa. O esquema seria,
nesse sentido, uma abertura de caminho, um contorno sugestivo para

a nova forma, a nova moldura para a experiéncia da nova dancga.

Essa necessidade de o esquema conduzir gradualmente as
imagens multiplas elementares a um novo modus vivendi caracteriza-
se por uma espécie de “atraso” no processo de realizacdo do
movimento. Trata-se de um “atraso sui generis, feito de tentativas,
de ensaios mais ou menos frutiferos de adaptacdo de imagens ao
esquema e do esquema as imagens”, e no qual o sentimento de
esfor¢co pode melhor ser expresso. Seja numa evolugao corporal, seja
numa evolugdo intelectual, em geral, “quando muitas imagens
diferentes estdo em jogo, é porque nenhuma delas satisfaz
inteiramente as condi¢cdes do esquema”, o que faz com que este
tenha de modificar-se por si mesmo para obter o desenvolvimento
em imagens. “Em parte alguma esse jogo € tdo visivel quanto no
esfor¢co de invencdo”. Nele hd um sentimento nitido de uma forma em
organizacdo, uma forma variavel (ndo fixa nem pré-determinada),
porém anterior (e ndo pré-existente) aos elementos que devem se
organizar; h& ainda uma concorréncia entre esses elementos que
devem melhor se adaptar a sugestdo do esquema; por fim, hd um
equilibrio — no caso de a criagdo se realizar —, que significa adaptacao

reciproca entre forma e matéria. “Assim é para o esforco de
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invencdo, tomado em alguns segundos, ou que exija anos”?°. Ele é,
sobretudo, processo de maturagdo, evolugdo, realizagdo material,
construcdo, elaboracdo temporal. Temporalidade essencialmente

musical.

1.

A ligacdo dos elementos no tempo. E essa a musica que soa ao
ouvido criador?’. Uma musica nédo s6 para os ouvidos, mas de e para
todos os sentidos. Ou, para ser mais precisa, uma imagem sonora
que, a semelhanca de uma musica propriamente dita, que liga as
notas e seus sons numa melodia, constitui-se numa espécie de
ligacdo interior dos elementos envolvidos entre si e, a0 mesmo
tempo, nos meios pelos quais esses elementos dardo forma a unidade
criada. Pode-se dizer que, da perspectiva bergsoniana, as leis da
musica revelam em alguma medida o desenrolar do pensamento, o
qual ndo se reduz a uma racionalidade estrita, mas alcanca a
dimensao especificamente humana da temporalidade da consciéncia.
A musica nos da o préprio tempo, pois é origem, emoc¢ao original,
realidade do puro devir, e, ao mesmo tempo, nos da os meios pelos

quais apreendemos essa realidade essencialmente temporal.

26 ES, p. 952-953.

27 «p arte do escritor é semelhante a arte do musico; mas ndo acreditemos que a
musica de que se trata aqui seja dirigida simplesmente ao ouvido, como se imagina
ordinariamente. Um ouvido estrangeiro, por mais habituado que esteja a musica,
nao fara diferenca entre a prosa francesa que achamos musical e a que ndo o &,
entre o que estd perfeitamente escrito em francés e 0 que esta apenas
aproximativamente: prova evidente de que se trata de coisa totalmente diferente
de uma harmonia material de sons. Na realidade, a arte do escritor consiste
sobretudo em nos fazer esquecer que ele emprega palavras. A harmonia que ele
busca é uma certa correspondéncia entre as idas e vindas de seu espirito e as de
seu discurso (...). O ritmo da palavra ndo tem, pois, outro objetivo além de
reproduzir o ritmo do pensamento; e o que pode ser o ritmo do pensamento senao
aquele de movimentos nascentes, apenas conscientes, que o0 acompanham?”
(BERGSON, Oeuvres, ES, p. 849).
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O que torna a musica paradigmatica para o bergsonismo é,
sobretudo, o seu caréater sugestivo. Sugestdo se opfe aqui a
representacdo. E, neste ponto em especial, € a musica que aproxima
Bergson das artes de seu tempo. Como acontece em relagdo, por
exemplo, a musica de Debussy, ou “musica da duracdo”, nas palavras
do filésofo. Um dos aspectos originais deste artista que talvez mais o
aproxime da filosofia bergsoniana — e que aqui mais nos interessa
ressaltar — estd no modo de composicdo com o qual trouxe a tona
uma nova concepgdo de temporalidade narrativa: “em que a
descoberta de acontecimentos sonoros, ou de segmentos mais
antigos, obriga a uma constante atencdo, formulada por uma

consciéncia participante™®.

Em termos gerais, contrariamente aos
procedimentos dos musicos que o0 antecederam mais proximamente
(cldssicos e romanticos, por exemplo), que escolhiam um tema
especifico e o desenvolviam no decorrer da peca, a musica de
Debussy perseguia, pode-se dizer, “intengdes musicais” feitas
sobretudo de materiais sonoros — timbres variados, escalas, gamas
de tons — que poderiam aparecer e desaparecer sem buscar qualquer
desenvolvimento; ou poderiam hesitar e se voltar algumas vezes
sobre si mesmos antes mesmo de se desenvolverem, fazendo com
que o tema ou a idéia principal da obra passasse a ter duracgdo
efémera, isto €, um desenvolvimento nao linear ao longo do discurso
musical. Discurso néao linear, contudo expressivo e, dada sua
imprevisibilidade, impréprio a uma elaboracdo l6gica & maneira
ortodoxa. “Em Debussy, a musica € um afeto imaterial como que
encarregado de penetrar no eu interior daquele que o escuta. A

»2%  para

hipnose advém por meio de um simples esquema sonoro
Bergson, os processos artisticos possuem, ainda que sob uma forma
mais sutil, mais “espiritualizada”, as caracteristicas mesmas dos

processos pelos quais normalmente se obtém o estado de hipnose. A

28 KREMER, J-F., Les Préludes pour piano de Debussy en correspondance avec A la
Recherche du Temp Perdu de Marcel Proust, Paris, Kimé, 1996, p. 80.
2% KREMER, J-F., obra citada, p. 62.
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arte precisa primeiramente nos desligar de nossos habitos
perceptivos, ja que estes, como vimos acima, constituem-se num
verdadeiro empecilno para a percepgdo de uma novidade, de uma
originalidade. A qual, por sua vez, ndo nos pode ser dada, mas
unicamente recriada em nds, a partir de um esforco proprio que tem
como ponto de partida uma imagem nao plenamente definida, um
efeito, um contorno enfim, sugestivos. Como numa composicdo de
Debussy, na musica, declara nosso filésofo, “o ritmo e o compasso
suspendem a circulagdo normal das nossas sensacfes e idéias
fazendo oscilar a nossa atengcdo entre pontos fixos (...). Se os sons
musicais agem mais poderosamente sobre nés do que os da natureza
€ porque a natureza se limita e exprimir sentimentos, ao passo que a

"0 E préprio de uma arte particularmente

musica no-los sugere
sugestiva imprimir sentimentos, muito mais do que expresséa-los,
representa-los por meio de sons ou palavras. Melhor dizendo, é
sugestiva a arte que, ao se expressar, visa imprimir: um processo
antes de tudo, processo de auto-realizagdo para uma consciéncia
participativa, movimento de organizac¢do interna, o qual, no caso do
escritor, “consiste sobretudo em nos fazer esquecer que emprega
palavras”, e por meio do qual o artista, a semelhanca do musico,
“busca certa correspondéncia entre as idas e vindas de seu espirito e

de seu discurso”.

V.

E de fundamental importancia, no nosso entender, apontar a
pertinéncia historica da compreensdo musical bergsoniana, sobretudo
porque, como sublinha o proprio Bergson, esta se origina menos de
uma hipotese do que de uma experiéncia. Contudo, ndo se pode
deixar de ressaltar a especificidade dessa compreensao musical do

ponto de vista epistemoldgico: no plano tedrico Bergson procura

30 pI, p. 14.
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dissociar a musica como fato histérico (circunscrita, portanto, a um
tempo e lugar especificos) da musica como fendmeno temporal

universal®!

, visando lancar a discussdo ao amago da questdo do
impulso criador. Nas artes particulares, € verdade, mas nao so ali:
“Criagao significa emocéo. Nao se trata somente da literatura e da
arte. Sabemos o que uma descoberta cientifica implica de
concentracdo e de esforgo. O génio foi definido como longa paciéncia.
(...) E (a emocdo) que impele a inteligéncia para frente, apesar dos
obstaculos. Ela sobretudo é que vivifica, ou antes, que vitaliza, os
elementos intelectuais com os quais fara corpo; junta a todo o
momento o que se podera organizar com eles, e obtém finalmente do

enunciado do problema que ele se expanda em solugéo” %2,

Uma tal emocdo diz respeito ndo a sensacdo fisica e seu
equivalente psicologico. A emocédo criadora em nada se assemelha a
emocdo comum, isto é, as afecg¢des resultantes de sensacgbes e de
associagOes de idéias, e ndo se reduz, como estas, acrescenta nosso
filosofo, a transposicdo psicoldégica de uma excitacdo fisica. Para
Bergson, h4 uma emocdo cuja origem ndo se encontra no corpo
fisico, como uma afeccdo corporal, mas diz respeito diretamente ao
espirito. Diz respeito antes ao contato com a pura temporalidade, que
€ duracdo, com a evolugcdo do pensamento em harmonia com o
proprio movimento propulsor da vida. Sobre esses dois tipos de
emocédo, diz-se ainda do primeiro tipo, ou seja, sobre a emocéao
comum, que é infra-intelectual, consecutiva a uma idéia ou imagem

representada; em relacdo a ela “o estado sensivel resulta
precisamente de um estado intelectual que nada lhe deve, que se
basta a si mesmo e que, se lhe sofrer o efeito por ressonancia, perde
dele mais do que recebe. E a agitacdo da sensibilidade pela

representacdo que nele desemboca; € dela que em geral se ocupam

31 Cf. CAPOGRECO, N., IN: Henri Bergson : esprit et langage, Sprimont, Pierre
Mardaga, 2001.
32 DS, p. 1013.
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0s psicologos, é nela que se pensa quando se contrasta a
sensibilidade com a inteligéncia ou quando se faz da emogao uma
vago reflexo da representacdo”. Enquanto que sobre a emocao
criadora chamar-se-ia de supra-intelectual, “se a expressdo né&o
evocasse imediatamente, e exclusivamente, a idéia de certa
superioridade de valor; trata-se, isto sim, de certa anterioridade no
tempo, e da relacdo daquilo que engendra com o que é engendrado.
De fato, s6 a emocao do segundo género pode tornar-se geradora de
idéias”®®. Neste sentido, as idéias de emocdo e percepcdo, em
Bergson, esclarecem uma a outra, na medida que esta ultima é
encarada, antes de tudo, no seu sentido estético, isto é, como
simpatia: insercdo de wuma personalidade (singularidade) no
movimento vital (totalidade) e, por conseguinte, ocasidao de revelagao

— isto €, de realizacdo em atos — dessa natureza no mundo.

Entendida dessa maneira, e oposto mesmo ao que um
julgamento comum poderia estabelecer, ndo é a percepcdo que
“provoca” a emocgéo, que determina ou seleciona as lembrancas, néo
€ ela, enfim, responsavel por suscitar a emocdo. Tudo se passa de
modo inverso: € a emogado que configura o essencial da percepcéo.
Do mesmo modo, nédo € a visdo ou audicdo, por exemplo, que nos
fazem buscar uma Ilembranca semelhante que propiciem o
reconhecimento do visto e do ouvido, mas “a verdade é que é a
lembranca que nos faz ver e ouvir; e que a percepgao seria incapaz,
por si sO, de evocar a lembranca que a ela se assemelha, ja que para
isso seria preciso que ela ja tivesse tomado forma e fosse
suficientemente completa; ora, ela apenas torna-se percepcao
completa e adquire forma distinta por meio da propria lembranca, a
»34

qual se insinua nela e lhe fornece a maior parte de sua matéria

Assim, e para recuperarmos um dos exemplos de relagdo entre

33 Ds, p. 1012.
34 ES, p. 944.
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percepcdo e lembranca mais significativos da histéria da literatura,
ndo € o gosto da madeleine que traz a infancia de Combray para
Marcel, mas é a infancia “perdida”, isto é, esquecida, guardada no
“subsolo da consciéncia”, que “se coloca” no gosto da madeleine. Dito
de outro modo, do ponto de vista bergsoniano, a sensagao — no caso,
0 gosto — surge para o espirito do romancista como uma ocasiao
especial, Unica, singular — e, & preciso que se diga, que poderia
nunca vir a surgir — a qual seu inconsciente, sua memdaria integral, o
eu temporal, verdadeiro (ou verdadeiramente vivo), ndo apenas
encontrou, mas, num sentido mais preciso, criou para se manifestar.
Torna-se assim perfeitamente clara e compreensiva a felicidade
alegada pelo escritor ao “perceber” esse momento Unico, em que se

pode sentir verdadeiramente a vida®®.

Momento que, também do ponto de vista bergsoniano, néo
possui nada de contemplativo, isto €, de passividade, mas, ao
contrario, s6 se completa verdadeiramente numa existéncia, numa
elaboragéo formal (forma que é ao mesmo tempo conteudo, porque,
como vimos, ja ndo se trata mais de representacdes, simbolos
estaticos que visam transportar para o plano da imobilidade o
movente, mas um movimentar-se que é, acima de tudo, passagem,
transformacéo). No caso do escritor, essa criagdo se realiza como
obra literaria®®. E por meio desta que sua experiéncia da-se
realmente a conhecer: antes de tudo e principalmente, a si mesmo.
De todo modo, e para além do ambito artistico, o eu profundo, o eu
das profundezas de nés mesmos, nos diz Bergson, estd sempre

aguardando uma ocasido (geralmente rara, jA que a maior parte do

3% “Assim, o que acabava de deleitar o ser trés ou quatro vezes suscitado em mim
talvez fossem mesmo fragmentos de existéncia subtraidos ao tempo, mas essa
percepcao, embora de eternidade era fugidia. E ndo obstante eu sentia como o
unico fecundo e verdadeiro o prazer que ela me concedera em raros intervalos de
minha vida”. (Proust, M., O tempo redescoberto, Sao Paulo, Globo, p.155) — grifo
NOSSso.

36 “Esse meio que se me afigurava o Unico, que era sendo a feitura de uma obra de
arte?” (Proust, M., obra citada, p. 158).
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tempo permanecemos ligados, por uma questdo de sobrevivéncia, a
vida pratica e portanto a superficie da nossa personalidade e a
exterioridade) para se recolher num ponto e, a partir dele, fazer
brotar uma acdo que, originaria desse todo, ira projeta-lo por inteiro
no exterior e, ao mesmo tempo, remodela-lo completamente. E,
enfim, por meio desse ato livre e criador, que temos acesso a nos
mesmos, isto €, a esse conhecimento mais preciso de nG6s mesmos e

também da realidade da qual fazemos parte.

Henri Gouhier, na introducdo as obras completas de Bergson,
enuncia sem rodeios a pergunta sobre o que €, afinal, a emocéao
criadora do bergsonismo. E nos reenvia a declaracdo de Bergson,
conferéncia de 1930, sobre sua experiéncia pessoal: “Gostaria de
retornar a um assunto sobre o qual ja falei, a criacdo continua de
imprevisivel novidade que parece se seguir no universo. De minha
parte, acredito experimenté-la a cada instante™’. O que emocionara
e emocionaria Bergson a qualquer tempo, prossegue Gouhier, é o
fato simples da existéncia do novo, ou melhor, a percepgdo da
novidade radical em cada instante da vida e em tudo que vive. Algo
que, em termos bergsonianos, define-se como imprevisibilidade. “N&o
se trata, pois, de pseudo-novidade que seria virtual antes de ser
atual, que estaria por ai, escondida, antes de aparecer, que seria
imprevisivel unicamente porque nosso entendimento ndo teria a forga
de vé-la. A emocédo de Bergson ndo se liga a uma falta de nosso

Y 7

espirito mas a plenitude da existéncia: é o ser redescoberto com o

tempo”32.

Em resumo, entende-se que o processo do conhecimento, em
Bergson, ndo apenas n&o se restringe aos mecanismos intelectuais

superficiais, os quais ndo podem explicar a si proprios, isto é, sdo

37 PM, p. 1331.
38 GOUHIER, H., in Bergson, H., Oeuvres, Introducéo, p. XXI.
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instrumentais e em si desprovidos de significacdo®®, como também
precisa ser entendido a partir do contraste entre duas de suas
instancias, a saber, a do conhecimento abstrato (contemplacdo) e a
da emocédo criadora (intuicdo). A significagcdo verdadeira s6 pode
advir como resultado de uma emocdo; ndo é 0 mesmo que
decodificagcdo simbdlica e ndo se d4 a partir de uma representagcao
pré-existente. Emoc¢do que implica lancar-se na pura mobilidade e
que por sua vez esta relacionada muito mais & vontade do que a
razdo. Assim acontece em relagcdo as formas de arte e suas poéticas,
a filosofia e seu método, e em relagcdo as maximas morais: aquelas
oriundas de uma emocdo original (causa e né&o efeito das
representacdes) se impdem a partir de um impulso determinado, uma
orientacdo, ndo de uma determinacgdo racional. Isto equivale dizer
que o Conhecimento pressupde, necessariamente, a Experiéncia. “Em
vao se alegard que esse salto adiante ndo sup6s atras de si nenhum
esfor¢co criador, que néo exista aqui nenhuma invengcdo comparavel
aquela do artista. Isso seria esquecer que a maior parte das grandes
reformas alcancadas pareceram em principio irrealizaveis, e que o
eram de fato. Elas ndo poderiam se realizar sendo numa sociedade
cujo estado de alma fosse ja aqueles que elas deveriam introduzir
para sua realizacdo; mas existia ali um circulo do qual ndo se sairia
se uma ou vérias almas privilegiadas, tendo dilatadas em si a alma
social, ndo tivessem rompido o circulo levando atras de si a
sociedade. Ora, esse é o milagre mesmo da criacdo artistica. Uma
obra genial que comeca mesmo por desconcertar, podera criar pouco
a pouco unicamente por sua presenc¢a uma concepgao de arte e uma

atmosfera artistica que permitam compreendé-la; ela entdo se

39 0 interesse, que seja mesmo o do cientista pelo seu problema, ndo existe & parte
do trabalho intelectual, ou seja, ndo ha como explicar que um interesse isolado da
inteligéncia possa captar sozinho o0s elementos necessarios para o0 saber em
questdo e em seguida conduzi-los de volta a ela para que esta os organize e
constitua, por fim, sua descoberta. O que se afirma € que é uma emoc¢ao muito
particular que da o animo, que *“vivifica”, “vitaliza”, os dados que a propria
inteligéncia apreendeu, ou seja, que estiveram todo o tempo com ela e ndo fora
dela, e com os quais criara as solucdes para os problemas em questao.
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tornard genial retrospectivamente: do contrario permaneceria o que

era no comeco, simplesmente desconcertante™.

Num ato menos refletido poder-se-ia mesmo supor — e muitos
adversarios de Bergson ja o escreveram — que a intuicdo bergsoniana
estivesse no plano da contemplagao. Mas, para Bergson, na esfera da
contemplacdo é que se encontram justamente a atividade puramente
racional, as idéias e os conceitos fixos! Contemplacdo € sinbnimo de
imobilidade, espécie de torpor e encantamento pelas idéias, enquanto
que a intuicdo bergsoniana € justamente o colocar-se em movimento,

€ criacao.

Voltamos, assim, & musica. Esta, entendida entdo como
producédo intencional do tempo, da sentido & atividade intelectual
humana, uma vez que remonta, intrinsecamente, a sua génese e a
sua propria inteligibilidade, em seus diversos graus de complexidade.
Como vimos dizendo até aqui, em meio a essa reflexdo nédo é s6 a
concepcdo de arte de Bergson que esta em pauta, mas também, e
principalmente, a sua prépria concepc¢éo de filosofia. A acdo criadora
deve estar na base de todo conhecimento®. O que n&o significa
negar pura e simplesmente a racionalidade operante do individuo,
tampouco de retomar o tema da criagdo pelo outro extremo, de um
ocultismo ou intuicionismo mistico. Em Bergson, a musica coincide
com o fenbmeno da temporalidade, que é duracional, a0 mesmo
tempo em que situa o plano metodolégico de acesso a ela; afasta a
investigacdo da esfera mistica e, ao mesmo tempo, das armadilhas
de um racionalismo estreito, fazendo-a erguer-se sobre o plano da

experiéncia efetiva.

40 DS, p. 1038.

4! Frequientemente “sucumbimos a ilusdo de que o principal é discorrer sobre as
coisas e que as conhecemos suficientemente quando sabemos falar delas. Mas s6
se compreende, s6 se conhece o que se pode em alguma medida reinventar.” (PM,
p. 1327) — grifo nosso.
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“Repudiamos, pois, a facilidade. Recomendamos uma certa
maneira dificil de pensar. Prezamos acima de tudo o esforco. Como
alguns puderam se enganar? Nao diremos nada dos que queriam que
nossa ‘intuicdo’ fosse instinto ou sentimento. Nenhuma linha do que
escrevemos se presta a tal interpretagcdo. Em tudo o que escrevemos
ha a afirmacdo contraria: nossa intuicdo é reflexdo. (...) Tenséao,
concentracdo, tais sdo as palavras pelas quais caracterizamos um
método que requer do espirito, para cada novo problema, um esforgo

inteiramente novo” *2.

Vencer, primeiramente, a resisténcia da matéria. Nao no
sentido de transcendé-la, mas antes, no sentido de superar os velhos
habitos — ligados por sua vez, as necessidades ou as contingéncias da
vida social — em torno dos quais essa matéria vem primeiramente, e
naturalmente, associar-se. Ultrapassar as imagens e formas rigidas
que se interpdem entre o individuo e sua consciéncia. Em favor de
uma temporalidade — musical — Bergson recusa a dimenséo estatica
do pensamento, privilegiando o contato, a experiéncia qualitativa
que, a rigor, ndo pode ser transposta ou traduzida pela linguagem
comum. Tampouco pela linguagem conceitual. “Os conceitos s&o
exteriores uns aos outros, como se fossem objetos no espaco. E tém
a mesma estabilidade que os objetos, sobre cujo modelo foram
criados. (...) sdo elementos mais leves, mais diafanos, mais faceis de
manejar pela inteligéncia do que a imagem pura e simples das coisas
concretas; com efeito, ja ndo sdo a propria percepcdo das coisas,
mas a representagdo do ato pelo qual a inteligéncia se fixa sobre
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elas. J4 ndo sdo portanto imagens, mas simbolos A via de

42 pM, p. 1328-1329.
43 EC, p. 631.
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expresséao filoséfica, em Bergson, € a via musical. E isto a aproxima
muito da literatura: aqui a arte da escrita e o discurso filoséfico
obedecem a um mesmo esquema expressivo, coincidente, por sua
vez, com o esquema fundador da obra. Se a acdo criadora é
conhecimento imprescindivel que o pensamento que o realiza seja

criador.

Como se disse anteriormente**, ainda que se considere
possivel, a musica ndo se constitui para Bergson num meio de
substituicdo pura e simples da formula escrita pela musical. A musica
€ antes reveladora de uma individualidade, de uma singularidade, de
uma interioridade em si mesma irredutivel a uma racionalidade l6gica
e vazia. A duracdo nao é um conceito, ou uma idéia, uma construcao
abstrata; a realidade temporal ndo estd nos instantaneos dados ao
longo de um deslocamento, mas na propria mobilidade. Que, por
principio, ndo pode ser dada, representada, dita, recomendada. A
linguagem precisa fixar os elementos, e a representacdo de um
movimento é justamente imobilidade. A apreensdo do tempo s6 pode
se dar de maneira temporal e, portanto, individual — em meio ao
movimentar-se de uma consciéncia —, como percepg¢do “polifénica”
dos estados passados (memdria) em vias de expansdo e de
desenvolvimento nos estados presentes. No caso da escrita, O
escritor precisa jogar com os simbolos da linguagem, relacionando-os
entre si no tempo, fazendo com que se interpenetrem e se
desenvolvam a partir da sucessdo dos acontecimentos, ao invés de
deixar, por um lado, seguirem a tendéncia espontanea da linguagem,
que privilegia o encadeamento légico e a exatiddo, ou, por outro,
sucumbirem a heteronomia de uma legislacdo formal e restritiva. E o
movimento criador, impresso na forma criada, que o leitor devera

recuperar e, em certa medida, refazer por si préprio. Ele coincidira

44 Mais precisamente, no segundo capitulo do nosso primeiro trabalho sobre “a
questdo estética em Bergson”.
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com o estilo do escritor e, por meio deste, sera levado a adotar uma
certa posicdo, ndo habitual e ordinaria, em relacdo ao que vé, ao que

sente, ao que pensa.

Em termos bergsonianos, tanto para a filosofia quanto para a
literatura, o estilo ndo devera opor resisténcia, pois a virtude de uma
obra estd precisamente em colocar seu leitor em contato com a
experiéncia que a promoveu, ndo propriamente com os simbolos que
pretensamente a representariam. O ritmo desempenha, neste
sentido, um papel fundamental. E ele o responsavel por permitir que
o leitor tome contato com o pensamento do escritor antes mesmo
que as palavras venham dar a expressdo “cor e nuance”. O ritmo,
segundo Bergson, esboca o0 sentido da frase “verdadeiramente
escrita”. Dai a recomendacédo de que uma “leitura em voz alta” venha
no inicio do aprendizado. Como professor no College de France
Bergson chegou a colocar em pratica tal procedimento, como declara
numa nota da Introducdo a La Pensée et le Mouvant: “Nesta aula
haviamos tomado como exemplo uma péagina ou duas do Discurso do
Método, e tentamos mostrar como as idas e vindas do pensamento
de Descartes, cada uma com direcdo determinada, passam do
espirito de Descartes para o nosso somente pelo efeito do ritmo, tal
como a pontuacdo o indica, tal como indica sobretudo uma leitura
correta em voz alta”*®. Um bom leitor, neste sentido, é, como mostra
0 mestre, um bom imitador. Ou, em termos bergsonianos, um
perfeito recriador. A leitura em voz alta desempenha aqui o papel da
apreensao sintética do sentido por meio de uma estrutura ritmica que
deve anteceder a analise semantica. Assim, o movimento que o
espirito realiza durante a leitura de uma obra “verdadeiramente
escrita” devera ser, ao fim e ao cabo, um movimento na direcéo
contraria a marcha habitual da inteligéncia, a partir da qual, ressalta

Bergson, pensar consiste em ir dos conceitos as coisas e ndo o

45 pM, p. 1327.
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contrario. Assim como a literatura, a filosofia cabe inverter a marcha
habitual do pensamento: “Ou n&o ha filosofia possivel e todo
conhecimento das coisas € um conhecimento pratico orientado pelas
vantagens que podemos tirar delas, ou filosofar consiste em se
colocar no proprio objeto por um esforgo de intuicdo. (...) A analise
opera sobre o imdével enquanto a intuicdo se coloca na mobilidade ou,
0 que é a mesma coisa, na duracdo. (...) Da intuicdo podemos passar

a analise, mas ndo da analise a intuigéo”“G.

Em Bergson, arte e filosofia caminham juntas. Comunicam-se,
pois, na intuicdo, que é a base delas em comum. Contudo, em termos
de realizacdo, a intuicdo, em arte, é obra, em filosofia, € metafisica.
Ndo ¢é, pois, a linguagem conceitual que o filésofo deve
primeiramente aderir, no entanto, e ainda que recorra a imagens e
metaforas, ndo é a maneira idéntica a de um poeta ou romancista
que desenvolve seu discurso. As imagens e metaforas, para o
filosofo, possuem funcéo distinta. Se, para o poeta, elas constituem,
como vimos, o efeito que norteia a producdo da obra, para o filésofo
elas sdo muito mais um meio do qual ndo pode prescindir para
alcancar o pensamento. Se na linguagem organiza-se um coOrpo sem
o qual ndo h& poesia ou romance, a fluidez do discurso filoséfico é em
certo sentido dispersdo. No caso bergsoniano, o discurso depende
fundamentalmente de uma diversificagdo no modo de expressao, ou
melhor, de uma diversidade expressiva. Nesta filosofia, 0 movimento
€ continuo; como diz Herch, o raciocinio deve ser religado pelas
constatacbes empiricas (entenda-se conhecimentos cientificos,
experiéncia estética, etc.), as constatacdes empiricas pelas
metaforas, as metaforas por outros raciocinios ou por outras
metaforas, e assim por diante. “Tal estilo deve ser facil’, ao menos
aparentemente, pois ele tem de promover o percurso ao invés do

objeto, impedindo a parada ou a acomodacdo do pensamento num

46 pM, 1411-1413.
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ponto fixo. E preciso, enfim, que por meio dele abram-se os caminhos
de um conhecimento que sO pode ser autoconhecimento, isto &, que
apenas a consciéncia propria pode completar, em si mesma, por meio
de um esforco proprio. “A claridade, entdo, ndo serd somente uma

qualidade do estilo e um resultado, mas um meio de expressio”™’.

E preciso que a metafisica ultrapasse os conceitos e os habitos
de pensamentos que 0s promovem e nos quais eles se enraizam. N&o
se trata, insistimos uma vez mais, de negé-los, mas & preciso vencer
tudo aquilo que o oferece resisténcia ao pensamento. Porque, entdo,
néo se trata mais de reproduzir os mecanismos de um pensamento
constituido, remodelar suas formas e desenvolver novos arranjos
para o que ja existe; mas de encontrar os verdadeiros problemas,
isto é, de recoloca-los, ou ainda, de enuncia-los: “Enunciar um
problema ndo é somente descobrir, é inventar. A descoberta
relaciona-se ao que ja existe, atual ou virtualmente; certamente ela
viria cedo ou tarde. A invengao doa o ser ao que né&o era, ela poderia
ndo vir jamais”*®. O pensamento s6 sera plenamente compreendido
no momento em que o0s obsticulos nédo lhe oferecerem mais
resisténcia; em contrapartida, pode-se dizer que ele n&o pode se
realizar sendo como compreenséo dessa superagao. Em certo sentido,
como a audicdo de si proprio. Para o espirito encontrar o proprio
espirito é preciso que haja obstaculos, j& que é por meio da
resisténcia que este oferece que ele se d& a conhecer. “O
pensamento que é apenas pensamento, a obra de arte que € apenas
concebida, o poema apenas sonhado, ndo custam muito; é a
realizagdo material do poema em palavras, da concepc¢éo artistica
num quadro ou numa estdtua que demandam esforco. O esforgco é
penoso, mas é também precioso, mais precioso do que a obra que

resulta dele, porque gragcas a ele, tiramos de nds mais do que

47 cf. Herch, in : Henri Bergson — Essais et Témoignages, Neuchatel, La Baconniére,
1943, p. 218.
48 pM, p. 1293.
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tinhamos, elevamo-nos acima de nés mesmos. Ora, este esfor¢co nao
seria possivel sem a matéria: pela resisténcia que ela opde e pela
docilidade a que podemos conduzi-la, ela é ao mesmo tempo
obstéculo, instrumento e estimulo; ela experimenta nossa forca,

conserva-lhe a marca e provoca a intensificagéo™.

Tal como os momentos de pura liberdade, esses esforgos da
filosofia em favor do pensamento, essas inversfes de movimento, s&o
raros. Cedo ou tarde o pensamento buscara a facilidade, deixara
levar-se pela sua tendéncia a reproducdo; cedo ou tarde, como
ressalta Thibaudet, nossas idéias pensardo por nés, e o corpo do
pensamento serd tomado entdo pelo automatismo que ele proéprio
criou. Uma vigilancia constante pode, contudo, diferenciar o reino dos
habitos, retardar o automatismo e manter o controle sobre essas
idéias que tendem sempre a pensar por nés>°. “Estender logicamente
uma concluséo, aplici-la a outros objetos sem ter realmente alargado
o circulo de suas investigacdes, € uma inclinacdo natural do espirito

» 51 A filosofia de

humano, mas a qual é preciso ndo ceder nunca
Bergson “nem em seu fundo, nem em sua forma, pode ser concebida
como um monumentum aere perennius”. Ela é antes um género —
“do qual as diversas artes seriam as espécies”, como diz o filésofo,

mas na medida em que € objeto ela se apaga e quer se apagar:

“nunca nos empenhamos em escrever um livro”.

49 ES, P. 831-832.
% Thibaudet, Le Bergsonisme, 2 vol., Paris, NRF, 1923 , p. 177.
51 pM, 1330.
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Trata-se de compreender que a
distincdo entre a duracdo e o espaco ndo é
somente uma distingdo tedrica, mas que ela
tem também, de pronto, um aporte pratico,
ou ainda que intervém em nossa propria vida.
Se ela remete pois a dois ‘sentidos’ da vida,
ndo é como duas entradas num dicionario!
Nem apenas como a um duplo fundamento,
biolégico ou metafisico, € em principio, para
cada um de nds, como dois modos de vida ou
duas maneiras de viver, como se a filosofia de
Bergson reencontrasse de pronto a tarefa
mais antiga da filosofia, que ndo é a de
distinguir conceitos, mas condutas, néao
apenas a de pensar, mas a de intervir na
vida, para reforma-la ou transforma-la.

Frédéric Worms
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Desde o inicio desse trabalho, é preciso reconhecer, a postura
investigativa que se tem adotado tem sido a de falar “de arte” de
uma maneira um tanto quanto abrangente, isto é, sem precisar a que
fenbmeno exatamente nos referimos, dentro dessa infinidade de
particularidades que é o universo das artes como um todo. De fato
temos aqui nos reportado a algo que, para além (ou aquém) de sua
realidade histérica e cultural, todas as artes e manifestacdes
artisticas teriam em comum; algo como uma natureza profunda
Unica, solo de onde partiriam as raizes, o corpo e também os frutos
da diversidade das formas, meios e fins artisticos. Sendo isso
verdade, perguntamo-nos se néo teria chegado entdo o momento de
estabelecer para este plano de investigagdo a que arte precisamente
nos referimos, isto €, de localiza-la num tempo e num espaco,
relaciona-la ao pensamento filos6fico em questdo e, finalmente,
justificar essa relagcdo por meio de uma investigagdo mais detida, por
exemplo, da idéia de “espirito de época” ou de sua ocorréncia
histérica. Bem poderia ser esse 0 percurso, mas optamos por outro,
que visa de fato aprofundar a investigacdo dessa espécie de campo
comum no qual a Intuicdo se desenvolve, como arte, mas sobretudo
como invencdo, isto &, como esforco de criacdo. N&o se trata,
portanto, de suprimir a dimensdo histdrica da investigacdo, mas
antes de toca-la num ponto diverso do de uma andlise positiva, ou

genética, ou materialista.

Em relagdo a essa ultima em particular, importa nos determos
um momento no comentario de Benjamin e Horkheimer a propdsito
da filosofia de Bergson, sobretudo na tentativa deles de identificar um
suposto carater “a-historico” na intuicdo bergsoniana, fruto talvez da

hegemonia na chamada teoria critica da orientacdo de que somente
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seria possivel alcancar a histéria pelos caminhos do materialismo

dialético.

A nocdo de Histéria, do ponto de vista da teoria critica, néao
pode existir desvinculada da idéia de felicidade. A questdo, contudo,
é a de buscar na razdo da prépria histéria®>, em primeiro lugar, qual
felicidade ela promete ou vem prometendo; em segundo, o que ela
tem oferecido em troca do que prometera; em terceiro, o porqué
deste descompasso. Em outros termos, cabe reinterrogar a razéo
para que ela cumpra suas promessas ndo concretizadas, tudo o que
ficou a dever as suas proprias esperancgas: “quanto ao consumo ho
futuro, o que é assunto para o pensamento critico, ndo existem tais
exemplos [como o do manejo dos sinais matematicos]. (...) Desta
coincidéncia enigmatica entre o pensamento e o0 ser, entre
entendimento e sensibilidade, entre necessidades humanas e suas
satisfagbes dentro da economia cadtica atual, coincidéncia que
aparenta ser acidental na época burguesa, vira a ser em épocas
futuras a relacdo entre a intencédo racional e a realizacdo™3. Como
ressalta Olgaria Matos, o materialismo revisitado da teoria critica, s6
pode significar uma consideragdo do singular e a redencéo das

geracdes que passaram pela historia.

52 “A acdo conjunta dos homens em sociedade é o modo de existéncia de sua
razdo; assim utilizam suas forcas e confirmam suas esséncias. Ao mesmo tempo,
esse processo, como seus resultados, é estranho a eles proprios; parece-lhes, com
todo o seu desperdicio de forca de trabalho e vida humana, com seus estados de
guerra e toda miséria absurda, uma forca imutavel da natureza, um destino sobre-
humano. (...) A problematica ndo solucionada entre atividade e passividade, entre
0 a priori e o dado sensivel, entre filosofia e psicologia, ndo é por isso uma
insufuciéncia subjetiva, mas, ao contrario, uma insuficiéncia necessariamente
condicionada”. (Horkheimer, M., “Teoria tradicional e teoria critica”, in Col. Os
Pensadores, vol. XLVIIIl, Sdo Paulo, Abril, 1975, p. 136)

53 Horkheimer, M., obra citada, p. 145.
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Mas como reinterrogar a historia? Ora, para o0s
frankfurtianos, ndo pode haver ciéncia, no sentido positivo, da
histéria; isto €, um conhecimento neutro da vida em sociedade capaz
de controlar e determinar os acontecimentos. H&, contudo, uma
racionalidade possivel, uma racionalidade capaz de nos inserir nas
contingéncias das coisas, na “coincidéncia enigmética” da qual partira
“a relacdo entre a intencdo racional e a realizacdo”. E um dos
momentos dessa racionalidade é o da memdria. A isto sobretudo,
como afirma Olgéaria, se liga o “inteiramente outro” de Horkheimer, a
“Grande Recusa” de Marcuse, a “dialética em suspenséo” de Adorno e
0 “messianismo” de Benjamin. “O ‘inteiramente outro’ é a memaria
da dor como condi¢do de possibilidade de sua supressdo, pois é o
Gnico tesouro que a histéria ndo pode arrancar ao homem sem o seu
consentimento: ‘devemos nos ligar pela nostalgia do que acontece no
mundo, o horror e a injustica ndo sdo a ultima palavra, ha um

Loutro11154

. “Esquecer é esquecer o que foi, mas também o que pode
ser. Esquecer € perdoar o que néo seria perdoado se a justica e a
liberdade prevalecessem. Esse perddo reproduz as condi¢cdes que
produzem a injustica e a escraviddo. (...) As feridas que se curam
com o tempo sdo também as que contém o veneno. Contra essa
rendicdo do tempo, o reinvestimento da recordagdo em seus direitos
€ uma das mais nobres tarefas do pensamento(...) O tempo perde

seu poder quando a recordacdo redime o passado”®®.

H& que
rememorar o passado para que a catastrofe ndo se repita, para que a
histéria — como em Walter Benjamin, a ruina, a destruicdo — nédo seja
também e ainda uma histdria de repeti¢des. “Pois 0 Messias ndo vem

apenas como Salvador: ele vem como o Anticristo”®,

54 Matos, Olgaria, Escola de Frankfurt: luzes e sombras do iluminismo, Sdo Paulo,
Moderna, 1993, p.64.

5% Marcuse, H., citado por Olgaria Matos, em op.cit., p. 64.

56 Benjamin, W., Tese VI, “Sobre o Conceito de Historia”, in Obras Escolhidas, vol.
I, Sdo Paulo, Brasiliense, 1985.
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No contexto da teoria critica, rememorar, ou seja, fazer o
necessario resgate da histéria, ndo significa tdo somente partir para a
reconstituicdo dos fatos historicos tal como eles simplesmente
aconteceram, isto é, a partir de um ideal de neutralidade; significa,
ao contrério, “captar uma lembranca como ela figura num instante de
perigo. Para o materialista histdrico, trata-se de fixar uma imagem do
passado como ela inesperadamente se articula para o sujeito

"5’ Como ressalta Susan Buck-

histérico no momento de perigo
Morss®®, tratava-se, para Benjamin, de buscar contra-evidéncias nos
registros historicos, a fim de produzir “contra-imagens” que, por sua
forca propria, se impusessem contra a logica proferida do progresso,
do seu descompasso entre desenvolvimento tecnologico e
melhoramento social e de sua promessa de felicidade terrena futura.
Contra-imagens como, por exemplo, a que Benjamin oferece em
contraste ao desenho que ganhou o prémio do concurso financiado
pela cidade de Paris, em 1931, para restaurar a Porte Maillot. Como
assinala Susan Buck-Morss, o projeto vencedor foi o de uma
escultura alada gigante, um “anjo da vitoria”, celebrando a histdria
dos triunfos militares franceses a ser erigida no Rond Point de la
Défense. “Uma figura classica, ela olha o futuro com calma confianca.
Sua grandiosidade monumental diminui a multiddo que sente assim
sua insignificancia e sua dependéncia infantil de forcas maiores, dada
a escala cosmica dos eventos mundiais e o destino das nag¢des. O que
poderia ser mais diferente desse monumento ao progresso mitico do
que a pintura de Paul Klee ‘Angelus Novus’, em que Benjamin
encontra o “Anjo da Histéria’ personificado®®, e que, em relagdo ao

espectador, retém as propor¢des humanas?”®°

57 Benjamin, W., Tese VI, “Sobre o Conceito de Historia”, obra ja citada.

58 Buck-Morss, Susan, Dialética do Olhar- Walter Benjamin e o projeto das
passagens, Belo Horizonte/Chapec6, UFMG/Argos, 2002.

%9 “Ha um quadro de Klee intitulado Angelus Novus. Nele esta representado um
anjo, que parece querer afastar-se de algo a que ele contempla. Seus olhos estéo
arregalados, sua boca esta aberta e suas asas estdo prontas para voar. O anjo da
Histéria deve parecer assim. Ele tem o rosto voltado para o passado. Onde diante
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Assim como Benjamin procurava nos objetos pequenos e
descartados, nos edificios antiquados e estilos fora-de-moda “que,
precisamente, como ‘lixo da histéria’, eram evidéncia de sua

destruicdo sem precedentes”®!

, também a figura do heréi, nesse
contexto modernista, deixa de ser o militante revolucionario e passa
a ser o flaneur, o andarilho da cidade, o poeta alegorista, o
conspirador, o velho, o forasteiro, a crianga, o narrador, O
colecionador, o fumante de haxixe, “todas as figuras, enfim, que a
cidade nédo inclui mas marginaliza como inuteis e sem localizagdo
produtiva definida®®. O heréi é aquele a quem é dada a possibilidade
de uma verdadeira experiéncia (o olhar da destruicdo como ela de
fato aconteceu), enquanto que as pessoas “incluidas”, Uteis do ponto
de vista produtivo, as massas, enfim, a estas o que lhes resta é uma
vivéncia histérica apenas (que se da a partir do esquecimento do que
aconteceu). Essa experiéncia interessa a Benjamin e é a idéia precisa

dela que ele procura constituir principalmente no seu ensaio

intitulado “Sobre alguns temas em Baudelaire”.

Nesse ensaio Benjamin fala de uma experiéncia indspita e
ofuscante da época da industrializacdo em grande escala no século
XIX que se confronta com outra, de natureza complementar,

produzida “espontaneamente” e que diria respeito a percepgcao da

temporalidade a partir de uma evocacdo memorialista: num sentido

de nés aparece uma série de eventos, ele vé uma catastrofe Unica, que sem cessar
acumula escombros sobre escombros, arremessando-os diante dos seus pés. Ele
bem que gostaria de poder parar, de acordar os mortos e de reconstruir o
destruido. Mas uma tempestade sopra do Paraiso, aninhando-se em suas asas, €
ela é tao forte que ele ndo consegue mais cerra-las. Essa tempestade impele-o
incessantemente para o futuro, ao qual ele da as costas, enquanto o monte de
escombros cresce ante ele até o céu. Aquilo que chamamos de Progresso é essa
tempestade”.

(Benjamin, W., Tese IX, “Sobre o Conceito de Histéria”, in Obras Escolhidas, vol. I,
Séao Paulo, Brasiliense, 1985).

0 Buck-Morss, S., op. cit., p. 128.

' Buck-Morss, S., op. cit., p. 125.

52 Matos, Olgaria, op. cit., p. 65.
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bergsoniano, da coincidéncia do individuo com uma temporalidade
imanente (duracdo), a partir da experiéncia proustiana da memoria
involuntaria. O conhecimento desse confronto estava de alguma
forma presente em Baudelaire, segundo Benjamin. E é isto que o faz
de certo modo um heréi da modernidade, ou, mais precisamente,
sujeito de uma experiéncia verdadeiramente histdrica, cuja obra nao
s6 “se permite caracterizar como histérica como qualquer outra,

como também pretendia ser e se determinar como tal”®>.

Uma trilha que levaria Walter Benjamin a caracterizar a vivéncia
por oposicdo a experiéncia se constituiria a partir da hipotese de
Freud da necessidade de defesa dos individuos diante do “choque”;
necessidade esta que atuaria como mediadora na relacdo entre
memaoria e consciéncia. Para Benjamin — e em termos proustianos, —
“s6 pode se tornar componente da memoire involontaire aquilo que
ndo foi expressa e conscientemente ‘vivenciado’, aquilo que néo

sucedeu ao sujeito como vivéncia™®.

Na experiéncia, real ou
acumulada, tal como Benjamin freudianamente a concebe, ndo ha
intervencédo da consciéncia, por isso ela deve estar ligada a memoria
involuntaria, aquela a partir da qual o individuo ndo pode escolher
nem decidir pela presentificacdo do seu passado. Na vivéncia
(experiéncia vivida), ao contrario, o evento é assistido pela
consciéncia. “A proposicdo fundamental de Freud (...) é formulada
pela suposicdo, segundo a qual, ‘0 consciente surge no lugar de uma
impressdo mnemonica’. (...) Residuos mnemonicos séo, por sua vez,
‘freqientemente mais intensos e duradouros, se O processo que oS

imprime jamais chega ao consciente™ °°.

A funcdo da consciéncia,
neste contexto, € a de receber o0 Iimpacto da catastrofe

experimentada pelo individuo. Quando o choque n&o é fixado

63 Benjamin, W., “Sobre alguns temas em Baudelaire”, Obras Escolhidas Ill, Sao
Paulo, Brasiliense, 1995.

64 Benjamin, W., “Sobre alguns temas em Baudelaire”, op. cit., p.108.

5% |dem, ibidem, p. 108.
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conscientemente, quando é “esquecido”, ele é relegado diretamente
ao inconsciente, podendo dele emergir apenas involuntariamente, isto
€, sob condi¢des contingenciais. “O fato de o choque ser assim
amortecido e aparado pelo consciente emprestaria ao evento que o
provoca o carater de experiéncia vivida em sentido estrito. E
incorporando imediatamente este evento ao acervo de lembrancas
conscientes, o tornaria estéril para a experiéncia poética”®®. Este é o
ponto que aqui nos interessa particularmente. A consciéncia do
evento seria resisténcia ao choque, seria uma experiéncia de fato
vivida pelo individuo, ou simplesmente uma vivéncia; a experiéncia
integral, para Benjamin, seria aquela que incorpora o choque. Como
na poesia de Baudelaire: no artista h4 o confronto da tendéncia a
experiéncia do choque com as defesas da memodria da inteligéncia.
Ou, nas palavras de Benjamin, “a emancipagdo com respeito as
vivéncias”. “Baudelaire fixou esta constatacdo na imagem crua de um
duelo, em que o artista, antes de ser vencido, lanca um grito de
susto. Este duelo é o proprio processo de criagdo. Assim Baudelaire
inseriu a experiéncia do choque no amago de seu trabalho

artistico”®’:

“Ao longo dos suburbios, onde nos pardieiros
Persianas acobertam beijos sorrateiros,
Quando o impiedoso sol arroja seus punhais
Sobre a cidade e o campo, 0s tetos e os trigais,
Exercerei a s6s a minha estranha esgrima,
Buscando em cada canto os acasos da rima,
Tropecando em palavras como nas calcadas,

Topando imagens desde h4 muito ja sonhadas.”®®

56 |dem, ibidem, p. 110.

57 Benjamin, W., “Sobre alguns temas...”, op. cit., p. 111.

58 Baudelaire, C., “O Sol”, Les Fleurs du Mal”, traducao de lvan Junqueira, Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1985, p. 319.
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O choque a que se refere Benjamin a propdésito da poesia de
Baudelaire diz respeito sobretudo ao contato com as massas urbanas,
com a cidade e seu processo de modernizagdo. Melhor dizendo, diz
respeito a agressividade da imagem de multiddo e & fantasmagoria
urbana que contrasta com a “fachada harmoniosa” da Paris do
Segundo Império. “A multiddo metropolitana despertava medo,
repugnancia e horror naqueles que a viam pela primeira vez™®°,
Baudelaire ndo as procura descrever, mas evocar a imagem da massa
na imagem da cidade. Diz Benjamin que em Baudelaire a massa é de
tal forma intrinseca que em vao buscamos nele a sua descricdo, e
citando Desjardins, declara: “interessa mais imprimir a imagem na
meméria, do que enfeita-la e cobri-la”’®. O mesmo se pode dizer com
relacdo ao tempo baudelairiano. Sao significativos “os dias do tempo
que aperfeicoa. Sado dias de rememorar. Nao sédo assinalados por
qualquer vivéncia. Ndo tem qualquer associagcdo com o0s demais;

"1 Nada de evocar dados historicos,

antes, se destacam do tempo
disp6-los cronologicamente, importa, isto sim, o encontro com a
grandeza e a importancia de algo anterior, algo como a pré-histéria
desses mesmos dados. Benjamin procura caracterizar o tempo da
poesia de Baudelaire a partir de um jogo entre a concep¢do de tempo
bergsoniana, sobretudo a idéia da duracdo, e a de Proust, ainda a

propésito da meméoria involuntaria.

O que Benjamin parece reter com mais interesse da teoria
bergsoniana, neste caso, é a distingcdo que nela se faz entre tempo
homogéneo, puramente representacional, e duragdo, desenrolar do

fluxo temporal propriamente dito. Benjamin reconhece que *“a
presentificacdo da durée é que libera a alma humana da obsessdo do
tempo”. Proust seria, neste sentido, um “simpatizante desta crenca”,

de tal maneira que, a partir dela, teria criado “os exercicios através

5% Idem, ibidem, p. 124.
° Desjardins citado por Benjamin, in op. cit., p. 116.
"t Benjamin, W., op. cit., p. 131.
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dos quais, durante toda a sua vida, procurou trazer a luz o passado
impregnado com todas as reminiscéncias que haviam penetrado em

"2 Mas é

seus poros durante sua permanéncia no inconsciente
importante ressaltar que, para Benjamin, essa liberagcdo da obsessao
do tempo dada pela coincidéncia de tipo bergsoniana da duracgéo
propria com a duracdo, movimento absoluto do tempo, significa, em
outros termos, a libertacdo da alma humana da contagem do tempo,
portanto, de um encadeamento cronolégico para as experiéncias
vividas, de um comeco e um fim para as coisas e seres, ou seja, em
altima instadncia, da propria morte. E isto torna a no¢cdo de duracédo
bastante problemética, do ponto de vista benjaminiano ou, quem
sabe, de um modo geral, do ponto de vista do tedrico critico. “A
contagem do tempo, que sobrepfe a durée a sua uniformidade, néo
pode contudo evitar que nela persistam a existéncia de fragmentos
desiguais e privilegiados. Legitimar a unido de uma qualidade a
medicdo da quantidade foi obra dos calendéarios que, por meio dos
feriados, como que deixavam ao rememorar um espacgo vago. O
homem, para quem a experiéncia se perdeu, se sente banido do
calendario. O habitante da cidade grande se depara com este
sentimento aos domingos; Baudelaire o tem avant la lettre em um

dos poemas-spleen”’?:

“Os sinos dobram, de repente, furibundos
E lancam contra o céu um uivo horripilante,
Como os espiritos sem pétria e vagabundos

Que se pdem a gemer com voz recalcitrante.”’*

E precisamente na experiéncia (essencialmente poética), tal

como vemos em Baudelaire a partir da leitura de Walter Benjamin,

2 Benjamin, W., op. cit., p. 131.

73 Idem, ibidem, p. 136.

74 Baudelaire, C., “Spleen LXXVIII”, As Flores do Mal, trad. lvan Junqueira, Rio de
Janeiro, Nova Fronteira, 1985.
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que se da a unido de um tempo quantitativo com outro, de carater
complementar, cuja natureza é qualitativa. Isto, de resto, parece ser
o sentido mesmo do que se compreende aqui por histéria. Optar por
purificar a existéncia numa outra experiéncia que levasse em conta
apenas o tempo heterogéneo — caso de Bergson, segundo Benjamin —
seria optar por suprimir a histéria da base da propria experiéncia da
humanidade; ou, se se quiser, a morte do contexto humano. A pura
duracgao seria simplesmente imortalidade. Assim sendo, “se no spleen
e na vida anterior, Baudelaire ainda disp0e dos estilhagcos da
verdadeira experiéncia histérica, Bergson, por sua vez, em sua
concepcdo da durée, se afastou consideravelmente da histéria. (...) O
fato da morte ser eliminada da durée de Bergson isola a durée da

ordem histérica (bem como de uma pré-histérica)”’>.

Neste ponto
exato Benjamin cita textualmente um artigo de Horkheimer intitulado
“Sobre a metafisica do tempo de Bergson”, no qual se faz a afirmacgéo

de que “o metafisico Bergson suprime a morte”’®

. “A durée, da qual a
morte foi eliminada, tem a misera eternidade de um arabesco; exclui
a possibilidade de acolher a tradi¢do. E a sintese de uma vivéncia que
se pavoneia nas vestes que toma emprestadas a experiéncia. O
spleen, ao contrario, expfde a vivéncia em sua nudez. O melancélico
vé, assombrado, a Terra de volta a um simples estado natural. Nado a
envolve nenhum sopro de pré-histéria. Nenhuma aura”’’. Essa seria,
segundo Benjamin, a prépria experiéncia da modernidade, “a época
do desamparo do individuo”. “A modernidade nos da a experiéncia do
mundo ‘do qual os Deuses ja partiram ou ainda ndo chegaram’. (...)

A histdria se converteu em natureza, isto €, destino cego. Quanto ao

> Benjamin, W., op. cit., p. 137.

76 “O metafisico Bergson acoberta a morte. Como um teélogo que promete aos
homens a vida eterna, quer ele escamotear o fato da morte com a ladainha de uma
realidade eterna com a qual poderiamos nos congracar, e assim revela que sua
obra exerce a mesma funcdo que a religido e a filosofia depois dele e com ele:
consolar os homens a respeito de tudo que lhes acomete sobre a terra por meio da
impostura de sua propria eternidade”. - Horkheimer, M., “Sobre a metafisica do
tempo de Bergson”, traduzido para o portugués em Cadernos de Filosofia Alema,
vol. 6, Sao Paulo, Humanitas, 2000.

" Benjamin, W., op. cit., p. 137.
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poeta — tal como aparece na obra de Baudelaire lida por Benjamin —,
ele contempla as ruinas de Paris e as suas proprias, agora

convertidas em sua propria histéria natural”’®.

Interessa-nos aqui determo-nos um instante mais nessa relagao
entre historia e natureza de uma perspectiva bergsoniana e na critica
de Benjamin e Horkheimer ao que eles compreendem como tempo
heterogéneo da filosofia de Bergson: a duragcdo como eternidade, que
eliminaria, segundo eles, toda a possibilidade de construgcdo de uma

temporalidade concreta, isto é, historica, da realidade.

.

O caminho para o qual, em Bergson, o conhecimento filoso6fico
aponta, no nosso entender, ndo deixa de tracar, a sua maneira (sem
nada dever ao escopo de compreensdo almejado pelos histérico-
materialistas, bem entendido), uma saida para algo que aponta no
mesmo sentido do movimento emancipatério projetado no horizonte
do tedrico critico. Essa saida, no caso bergsoniano, s6 pode existir se
0 movimento do conhecimento, como vimos, for numa direcéo
inversa daquela da razdo analitico-cientifica. Conhecimento a-
historico, se se quiser, se, com Bergson, entendemos por histéria a
construcdo de um itinerario ditado pelas tendéncias “naturais” do ser
humano, isto &€, por uma inteligéncia naturalmente voltada a acéo
(necessidade), que da as diretrizes de um conhecimento
“interessado”, dirigido ao que é util do ponto de vista da insergdo da
propria vida do individuo no mundo. De forma alguma um
conhecimento contemplativo, de uma realidade extra-mundo e de
uma verdade transcendente. Na apresentacdo da traducdo do ja
referido texto de Horkheimer sobre a metafisica bergsoniana, Franklin

Leopoldo e Silva escreve, a respeito da afirmacgéo deste ultimo de que

8 Matos, Olgaria, op. cit., p. 65.
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0 pensamento de Bergson seja alheio a histoéria: “os mecanismos de
coesédo social montados pela inteligéncia tendem para a conservacgéao
dos padrbes de ordem instituidos. Transformagfes significativas s6
ocorrem quando alguma individualidade excepcional quebra esses
padrbes e inventa novas formas de viver e conviver’’®; mas isto é a
excegdo, prossegue Franklin Leopoldo e Silva. “Neste sentido, a
concepcdo bergsoniana de histéria seria inteiramente tributaria de
uma perspectiva naturalista, se a inteligéncia n&do fosse concebida
como 6Orgdo de sobrevivéncia que, diferentemente do instinto, pode
variar nas suas formas de atuacdo. Mas essa variabilidade esta
restrita aos limites instrumentais, que excluem da inteligéncia
qualquer capacidade verdadeiramente criadora. Ora, se é a
inteligéncia que articula o tempo de existéncia pratica, o tempo da
histéria humana ndo pode ser outro que ndo o simulacro pragmatico

pelo qual o homem coordena suas acdes”®°.

Do ponto de vista bergsoniano, um movimento emancipatorio —
“a emancipagdo com respeito as vivéncias”, para retomarmos 0sS
termos benjaminianos — s6 poderia advir de uma forca individual que
resultasse de um conhecimento “desinteressado”, ou seja, de uma
simpatia com o impulso de vida, um ato livre, certamente, e como
tal, verdadeiramente criador. Somente a partir dessa adesdo ao real,

ou melhor, a experiéncia do real® é que se faz possivel alguma

® Leopoldo e Silva, Franklin, “Apresentacdo ao artigo de Max Horkheimer”, in
Cadernos de Filosofia alema, vol. 6, Sdo Paulo, Humanitas, 2000, p. 60. A propésito
dessas personalidades excepcionais, que promovem a verdadeira mudanca
inventando novas e melhores maneiras de viver e conviver, valeria aqui retomar o
texto de Jankélevitch: “Enquanto os pregadores eloqientes, segundo a palavra de
Balzac, fazem-nos mudar de opinido, mas ndo de conduta, quer dizer, convencem
sem persuadir, o homem que faz, herdi, santo, ou poeta, da sozinho vontade de se
parecer com ele. Ndo é pregando a generosidade que se a obtém! Pois pregando s6
se obtém um polido assentimento. O sacrificio do martir ndo é propaganda: pois o
martir foi apaixonado até a morte, e as virtudes exaltantes do seu exemplo séo
infinitas. O santo bergsoniano é ele préprio exortacdo ao movimento” (Jankélévitch,
Vladimir, Primeiras e ultimas paginas, Campinas, Papirus, 1995, p. 96).

80 | eopoldo e Silva, Franklin, op. cit., p. 60.

81 O Real, a rigor, ndo pode ser representado, “sé pode ser vivido, ndo pode ser
declarado”. “A verdade é que uma existéncia s6 pode ser dada numa experiéncia.
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liberdade em relacédo a esse simulacro pragmatico pelo qual o homem
coordena suas acgdes. “A simplicidade de uma alma inteira e né&o-
dividida assume assim o seu sentido. (...) é no ato livre, no qual a
alma inteira se condensa, que nos tornamos novamente simples,
apaixonados e translucidos. Como a liberdade néo seria ela propria
libertacdo? Como ela ndo daria aos escravos vontade de serem livres?
A generosa liberdade ndo confere isto ou aquilo, ndo faz isto ou
aquilo, mas concede aos outros liberdade, isto é, a dela prépria. A

liberdade é toda entrega e somente entrega”®?.

Em Bergson, a inteligéncia, em seu modo de operar tradicional,
pode fornecer elementos importantes para a constituicdo desse
conhecimento desinteressado — isto €, inutil do ponto de vista préatico,
e o qual, a rigor, s6 pode se dar por meio de uma intuicdo —, da
mesma maneira que a ciéncia nédo deixa de oferecer elementos
importantes para a metafisica, porque, mesmo em Bergson, ndo héa
humanidade desvinculada da materialidade. Contudo, a inteligéncia,
que liga o ser humano ao mundo justamente por meio da fixagcéo, da
imobilidade, da repeticdo, nunca podera oferecer uma saida para a
falta de liberdade que ela mesma cria. A filosofia precisa ir para além
(ndo para fora, mas no sentido do nucleo temporal) da camada
superficial da histdria — vivida como uma préaxis estruturada e regida
pelos ditames de uma inteligéncia que tem por tarefa principal
articular o tempo de uma existéncia pratica — se a questdo que lhe
importa for a de encontrar caminhos possiveis para algo
verdadeiramente libertador. A direcdo, no caso bergsoniano, sera a

do tempo real, ndo o do representacional, porque é nele que se

desenrola o ato livre.

Essa experiéncia se chamara contato ou visdo, percepcdo exterior em geral, se se
trata de objeto material, ela tomara o nome de intuicdo se se tratar do espirito”.
(Bergson, H., Oeuvres, PM, introducéo e p. 45, respectivamente).

82 Jankélévitch, Vladimir, Primeiras e dltimas paginas, Campinas, Papirus, 1995, p.
96.
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Sobre esse esfor¢co do filosofo de colocar-se em pleno fluxo
temporal para dele extrair um conhecimento do real — o que também
significa ir metodicamente em busca do tempo perdido®® —,
Horkheimer afirma: “a nds nos parece que deste esforco intelectual
tornado impotente a humanidade tem o direito de esperar nao tanto
uma simpatia indiscriminada para com a realidade, mas antes o
conhecimento de suas contradi¢cdes. Simpatia para com o todo é algo
tdo vao quanto aquele conceito universalmente abrangente que
Bergson critica com raz&o” ®. No nosso entender, esta é a questdo. O
filosofo precisa “simpatizar”, isto é, por o seu conhecimento em
marcha na direcdo de uma realidade que nédo “interessa” a
inteligéncia e a razdo (faculdade essencialmente préatica e
instrumental), justamente para criar as condi¢cdes de intervengao nos
mecanismos que perpetuam essa “realidade contraditéria”. E isto ndo
€ o0 mesmo que fugir da realidade. Muito ao contrario. Significa, isto
sim, ir mais fundo nela. Se, como em Bergson, conhecer significa
criar, e se o ato livre s6 pode ser um ato criador, um conhecimento
verdadeiramente emancipador ndo devera se ligar prioritariamente a
apreensao das contradi¢cdes da realidade (praxis socialmente vivida),
mas sera na (re)criacdo da realidade que surgirdo as condicdes de se
avancar (no sentido da liberdade), ndo obstante a realidade seja
permeada por contradicbes. Em outras palavras, € preciso ultrapassar
a esfera do socialmente determinado, que se d&a na superficie da vida
social. “O privilégio das categorias ligadas a estabilidade, a
uniformidade e & identidade, que sempre marcou O pensamento
ocidental, esta presente na histéria vivida e na ciéncia da historia,

que para Bergson seria um produto eminente da ldégica da

83 “N&o valeria entdo a pena designar por outro nome uma funcdo que ndo é
certamente o que chamamos ordinariamente de inteligéncia? Dizemos que é a
intuicdo. Ela representa a atencdo que o espirito presta a si mesmo, por acréscimo,
enquanto se fixa na matéria, seu objeto. Essa atencdo suplementar pode ser
metodicamente cultivada e desenvolvida”. (Bergson, H, Oeuvres, PM, Introducédo).
8 Horkheimer, M., “Sobre a metafisica do tempo de Bergson”, op. cit., p. 82.
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retrospeccdo, o esfor¢o da inteligéncia para mostrar que o futuro ja
estd sempre contido no presente. A vida histérica ndo é a experiéncia
da verdade. Ao contrario do que pensa Horkheimer, Bergson néo
admite que a praxis, naturalmente estruturada, possa conduzir 0s

homens a uma total transformacdo de si préprios”®°.

Pois a praxis,
naturalmente estruturada, estard inevitavelmente voltada a
estabilidade, a imobilidade, a manutencdo do controle e da ordem
estabelecidas. Para que essa transformacdo seja possivel “é
necessario a ruptura, o salto para o concreto da condicdo humana, na
qual vivemos, sofremos e morremos sem conhecer a verdadeira

realidade”®®.

E essa ruptura, esse salto para o nucleo movente e
verdadeiramente vivo da condicdo humana ndo poderd se dar de

outra maneira que ndo por meio de uma intuicao.

A critica feita por Horkheimer ao que h& de ontoldgico na
intuicdo bergsoniana®”’ — ou ainda ao que diz haver de eternidade na
duracao, que “exclui a morte do contexto humano” — €&, pois, um dos
principais elementos que faz com que este pensador a rejeite por
principio. Mas ainda aqui é preciso que certos temas da filosofia
bergsoniana sejam explicitados. O impulso de vida, o élan vital
bergsoniano, que se define essencialmente como impulso de
mobilidade pura (“mudanga sem coisas que mudam”), esforco
continuo de criacdo e, por isso, movimento ininterrupto de superacéo

de obstaculos, carrega virtualmente a possibilidade de superagao pelo

85 Leopoldo e Silva, Franklin, op. cit., p. 60.

8 Idem, ibidem, p. 60.

87 Ontologia de onde o negativo foi "efetivamente banido”, como bem mostra Bento
Prado Jr. em sua tese sobre a filosofia bergsoniana: "Depurando o dado de tudo o
que sobre ele é depositado por uma inteligéncia demiudrgica — pela praxis humana
em geral —, a consciéncia abre caminho para uma nova ontologia, em que ndo ha
lugar para o negativo. [...] E que o negativo foi efetivamente banido da ontologia e
relativizado inteiramente. A praxis ndo € propriamente o 'avesso' de Ser [como a
conceberia o pensamento dialético, sobretudo de inspiracdo hegeliana]. Ela deixa
escapar a sua dimensao essencial, a sua duracdo". (Prado Jr. Bento, Presenca e
Campo transcendental, Sao Paulo, Edusp, 1989, pp. 64 e 193).



66

ser humano® talvez até mesmo da prépria morte. E é o préprio
Bergson que o afirma: "Todos os viventes interdependem, e todos
cedem ante a mesma pulsdo formidavel. O animal apdia-se sobre a
planta, o homem cavalga a animalidade, e a humanidade inteira, no
espaco e no tempo, € um imenso exercito que galopa ao lado de cada
um de nds, adiante e atrds de nés numa carga avassaladora, capaz
de vencer todas as resisténcias e de superar muitos obstaculos,

mesmo talvez a morte"®.

Ora, afirmar isso seria 0 mesmo que
afirmar que o movimento da vida é transcendente, que se dirige para
uma realidade atemporal, eterna? Como bem esclarece Bento Prado
Jr., ao falar de obstaculos, Bergson ressalta a finitude do impulso
criador, uma vez que este ¢é fundamentalmente movimento
ininterrupto®. Entretanto, ao falar da possibilidade de superacdo de
obstéculos — e, neste sentido, lembra nosso comentador, a morte é o
maior deles — Bergson ressalta a esséncia mesma desse impulso, isto
€, que esse impulso é essencialmente superacdo de sua propria
finitude. "E porque sua esséncia é transpor limites, que ndo esta a
Presenca condenada a limitacdo para ter um acesso consciente a si
mesma. E é por isso que o 'negativo’, a inversdo do impulso, antes

"91 E se assim é, ousariamos

esconde do que revela a sua esséncia
dizer finalmente que, em termos bergsonianos, e em resposta a
critica do tedrico critico, uma possivel superacdo da morte néo
significaria precisamente sua "exclusdo" do contexto humano; em
contrapartida, a superacdo da imobilidade histérica (o longo
desenrolar de repeticdes, ou, no limite, a propria morte da histéria) é

que pode proporcionar ao ser humano, como também o quer Walter

8 ponto por onde o élan passa livremente, carregando consigo o obstaculo, que
tornard a marcha mais lenta, mas nédo a interrompera. (Bergson, Oeuvres, E.C., p.
723).

89 E.C., p. 724-5.

% Como vimos no capitulo anterior, 0 movimento é sempre ininterrupto, seja ele
esforco de criacdo, caso da acéo livre, seja ele repeticdo, caso da acdo mecanica e
espontanea.

%% Prado Jr., Bento, op.cit., p. 193.



67

Benjamin, uma experiéncia verdadeiramente histdrica, porque

verdadeiramente criadora.

1.

Mas ainda que a intuicAo bergsoniana nao tivesse sido
compreendida como processo de superagdo - atualizacdo de
potenciais contidos no impulso criador cuja realizagcdo nos remete
para além da resisténcia e da inércia da matéria dada, isto é€,
constituida —, em cujo horizonte estda uma realidade que é
virtualidade e contingéncia pura, € de se admirar, ressalta ainda
Philippe Soulez, que pensadores como Horkheimer tenham passado
ao largo de certas passagens que permitem uma leitura “néo-
ontolégica” de Bergson. Essas passagens a que se refere Soulez
remetem de pronto ao papel das “imagens mediadoras”, sobretudo
no que diz respeito ao esquema dinamico, tal como vimos no primeiro
capitulo deste trabalho, "certa imagem intermediaria entre a
simplicidade da intuicdo concreta e a complexidade das abstragdes
que a traduzem. (...) uma imagem que é quase matéria pelo fato de
ainda se deixar ver e quase espirito pelo fato de ndo se deixar mais

tocar"®?.

E ao ressaltar o papel da negacdo® na constituicdo da
filosofia bergsoniana - que, como se tem dito até aqui, em nada se

assemelha ao negativo do movimento dialético® -, nosso comentador

92 pM, “Intuicéo Filoséfica”, p. 1347, p.1355.

9 O que caracteriza primeiro essa imagem é a poténcia de negacdo que traz em si.
(...) Parece-me que a intuicdo frequentemente se comporta, em matéria
especulativa, como o deménio de Socrates na vida pratica; € pelo menos sob essa
forma que principia, sob essa forma também que continua a dar suas
manifestacdes as mais nitidas: ela proibe. Diante de idéias correntemente aceitas,
de teses que parecem evidentes, de afirmacgfes que haviam passado até entdo por
cientificas, assopra no ouvido do filésofo a palavra: Impossivel'. (BERGSON,
Oeuvres, PM, “Intuicao Filosoéfica”, pp. 1347-1348).

% A negacdo (antitese) “nada tem a ver com a diferenca, ou seja, a feicdo
particular do experimentado. O seco e o Umido sdo apreensiveis em si mesmos e
jamais a apreensdo de um indica a apreensdo de outro. O seco apenas pode
aparecer como ndo-umido para uma consciéncia que nao adere a experiéncia, que
nao vé o dado com olhos virgens e que o decifra segundo um vocabulério ideal a
priori dirigindo sua leitura” (Prado Jr. Bento, obra citada, p. 64).
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ressalta que, no caso de Bergson, a obra é primeiramente
compreendida em func¢do daquilo a que o filésofo se opde; trata-se
aqui de oposicdo e ndo antitese no sentido dialético®®: "Forca singular
essa poténcia intuitiva de negacdo! Como foi possivel que né&o
atraisse mais a atencdo dos historiadores da filosofia? Acaso néo é
visivel que a primeira manobra do fil6sofo, quando seu pensamento
ainda esta pouco seguro e nada ha de definitivo em sua doutrina,
consiste em rejeitar certas coisas definitivamente? Mais tarde podera
variar naquilo que afirmar; ndo variard muito naquilo que nega"®°.
Superacdo de obstaculos, sobretudo de tudo que possa se interpor
entre o novo e o devir, no sentido de um esforgco para nao deixar o
pensamento “se acomodar” e reproduzir apenas, ao invés de marchar
criativamente. E nesse sentido que, juntamente com Soulez,
entendemos a convicgdo de Bergson de que n&o se refuta
propriamente um grande filésofo e que isso ndo impede que a
filosofia seguinte se oponha a ele. “Dizemos que a partir dessas
indicagbes seriamos levados a retomar o problema do parricidio em
filosofia. E precisamente o devir que estd em jogo ja em Platdo no

parricidio. A invengdo em filosofia é também uma morte™”.

O papel do esforco mediador em filosofia €, como vimos,
solidario a evolucdo das “imagens mediadoras”, ligadas por sua vez a
enunciacdo de um novo problema, o qual diz respeito, em Bergson, a
“questao” que se interpde no caminho do filésofo a cada momento do
seu percurso: “Aprofundar intuitivamente o espirito é talvez mais
penoso, mas nenhum filésofo trabalhard nisto continuadamente; ele
percebera depressa, de cada vez, o que ele pode perceber. Em troca,

se aceitamos o nosso método, nunca se tera feitos suficientes

9 Soulez, Phlippe, “Présentation d’un article inédit en francais de Max Horkheimer
sur Henri Bergson”, in L’homme et la société — revue internationale de recherches
et de syntéses sociologiques, n® 69-70, julho-dezembro 1983, p. 7.

% pPM, “Intuicdo Filoséfica”, p. 1348.

9" Soulez, P., obra citada, p. 7 (grifos nossos).
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estudos preparatérios, jamais aprendido o suficiente. Eis um
problema filoséfico. Ndo o escolhemos, encontramo-lo. Ele nos barra
0 caminho e entdo é preciso transpor o obstaculo ou n&o mais

filosofar”®.

Como bem ressalta Frédéric Worms, esta é uma questao
relacionada ao proprio percurso filosofico, ou a obra do filésofo como
um todo. Podemos dizer que hd uma demanda de “solugbes de
problemas” interna & propria obra do filésofo e sua relacdo com as
demais filosofias que a antecederam, mas ha também uma demanda
externa, fruto da experiéncia do proéprio fildsofo no mundo. “Tudo se
passa, com efeito, como se a ‘composi¢cdo de um livro’ fosse em
Bergson o esforco mediador entre a intuicdo imediata e seu
deslocamento efetivo, logo o verdadeiro ato estético ou criativo
proprio a sua filosofia (...). Ndo sdo simplesmente as imagens, com
efeito essenciais, mas também a escrita e antes de tudo a escritura
dos livros que sao ‘mediadoras’ entre o0s termos puros, talvez
inacessiveis, e que demandam admiravelmente pela obra, por
conseqiiéncia, um esforgo simétrico de leitura™®. O encontro com a
historia, na filosofia de Bergson, se da simultaneamente sob essas
duas perspectivas, as quais poderiamos chamar de interna e externa,
que ndo se separam nem se desenvolvem de modo independente
uma da outra. De sorte que seus livros podem ser lidos cada um por
si sob a perspectiva desse “cruzamento de dois problemas”, como diz
Worms, “o problema intuitivo que se inscreve no movimento da obra,
mas também o movimento empirico pelo qual ele (Bergson)

reencontra os saberes de seu tempo”*®.

9 pM, introducao.

% Worms, F., Bergson ou les deux sens de la vie, Paris, PUF, 2004, p. 20.

100 jdem, p. 21. Talvez fosse o caso de trazermos aqui uma pequena amostra no
sentido dessa nossa argumentacdo, a conhecida carta de Bergson a William James,
de 9 de maio de 1908, na qual escreve que sua intencdo, ao deixar a Ecole
Normale, era dedicar-se a chamada “filosofia da ciéncia”’. Foi o que fez, tomando
como ponto de apoio a filosofia da evolucdo de Herbert Spencer, a qual “aderia sem
reservas”. Nesta empreitada, Bergson se depara naturalmente com algumas das
questdes fundamentais da ciéncia, entre elas, a do tempo, comum a mecéanica e a
fisica. Foi entdo a analise da nocdo de tempo que revirou pelo avesso seu propoésito
investigativo: “Percebi, para meu grande espanto, que o tempo cientifico ndo dura,
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Adotamos, assim, como ponto de referéncia para nossa reflexao
sobre a arte e o pensamento criador em Bergson a leitura Frédéric
Worms e essa compreensao acerca da constituicdo e do alcance mais
profundo da filosofia bergsoniana e sua inser¢cdo numa histéria, desde
0 seu momento préprio até o nosso, hoje. Tese que distingue a
origem do pensamento bergsoniano dois sentidos da vida: o fechado
e o aberto, ou, 0 que € o mesmo, o0 da necessidade e o da liberdade,
0 da repeticdo e o da invencéo, o da serviddo e o da liberdade, o da

vida biolégica e o da metafisica, o da inteligéncia e o da intuicéo.

Tudo o que estudamos e escrevemos até aqui nos leva a
afirmar uma vez mais que o ponto de partida para a constituicdo do
pensamento filosofico, da perspectiva bergsoniana, nunca podera ser
o da teoria, o da pura analise, o de idéias e conceitos, mas, acima de
tudo, o da experiéncia. E nesse sentido que vimos afirmando a idéia
de uma “experiéncia filoséfica”, a qual se constituird, por sua vez, a
partir da leitura, da compreensao, da reflexdo acerca das demais
filosofias e saberes que a antecederam, mas também, e de maneira
prioritaria, de experiéncias individuais diversas (estéticas, cientificas,
religiosas, politicas, etc.), que englobem os conhecimentos, acodes,
comportamentos de seu proprio tempo e aos quais essa “nova
filosofia” devera se ligar. E se aqui adotamos a hipotese dos “dois
sentidos da vida”, a nés nos cabe entdo, em primeiro lugar,
identificar essa diferenca dentro mesmo do campo da experiéncia
para, em seguida, poder caminhar no sentido dos seus

desdobramentos em termos de constituicdo de uma obra.

V.

(...) que a ciéncia positiva consiste essencialmente na eliminacdo da duracao”
(BERGSON, H., Mélanges, p. 765-766).
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Como ressalta F. Worms, se had uma diferenca fundamental a
origem do pensamento de Bergson esta é antes a diferenga entre o
tempo, ou melhor, a duracédo, e o espaco. Diferenca, vale sublinhar,
de natureza ndo apenas tedrica, mas fundamentalmente pratica. Ou
melhor, se no plano tedrico a confusdo estabelecida entre tempo e
espaco é a principal responséavel pela “imprecisdo” da filosofia e,
consequentemente, insolubilidade dos seus problemas mais
fundamentais®?, é na vida pratica, contudo, em nosso modo de viver,
em nossas condutas que ela principalmente intervém: ela encobre a
realidade de nossa vida interior em nome das necessidades de nossa
vida pratica. Em outros termos, essa confusdo, ressalta F. Worms,
“ndo é simplesmente uma contradicdo l6gica; ndo consiste somente
(mesmo que seja precisamente em principio o caso) em misturar
duas coisas logicamente incompativeis, ou a aplicar uma forma, a do
espaco, a um conteddo que ndo lhe convém, o do tempo; néo
consiste simplesmente, e por consequéncia, em desnaturar a
sucessédo do tempo representando-o na forma simultanea do espacgo
(...) Ela consiste sobretudo em encobrir por isso mesmo outra coisa,
a saber: o ato que assegura a conservagao real desses momentos de
tempo, de maneira interna a sua propria sucessdo, sem a abandonar
ou a trair, esse ato que faz de toda sucessdo uma continuidade, e
uma vida, ndo somente a sucessdo de alguma coisa, mas a duracéo

7 102

de alguém De sorte que aqui se trata ndo apenas de uma

101 A questéo liberdade “resolvida” ora pelas teses deterministas, ora pelas do livre-
arbitrio, € um desses problemas “insollveis” da filosofia e aquele escolhido por
Bergson como tema para seu primeiro livro, em 1889. Esta obra inicial assinala o
inicio de uma empreitada — a qual serd sempre retomada em todas a demais obras
posteriores aos Ensaios sobre os Dados Imediatos da Consciéncia e dirigida pelos
seus respectivos temas — que consiste fundamentalmente em denunciar a entao
consolidada confusédo feita entre o que é essencialmente temporal, ou seja, que
possui apenas duracdo, e 0 que sdo elementos de ordem espacial, isto &,
pertencente a esfera da representacdo. Ao longo de sua vida filoséfica, Bergson
demonstrard que esta inversdo esta na raiz da maioria dos “falsos problemas da
filosofia” e, conseqlientemente, dos erros a que eles induzem.

102 Worms, F., obra citada, p.10. A prépria duracdo de alguém “é a continuidade
indivisivel e indestrutivel de uma melodia em que o passado entra no presente e
forma com ele um todo, que permanece indiviso e mesmo indivisivel apesar do que
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compreensao acerca da verdadeira natureza tempo, mas, mais que
isto, do ato de continuacdo, prova real da conservacgdo, que se
compreende apenas na duracdo. Eis o sentido fundamental da

intuicdo bergsoniana.

Nao nos parece demais ressaltar que se uma confusdo de tal
natureza nos mascara o proprio ato da duracdo, o conteido do nosso
proprio tempo, nossa proépria subjetividade, aquilo que faz de cada
um de noés individuos singulares, isso ndo é sem raz&o: o espago, ou
as representacdes espaciais, fixas, imoveis, vem preencher uma
funcdo especifica em relacdo a nossa permanéncia na vida, pois é
preciso imobilizar o real para melhor operar sobre ele, & preciso
imobilizar o real para que a inteligéncia possa aplicar-se sobre ele e
tirar dele o melhor proveito para a prépria vida'®. De sorte que o que
se opbe de fato ao conhecimento de nossa vida interior em sua
realidade sdo as exigéncias de nossa vida pratica, ou pragmaética —
principio do primum vivere. “Antes de filosofar é preciso viver; e a
vida exige que utilizemos antolhos, que olhemos ndo a direita, a
esquerda ou para trds, mas diretamente adiante de noés para a

»104 " Uma coisa é certa, afirma F.

direcdo em que devemos andar
Worms, a distingdo entre o espago e a duragdo — distingdo esta de
ordem fundamentalmente pratica, que se da antes de tudo na
experiéncia — remete a vida, ndo apenas por um lado, mas por seus
dois lados: “Confundimos n&o conceitos abstratos, mas planos e

graus de vida, vivemos ndo sobre um, mas sobre dois ou mesmo

ali se acrescenta a cada instante, ou melhor, gracas ao que ali se acrescenta”
(BERGSON, H., Oeuvres, PM, introducdo 22 parte).

103 “Nossa inteligéncia é o prolongamento dos nossos sentidos. Antes de especular
€ preciso viver, e a vida exige que tiremos partido da matéria, seja com nossos
orgaos, que sao utensilios naturais, seja com utensilios propriamente ditos, que sao
orgaos artificiais. Bem antes que existisse uma ciéncia e uma filosofia, o papel da
inteligéncia ja era o de fabricar instrumentos e guiar a agcdo do nosso corpo sobre
0s corpos que nos circundam. A ciéncia levou esse trabalho da inteligéncia muito
mais longe, mas ndo mudou a direcao. ela visa antes de tudo a nos tornar senhores
da matéria” (BERGSON, H., Oeuvres, PM, introducéo 22 parte).

104 pMm, p.1372.
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uma variedade de planos ou de intensidades de vida, a distingdo
entre dois termos extremos (nossa serviddo e nossa liberdade)

»105  Assim,

permite pensar uma variedade de graus intermediarios
continua nosso comentador, nossa vida seria, para nos, relativa, se
vivéssemos apenas sob o plano da necessidade, das representagdes e
apreendendo das coisas apenas aquilo que nos pode ser util, ou seria
para nés um absoluto, se vivéssemos apenas no fluxo da duragéo,
sem sair da vida mas vivendo a propria diferenca que nela se
introduz continuamente, e este é o ponto, pois nds ndo vivemos nem
num extremo nem noutro, mas em graus diferentes entre um e
outro: “a realidade da vida se alcanga somente como uma diferenca

na vida’ e,

No que diz respeito a arte e ao pensamento, colocar o
fendmeno artistico em posicado privilegiada nos parece oportuno para
discutir o que aqui nos interessa, a saber, a experiéncia criadora, a
inventividade inerente a todo processo de conhecimento e suas
realizagbes, em seus mais diversos graus. A arte € um dos meios por
onde esse processo inventivo, de superacdo de obstaculos e esforgo
de realizagcdo se revela exemplarmente. Contudo, da perspectiva
deste trabalho de pesquisa, ao se falar em arte a referéncia tem sido
até aqui sempre e necessariamente ao seu sentido “aberto”, afinal, se
0 que afirmamos é que a obra de arte € o produto do ato livre do
artista e, como tal, criacdo, seria contraditério, contra-sensual
relacionarmos a arte também ao sentido “fechado” da vida, ou seja, a
necessidade, a imobilidade e a repeticdo do ja existente. E de fato
seria um contra-senso se encarassemos também a arte num unico
sentido. Ressaltamos entdo o que diziamos h& pouco sobre a
distincdo fundamental entre espaco e duracdo: esta, que se da antes

~

de tudo na experiéncia (e como experiéncia), remete a vida, néo

105 Wormes, F., obra citada, p.12.
106 jdem, p. 12.
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apenas por um uUnico sentido, mas por dois — o da necessidade e
liberdade, o da serviddo e liberdade —, entre os quais a realidade se
constitui a partir de uma variedade de graus intermediarios. Ora, em
se tratando de experiéncia, a perspectiva dos dois sentidos da vida
também se aplica & arte, sendo licito afirmar uma arte possivelmente
direcionada pela necessidade, pela utilidade, pela fixidez, pela

funcionalidade.

O que queremos dizer é que em arte ha também o fechado e o

aberto. E este serd o assunto do capitulo a seguir.
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CAPITULO 111

ENTRE O FECHADO E O ABERTO EM ARTE
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"Entre a alma fechada e a alma aberta
ha a alma que se abre".

(Bergson)
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A) O ESTATICO E O DINAMICO

Segundo Bergson, a base bioldgica do fazer artistico esta na
funcdo fabuladora, que em si ndo visa a arte propriamente, mas
antes as representacbes religiosas, as quais, por sua vez, estéo
diretamente ligadas as necessidades vitais humanas. “O homem pode
sem duvida sonhar ou filosofar, mas ele precisa viver
primordialmente; ndo ha duvida de que nossa estrutura psicolégica
se vale da necessidade de conservar e de desenvolver a vida
individual e social”'®’. E preciso que entrem em acdo poténcias como
as religiosas, antes de tudo, para que a inteligéncia nao ponha em
risco esse principio basico de sobrevivéncia, que exige do ser humano
a sociabilidade. Diz Bergson que uma experiéncia “sistematicamente
falsa” como a das fic¢des religiosas, ao se dirigir a inteligéncia, pode
deté-la no momento em que ela acabar por ir “longe demais” nas
consequéncias que tira da experiéncia no mundo em que o individuo

se encontra. Expliguemos melhor o que isso tudo significa.

Em A Evolucdo Criadora, Bergson nos mostra que a vida € um
certo esforco para obter certas coisas da matéria bruta; as duas
formas de evolugdo da vida, governadas pelo instinto e pela
inteligéncia em seu acabamento, sdo pois os dois meios de
instrumentalizacdo que ela, a vida, tem. No caso do instinto, o
instrumento faz parte do proprio ser vivo, isto é, seu corpo e suas
acdes sdo seu proprio instrumento; no caso da inteligéncia o
instrumento é inorganico, que precisa ser inventado, fabricado e
manejado por meio de um aprendizado. Nas formas de vida regidas
pela atividade instintiva ndo ha idéia de morte, assim como nao ha

nenhuma idéia antecipada em relacdo a acdo, uma vez que a

07 ps, p. 1066.
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atividade instintiva ndo € mediada por nenhum tipo de reflexdo e nela
acado e reacado séo invariaveis e inflexiveis. O contrario acontece com
a forma de vida regida pela inteligéncia, a humana, em que a relagéo
entre o que se deve fazer e a acédo a ser feita € sempre mediada por
representacdes, hd uma margem de escolha e algum tempo para
tomar decisbes. De sorte que, para o ser humano, a idéia de morte é
atil, funciona basicamente como paradmetro no sentido de que as
providéncias em relacdo a permanéncia na vida sejam sempre e
constantemente atualizadas. Contudo, simultaneamente a funcédo de
preservar, a idéia da morte surge também como idéia perturbadora
da inteligéncia, como espécie de angustia diante da perspectiva de
um fim para a vida. Desse modo, a aplicacdo da inteligéncia a vida
abre as portas ao imprevisto e introduz na consciéncia humana o
sentimento do risco, aquilo que pode advir no intervalo que separa o
que a inteligéncia empreende e o resultado daquilo que quer obter.
“Se 0 impulso de vida desvia todos o0s outros seres vivos da
representacdo da morte, o pensamento da morte deve tornar mais
lento no homem o movimento da vida. Ele poder4d mais tarde se
enquadrar numa filosofia que elevard a humanidade para além de si
mesma e l|lhe dara mais forca para agir. Mas ele é em principio
deprimente™®®. A contrapartida a esse efeito negativo da atividade
inteligente vir4 dela prépria, mas a partir do que no ser inteligente
subsiste de instinto.

Como é mostrado em Evolucdo criadora, ainda que uma forma
e outra de evolugcdo tenham alcancado seu ponto maximo, ndo ha
uma superacdo completa em relacdo a unidade de origem delas,
como se instinto e inteligéncia fossem incomunicaveis. Ao contrario,
ambos estdo presentes de maneira mais ou menos desenvolvida
conforme a espécie. Assim, uma “franja de instinto” permanecera

ainda entorno da inteligéncia, assim como resquicios de inteligéncia

108 ps, p. 1086.
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subsistirdo também no fundo do instinto. E se para intervir nos
processos em que a inteligéncia trabalha desfavoravelmente em
relacdo a si propria deve existir um contrapeso a sua atividade, e se
esse contrapeso nédo pode ser o instinto propriamente dito, uma vez
que seu lugar foi tomado pela inteligéncia, é preciso, diz Bergson,
“que uma virtualidade de instinto ou, se preferir, o residuo de instinto
que subsiste entorno da inteligéncia produza o mesmo efeito: ele n&o
pode agir diretamente, mas como a inteligéncia trabalha sobre
representacdes, suscitara ‘imaginarios’ que resistirdo a representacdo
do real e que alcancardo, por intermédio da propria inteligéncia,

contrapor-se ao trabalho intelectual™°.

Isto acontecerd a partir da criacdo de “poténcias favoraveis”,
como diz Bergson em Duas fontes da moral e da religido,
animadoras, que evitem a paralisacédo e que estimulem o ser humano
a persistir na vida. Que tipo de poténcias favoraveis sdo estas, como
elas sédo criadas? Trata-se fundamentalmente das representacdes
religiosas, manifestas de muitas maneiras e tipos em todas as
épocas, representacbes que passam pelo universo da magia e das
mais variadas crencas e credos da histéria até hoje. Segundo nosso
filbsofo, elas sédo, antes de tudo, “reacdes defensivas da natureza
contra a representagdo, pela inteligéncia, de uma margem
desencorajadora de imprevisto entre a iniciativa tomada e o efeito

11110

desejado E essa reacdo interessa tanto a sociedade quanto ao

individuo.

Importante notar que esses meios produtores das
representacdes religiosas sdo sempre racionais, algo que regula as
consecuclOes de causa e efeito. E € nesse sentido que se entende o

sentido de “fechado” em religido: uma atividade produzida

19 ps, p. 1076.
10 ps, p. 1094.
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fundamentalmente pela inteligéncia cuja estrutura é racional. E bem
verdade, e nosso filésofo ndo deixa de ressaltar, que esse principio de
conservacdo da inteligéncia é capaz de atingir niveis mesmos
absurdos em termos inteligentes, pois muito se sabe até onde as
representacdes e comportamentos religiosos sao capazes de levar a
acdo humana (sabemos que até mesmo a propria morte, com
sacrificios, guerras, torturas, etc.). Com relacdo a esse ponto, o que
estd em questdo é a estagnacdo com respeito as necessidades
humanas e, portanto, as solucdes respectivamente empreendidas.
Todo progresso da ciéncia consiste, assinala Bergson, num
conhecimento mais extenso e em uma mais rica utilizacdo do
mecanismo universal; e esse progresso se realiza por um esforgco da
nossa inteligéncia. Mas nas sociedades onde a vida permaneceu
estagnada, tudo se passa em meio a essa inércia, talvez por falta de
estimulo maior (uma grande necessidade ou ameaca, por exemplo)
para esse impulso inicial. Dispensados desse impulso inicial essa
sociedade se fechou'''. Sem poder avancar, acabou “intoxicada pelos
produtos de sua preguica”'?. Magia e ciéncia, crenca e ciéncia est&o
em posi¢cdes opostas, mas quando a ciéncia nao entra para dar a
segurancga necessaria as acdes humanas, entra a magia, a crencga, a

religido'®. E se elas se equivalem, é porque possuem esse principio

11 «pg algumas centenas de séculos em lugar de alguns anos; amplie

enormemente as pequenas excentricidades de uma familia que se isola: vocé
representard sem problemas o que deve ter se passado nas sociedades primitivas
que permaneceram fechadas e satisfeitas com sua sorte, ao invés de abrirem as
janelas para fora, de eliminar os miasmas a medida em que se formam em sua
atmosfera, e de fazer um esforco constante para alargar seus horizontes” (DS., p.
1092).

12 ps, p. 1121.

113 Nao podemos deixar de mencionar aqui a citacdo que Freud faz de Goethe em O
mal-estar na civilizacdo, no momento em que trata justamente da questdo da
origem do sentimento religioso: “Aquele que tem ciéncia e arte, tem também
religido; o que ndo tem nenhuma delas, que tenha religido” (Goethe citado por
Freud, S, O mal-estar na civilizacdo, traducdo de José Octavio de Aguiar Abreu, Rio
de Janeiro, Imago, 1979, p. 93). E tentadora a idéia de associar Bergson e Freud,
pois nos parecem bastante complementares as analises de um e outro em relacao
ao tema da religido. Bergson, em Duas fontes de Moral e da religido, nos da as
bases bioldgicas da religido, a génese da sua formacdo, mostrando-nos claramente

que a “espiritualidade” relacionada comumente a religido é, ao contrario, um
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comum, o de terem suas origens mergulhadas numa atividade
impulsionada fundamentalmente pela inteligéncia e em funcado da
necessidade. Isto se faz necessario, como disse ja Freud, pois “a
vida, tal como a encontramos, é ardua demais para nds; proporciona-
nos muitos sofrimentos, decepcdes e tarefas impossiveis. A fim de
suporta-la, ndo podemos dispensar as medidas paliativas. ‘Néo
podemos passar sem construgcdes auxiliares’, diz-nos Theodor

Fontane™%.

.

E assim que chegamos também ao que chamamos aqui de arte
fechada. Ao contrario do que temos visto até aqui em relacdo a arte,
o impulso inicial da arte fechada ndo estd na emocéo criadora, mas

na atividade intelectual. E bem verdade que também ndo se

produto do intelecto que, associado a capacidade de fabular, ou seja, de inventar,
busca cumprir sua funcdo de apaziguar o ser humano quando diante das
representacdes relacionadas a tudo o que é desfavoravel e contrario a vida. O que
Freud afirma em seu estudo € que a origem da religido também estd numa
caréncia. Do ponto de vista psicanalitico, o ser humano busca nas representacdes
religiosas a protecado do pai face a vulnerabilidade do viver e ao possivel sofrimento
a que estamos expostos a partir do nascimento, quando temos de deixar a protecao
do Utero materno — “a derivacdo das necessidades religiosas, a partir do desamparo
do bebé e do anseio pelo pai que aquela necessidade desperta, parece-me
incontrovertivel, desde que, em particular, o sentimento nao seja simplesmente
prolongado a partir dos dias da infancia, mas permanentemente sustentado pelo
medo do poder superior do Destino” (Freud, obra citada, p. 90). A expressdo de
Goethe nos parece bastante adequada as duas concepcdes, a bergsoniana e a
freudiana, na medida em que pde de um mesmo lado ciéncia e arte e as associa a
religido, ndo como conhecimentos de mesma natureza, mas sem duavida, do ponto
de vista psicoldgico, equivalentes. Em termos bergsonianos, a ciéncia se ocupa dos
conhecimentos relacionados a matéria e a materialidade, indispensaveis ao bem-
estar humano, e a arte € um dos meios por onde o espirito se manifesta como
impulso de liberdade e mostra-se revelador da natureza, isto €&, inventor da
realidade. A ciéncia e a arte se relaciona a religido, elas seriam, pois, as instancias
primordiais que proporcionariam essa espécie de base segura contra as
insegurancas e temores relacionados a vida; assim, quem tem ciéncia e arte tem ja
religido e nado precisa recorrer a nenhuma outra instancia protetora e favoravel;
mas quem ndo tem nem uma, nem outra, que tenha ao menos a religido, pois ndo
havendo outra garantia para enfrentar as exigéncias e os perigos da vida, que a
religido atue como lhe cabe, isto é, que por meio dela se realize essa poténcia de
invencao de representacfes favoraveis, protetoras e apaziguadoras do medo da
morte.

14 Freud, S., obra citada, p. 93.
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equipara, tampouco se identifica com o saber cientifico, no entanto,
assim como a religido, possui com ela essa base intelectual comum.
Mas se é assim, se entre a arte aberta e arte fechada existe uma
distingdo tao radical, porque chamar seus produtos pela mesma
designacédo “de arte”? Uma arte fechada ndo seria, por principio, uma
ndo-arte? Num certo sentido sim, ja que a obra de uma “arte
fechada” promove o efeito contrario ao da obra de uma “arte aberta”,
ou seja, ela liga as pessoas a vida por meio da funcionalidade e da
utilidade. Por outro lado, a resposta também pode ser ndo, a “arte
fechada” ndo é propriamente uma “contra-arte”. Porque, seja em sua
forma fechada, seja em sua forma aberta, as artes tém esse principio
comum, a funcdo fabuladora, que admite diferencas de poténcia e
graus. Em uma palavra, podemos dizer que a arte seja, em ultima
instancia, extrapolacdo dos limites da necessidade, a extensédo de
uma faculdade fundamentalmente direcionada para a producao de
“poténcias semi-pessoais” ou “presencas eficazes” as quais Bergson
afirma estarem na origem da religido: a partir da fungao fabuladora
“se revelam o romance, o drama, a mitologia com tudo o que a
precedeu. Mas nem sempre houve romancistas e dramaturgos, ao
passo que a humanidade nunca passou sem religido. E, pois, provavel
que poemas e fantasias de todo género tenham vindo por acréscimo,
aproveitando-se de que o espirito sabia fazer fdbulas, mas que a
religido era a razdo de ser da funcdo fabuladora: em relagdo a

religido essa faculdade seria efeito e ndo causa”*°.

Tomemos a mitologia e o género cObmico por exemplos.
Acreditamos poder verificar que esses géneros, cada qual a sua
maneira, seriam algo intermediario entre o ato puramente criativo,
fruto de wuma intuicdo, e a agdo puramente intelectual,
fundamentalmente pratica, que visa o que é Uutil e necesséario a vida.

No caso da mitologia grega em especial, segundo Bergson, a

115 DS, pp. 1066-1067.
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fabulacéo extrapola sua fungdo de confianga e crenga no sucesso para
as agdes humanas, seus deuses e mitos “se prestam a todas as
fantasias do artista e do poeta. Seriam o0s deuses, precisamente,
personagens de romance se nao tivessem uma poténcia superior a
dos homens e o privilégio de romper, a0 menos em certos casos, a

regularidade das leis da natureza™'°.

Ainda assim, permanecem
ligados ao seu designio inicial, isto €, mesmo que esse impulso a
mitologia tenha se demorado ainda nas peripécias da imaginagcdo de
seu narrador, diante da necessidade social, a mitologia retomara seu

propoésito interrompido.

Em relagdo ao género cOmico, trata-se de uma atividade
dirigida também exclusivamente pela inteligéncia, mas que atenta
justamente para suas limitacbes em relagdo ao movimento vital;
remete, assim, as limitacdes do estabelecido, do mecéanico, da fixidez
enfim, tdo convenientes & propria inteligéncia. O risivel como
exercicio puro da inteligéncia pressupde ainda uma espécie de
anulacdo da sensibilidade, pois surge apenas quando, diante de uma
pessoa ou agdo humana, um espectador ou grupo se aliena de sua
propria sensibilidade e afetividade, e exercita unicamente a
inteligéncia. A relagcdo entre natureza e atencdo a vida se explicita no
risivel também como indicio de algum descompasso entre elas: rimos
quando supomos encontrar diante de nés o que esperamos que seja
a natureza (algo vivo, maleavel, desenvolto), mas ao invés disso nos
deparamos com 0 mecanico, endurecido, sem desenvoltura,
contrario, enfim, ao natural. O risivel ou cémico ressalta o papel
social da arte: aponta justamente para o que emperra ou pode
emperrar a engrenagem social. Com ele estaremos alguns passos

para além da pura necessidade, mas ainda um tanto distante da

116 ps, p.1140.
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natureza do pleno esforco criador, pois “a inércia humana nunca

cedeu sendo ao impulso criador™”.

Mas falar sobre o "fechado em arte” ndo é falar unicamente
sobre a mitologia grega e sobre o risivel, pois sdo inUmeras as
manifestacdes desse tipo de arte. A arte fechada é aquela que
cumpre uma funcdo social muito especifica, relacionada antes de tudo
a manutencdo da vida e conveniéncia do grupo. Podemos assim
considerar as artes relacionadas os ritos, festejos, celebracoes,
solenidades, encontros sociais e a tudo o mais relacionado ao
interesse e poder politico, econdmico, financeiro, social enfim. A
consideragdo pelo sentido aberto e fechado em arte, no nosso
entender, contribui, e muito, para a discussdo sobre a arte inclusive
no nosso momento histérico préprio, hoje em dia; torna possivel a
ligacdo do pensamento bergsoniano com o tempo préprio dele e com
0 nosso também. Vale assinalar que o que caracteriza o fechado é a
tendéncia a manter o estado constantemente inalterado™® — no caso
da arte, as dancas folcldricas, os folhetins, os produtos da industria
cultural, para mencionar alguns exemplos —, enquanto que no sentido
aberto h&4 mudanca, transformacdo — caso das grandes obras e
movimentos artisticos, que fazem verdadeiramente a histéria das
artes; mais que isso, sdo o lugar onde mais significativamente se
revelam as relagdes dos individuos consigo mesmos, com a sociedade

a que pertencem, com a histdria, com a vida.

O sentido, enfim, de trazermos para ca a discussdo a respeito
da natureza do riso e do cébmico em geral € menos o de enquadrar o
género na arte fechada do que procurar expor o sentido de sua

formacéao, isto &, procurar explicitar a diferengca entre o fechado e o

aberto a partir da distingdo do trabalho da imaginacdo, o de fabular.

17 ps, p. 1120.
18 «“para repetir, para imitar, para acreditar é suficiente se deixar ir; é a critica que
exige esforco” (DS, p.1092).
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Pode-se dizer, de maneira geral, que a diferenca entre o fechado e o
aberto em arte esta relacionada antes de tudo a uma intencéo:
quando a imaginagdo pde-se principalmente a servico da pura
inteligéncia, o resultado sera uma obra voltada para as necessidades
sociais (em maior ou menor grau), ou uma arte que chamaremos
aqui de fechada; quando a imaginacdo se puser a servi¢o da intuigéo,
0 resultado serd uma obra de arte no sentido forte do termo, isto &,
uma obra que é criagdo, fruto de um ato livre, uma arte, enfim, que

chamaremos aqui de aberta.

B) FUNCAO SOCIAL DA ARTE

Mitologia

Para Bergson, a mitologia grega é um exemplo bastante
expressivo da combinagdo entre fungcdo fabuladora, no seu sentido
mais fundamental, e literatura: ela ja& ndao €é mais Unica e
exclusivamente representacédo religiosa e ainda ndo € plenamente
literatura. Para compreender melhor o sentido dessa combinacéao,
mais ainda, declara Bergson, para penetrar na propria esséncia da
religido e compreender a historia da humanidade é preciso, antes de
tudo, que nos transportemos da religido estética, a qual temos nos
referido até aqui, a religido dindmica: “a primeira estava destinada a
afastar os perigos que a inteligéncia poderia causar ao homem; ela
era infra-intelectual (...) respondia exatamente as necessidades do
individuo e da sociedade. (...) Mais tarde, por um esfor¢co que poderia
néo se ter produzido, o homem se desvencilhou do seu giro em falso,
inseriu-se de novo, prolongando-a, na corrente evolutiva. Foi isso a
religido dindmica, ligada sem duvida a uma intelectualidade superior,

mas distinta dela. Opondo uma religido a outra que
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compreenderemos melhor cada uma delas”'°.

Mas também aqui,
como temos visto em relacdo ao pensamento, as obras de arte, a
expansdo da vida em geral, estamos diante de extremos cujos graus
intermediarios comportam niveis de aperfeicoamento. O que néo
significa absolutamente que de uma forma de religido a outra, da
estatica a dindmica, a transposi¢cdo se dé por meio de um processo de
aperfeicoamento, gradual, que evoluiria do mais fechado ao aberto,
pois hd uma diferenca de natureza entre elas. A passagem soO pode se
dar, como temos visto, como um salto, um esfor¢o consideravel que
€ superacado da condicao inercial. O que queremos dizer, pois, € que
cada sentido comporta niveis de aperfeicoamento e, dentro mesmo

do processo vital ha graus, pode-se dizer, de fechamento e de

abertura.

Como veremos em seguida também em relacdo a arte cdmica,
devido ao potencial fabulador o ser humano é capaz de produzir
obras e representacfes desde as mais rudimentares até as mais sutis
e elevadas; mas o que diferenciard verdadeiramente uma obra
aberta, uma religido estatica, de uma obra de arte e uma religido
dindmica serd menos o potencial fabulador do que a qué este adere:
se ao principio da necessidade, por mais elaborada que seja a obra
ou representacdo religiosa (e ha inquestionavelmente diferencas
expressivas entre obras de arte e representagdes religiosas mais
rudimentares e outras mais sutis e elaboradas) ela estara sempre
voltada ao sentido estatico ou fechado da vida; se, ao contrario, a
funcdo fabuladora estiver associada ao principio do prazer puro e
simples de fabular, de criar, tudo o que produzir estara direcionado
ao sentido dinamico, aberto da vida. O “instinto de fabulacdo”, afirma
Bergson, ndo vai muito longe quando o deixamos a si mesmo, mas

progride indefinidamente se o exercemos por prazer'®°.

19 ps, pp. 1133-1134
120 ps, p. 1132.
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As formas intermediérias que surgem ligadas
fundamentalmente aos elementos de uma religido estéatica
(“variagbes sobre o duplo tema do animismo elementar e da magia; a
crenca nos espiritos sempre permaneceu, alias, no fundo da religido
popular”), encontram-se, portanto, distantes das realizacBes proéprias
da religiao dindmica, mas desempenharam e desempenham, sem
davida, papéis muito importantes na histéria da humanidade. Ao
longo do tempo foi precisamente o trabalho de elaboracdo da funcéo
fabuladora que institui as maiores diferengas entre os extremos das
religides. Assim, “da faculdade fabuladora saiu por um
desenvolvimento ulterior uma mitologia em torno da qual floresceram
uma literatura, uma arte, instituicbes, enfim, todo o essencial da

civilizacdo antiga™?'.

Nesse sentido, ou melhor, em relacdo ao trabalho da poténcia
fabuladora, insercdo da acdo propriamente estética na instrumental,
as mitologias grega e romana sao bem diferentes. A funcéo
fabuladora deteve-se com a mitologia romana'??, caso em que os
deuses sao visto coincidindo simplesmente com suas fungbes (a
colheita, a guerra, a fertilidade, etc.), das quais eles sao investidos e
de alguma maneira “imobilizados”, afirma Bergson, “mal possuem um
corpo, quer dizer, uma figura imaginavel”. Diferente é o que
encontramos na mitologia grega, em que o0 impulso persistiu e
prossegui no seu trabalho. Cada deus da Grécia antiga, prossegue
nosso filésofo, tem fisionomia propria, carater, histéria; vai e vem,
atua fora do exercicio de suas fun¢des; suas aventuras sdo narradas,
suas intervencdes no andamento dos acontecimentos descritas,

123 A

presta-se, enfim, a todas as fantasias do artista e do poeta .

mitologia grega da alguns passos adiante, ou muitos, em relacdo ao

121 ps, p. 1134.
122 ps, p. 1133.
123 ps, p. 1140.
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propdsito inicial da religido, de promover representacbes favoraveis
ao controle e ao dominio do imprevisivel e do inesperado, e se
aproxima da literatura na medida que cria personagens de “historias
passiveis de serem narradas a nés mesmos”, isto é, historias
inventadas que acabam por abranger um universo para além do
funcional, porque n&o circunscrito ao ambito do estritamente
necessario. “O pensamento social ndo pode deixar de conservar sua
estrutura original. Ele é inteligéncia ou intuicdo? Concordo que a
intuicBo faca filtrar sua luz através da inteligéncia: né&o hé
pensamento sem ‘esprit de finesse’ e o ‘esprit de finesse’ é o reflexo
da intuicdo na inteligéncia. Concordo também que esta pequena parte
da intuicdo se tenha alargado, dando origem & poesia, depois a
prosa, convertendo em instrumento de arte as palavras que dantes
ndo eram mais do que sinais: por meio dos gregos principalmente
que este milagre se realizou”*?*. A mitologia grega néo deixa de dizer
respeito aos deuses, aos designios divinos, tanto quanto outras
mitologias, e a invencdo, nesses casos, esta e estara sempre
primordialmente ligada a uma finalidade utilitaria, ainda que néo se
restrinja apenas a ela. De sorte que, “quando necesséario, ela
reassumird o trabalho interrompido. Esse foi o efeito da introducéo da
literatura e, de modo mais geral, das idéias gregas em Roma. E
sabido como os romanos identificaram certos deuses com o0s da
Hélade, conferindo-lhes assim uma personalidade mais assinalada e

fazendo-os passar do repouso ao movimento™2°.

Bergson se refere constantemente a invencdo, a faculdade de

Y

fabular, a funcdo fabuladora, capacidade de criar espiritos e

representacfes divinas, personagens e imagens poéticas, enfim, e

124 pM, p. 1321.
125 DS, pp. 1140-1141.
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tudo isso nos leva a considerar, nos remete de pronto a idéia de que,
associada ao sentido dindmico ou ao estéatico, seja como for, é ao
trabalho da imaginagdo que nosso filésofo se refere. E se aceitarmos
essa consideracdo, ndo a faremos contudo sem antes assinalar a
ressalva feita pelo proprio Bergson em relacdo a definicdo de
imaginacdo®®®. Segundo nosso autor, a imaginacdo é freqiientemente
definida negativamente, isto é, sempre por uma negac¢do do que
poderia ser: ndo € lembranca, ndo é percep¢do. O senso comum,
ressalta, junta assim tudo o que ndo é numa palavra Unica, e quando
o faz, acaba inevitavelmente por reduzir a realidade a essas duas
possibilidades apenas, e fazer da imaginacdo algo contrario a elas:
contrario a concepgdo que estabelece que os objetos, as coisas, 0sS
seres, enfim, tudo o que ha, ou é atual e portanto percebido, ou é
passado e portanto lembrado. E se assim fosse, ou seja, se a
imaginacdo fosse mesmo contraria aquilo que estabelece o que é
“real”, o que mais ela poderia produzir senao “irrealidades”? Ora, néao
ha como nosso filésofo compartilhar dessa concepcdo e dessa
definicdo de imaginacdo, pois, para ele, essa faculdade, também
responsavel por criar “personagens cuja historia narramos a nos
mesmos”, produz nao irrealidades, mas algo positivo, isto é, algo
relacionado ao que é, a uma acao positiva de criar ndo apenas
personagens e situagfes “ficticias”, mas também o que ha de mais
empirico e palpavel em nossas vidas'?’. Porque o que é o é em
diversos niveis e graus, desde os mais superficiais e determinados,
em que nos deparamos com o estatico, com a reprodugdo e a
repeticdo, até o mais profundo e libertario, em que mergulhamos na
forca dindmica, evolutiva, criadora da vida. Assim, para Bergson, a

acdo da imaginacdo estd presente em todos o0s niveis da nossa

126 «Da funcdo fabuladora dissemos ja que mal a definiriamos transformando-a
numa variedade da imaginacao” (DS, p. 1141).

127 Este, no mais, foi assunto dos capitulos anteriores, sobretudo o primeiro,
quando tratamos do esforco intelectual e do papel das imagens mediadoras na
constituicdo do conhecimento.
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experiéncia (e pode ser designada por uma variedade de nomes),
desde as constru¢des mais triviais do pensamento até as mais
elaboradas, que requerem esforco intelectual maximo, sendo que
todas elas n&o podem ser consideradas outra coisa que nao a

realidade.

“Deixemos, pois, de lado a imagina¢do, que ndo é outra coisa
que nao uma palavra, e consideremos uma faculdade muito bem
definida do espirito, a de criar personagens cuja histéria narramos a
nés mesmos. Ela toma singular intensidade de vida nos romancistas e
nos dramaturgos. (...) Estes ndo sdo necessariamente aqueles cuja
obra possui o mais alto valor, mas, melhor que outros, nos tocam
com o dedo a existéncia, em alguns de nés ao menos, de uma

faculdade especial de alucinagdo voluntaria™?®.

Essa faculdade,
prossegue nosso filésofo, que é tdo viva nas criancgas, por exemplo,
encontra-se também naqueles que, diferentemente destas ultimas,
criam ndo “personagens imaginarios”, como o0s companheiros de
tantas infancias, mas interessam-se pela ficcdo tanto quanto pela
realidade. “O que ha de mais surpreendente do que ver espectadores
chorar no teatro? Do mesmo modo, podemos estar quase té&o
fortemente ‘emocionados’ pelo romance que lemos, e simpatizar no
mesmo grau com 0s personagens dos quais nos contam a histéria™?°,
E fundamentalmente dessa faculdade t&o singular que langcam mé&o os
poetas e criadores da mitologia grega. E a explicagdo para sua
atividade, que conjuga numa s6 obra religido e arte, parte, segundo
Bergson, da compreensdo de algo ainda mais essencial a vida, a
funcdo de criar representagcdbes e poténcias positivas, ativas,
protetoras, as quais se encontram na base da religido. A elas ligar-
se-a posteriormente a acdo estética, da funcdo mais bésica

prolongar-se-a uma atividade menos ligada as necessidades vitais e

128 ps, p. 1141.
29 ps., p. 1141.
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tanto mais voltadas ao puro prazer de inventar. De todo modo,
veremos nisso um pouco do poder de acdo dessa capacidade criadora
estética em relagcdo a uma necessidade humana bésica que é a

religido.

A atividade criadora em arte apresenta-se como uma extensao
de uma atividade ainda mais vital, como aquilo que vem depois, por
acréscimo ao que a vida exige incondicionalmente. Parece claro,
portanto, que as bases para o julgamento sobre o que seja mais ou
menos vital sejam biol6gicas. E dizer que as bases sdo biolégicas —
poderiamos reivindicar outras, como éticas ou morais, por exemplo —
€ considerar que o que se opfe a vida €&, por principio, a morte, fim
de tudo. A arte nesse sentido nao diz respeito ao vital, havendo ou
ndo arte no mundo os seres humanos permaneceriam vivos. E
seguiriam certamente aprimorando cada vez mais — dominando o
quanto fosse possivel —, por meio de uma ciéncia, a sua relagcdo com
a natureza e o meio em que vivem. Na auséncia ou insuficiéncia da
ciéncia entraria a religido, oferecendo o respaldo psicolégico
necessario a persisténcia na vida. A questdo no entanto, em Bergson,
dos dois sentidos da vida, o aberto e o fechado, ndo se esgota no
ambito exclusivamente bioldgico. Ela nos remete de imediato a uma
dimensdo do vital que é metafisica: "o que é vital?", ou "o que é o
vital?" passam a ser questfes de ordem também metafisica. Se no
ambito biolégico a polaridade ou dualidade do vital se concentra na
oposicdo vida e morte, em relacdo ao metafisico essa polaridade ou
dualidade se d4 no ambito mesmo da proépria vida, como alternativa
de completar o propria ato de continuacdo da vida (o impulso
criador), ou se fixar, se imobilizar em qualquer ponto de chegada
(repeticio do mesmo, reproducdo). Neste sentido — e aqui
retomamos a nossa questdao acerca relagdo entre uma fungao
fabuladora “vital” e outra “prazerosa” —, mais relevante nos parece

procurar compreender a arte também sob essa dupla perspectiva de
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completude ou interrupc¢édo do impulso vital, criador por exceléncia. A

arte é vital? Ela se encontra numa consciéncia pragmética e cativa,

ou se dirige no sentido criador e portanto libertario da vida?

“O esforgo criador s6 passou com éxito na linha evolutiva que
chegou ao homem. Ao atravessar a matéria, a consciéncia adquiriu
entdo, como num molde, a forma da inteligéncia fabricadora. E a

invencdo, que traz em si a reflexdo, expandiu-se em liberdade™*°.

A comédia

E de se esperar que um estudo sobre a natureza do comico leve
em conta, em primeiro lugar, a questdo do por que se ri. Em seus
ensaios sobre o rir, Bergson apresenta esta pergunta logo de inicio.
Por que rimos? Sua investigagcao o levou a seguinte resposta: a fonte
direta do riso estd no arranjo mecanico especial que ela nos deixa
entrever por transparéncia, por detras da série de efeitos e de
causas. Em outros termos, rimos geralmente quando nos deparamos
com algo mais ou menos suspeito em relagdo ao movimento natural
da vida, com o que seria em principio antinatural, mecanico mesmo,
em relacdo a desenvoltura prépria da vida, como um ser inanimado
tentando “se passar” por vivente. “A vida apresenta-se-nos como
uma certa evolugdo no tempo e como uma certa complicagdo no
espaco. Considerada no tempo, ela € o progresso continuo de um ser
que envelhece sem cessar, 0 que equivale a dizer que ndo volta
nunca atras, que nunca se repete. Encarada no espacgo, ela patenteia
a nossos olhos elementos coexistentes e intimamente solidarios entre
si, tdo exclusivamente feitos uns para os outros que nenhum deles

podera pertencer ao mesmo tempo a organismos diferentes: cada ser

120 ps, p. 1153.
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vivo é um sistema fechado de fenbmenos, incapaz de interferir com
outros sistemas”'®l. A “mecanizacdo do vivente” caracteriza-se,
assim, como movimento contrario ao descrito, ou seja, nela podemos
encontrar processos de repeticdo, inversdo e interferéncia das séries

em relacéo aos atos e acontecimentos.

Isto é o que acontece em teatro, por exemplo, aponta Bergson,
no vaudeville. Nesse tipo de comédia geralmente lanca-se méo
desses trés expedientes, repeticdo, inversao e interferéncia. Assim,
vé-se — e 0 Riso mostra claramente — que, se por um lado, ndo ha
nada de coOmico num encontro casual, numa rua qualquer, entre dois
amigos, basta que este encontro se repita algumas vezes no mesmo
dia para comecar a provocar risos. Na comédia contemporanea, diz
Bergson, o procedimento da repeticdo € explorado de inumeras
maneiras, um dos mais comuns consiste em conduzir certo grupo de
personagens de ato em ato, nos meios mais diversos, de modo a
fazer renascer nas circunstancias sempre novas uma mesma série de
acontecimentos ou desventuras que se correspondem
simetricamente®®?. O processo de inversdo se da de maneira anéaloga,
em que uma situacdo qualquer retorna e os papeis séo intervertidos:
“E assim que rimos do réu que prega moral ao juiz, da crianca que
pretende dar licdes aos pais, enfim, de tudo que se classifica sob a

1133 ao fim e ao cabo, trata-se

rubrica do ‘mundo as avessas
sempre de situacdes em que ha interversao de papéis, situacdo que
se volta contra aquele que a criou. A definicdo geral que Bergson da
ao processo da interferéncia das séries € a seguinte: “Uma situacgéo é
sempre cOmica quando ao mesmo tempo pertence a duas séries de

acontecimentos absolutamente independentes e ao mesmo tempo se

B1R., p. 429.

132 Bergson faz anélises de exemplos de comédias em que o processo de repeticdo
€ bastante explorado, como em Moliére, Escola de mulheres, Escola de maridos; ou
comédias de Benedix. Cf. R., pp.430-431.

133 R, p. 432.
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pode interpretar em dois sentidos diferentes™3*. Como um quiproqué,
baseados em “equivocos” de personagens que nao julgam
determinada acédo tal como a platéia, que a vé a partir de condi¢des
diversas daquelas desses mesmos personagens e, por isso, tém
condi¢cdes de identificar a “interferéncia”. O movimento pendular do
nosso espirito entre duas interpretacbes opostas surge, antes de
tudo, no divertimento que essa possibilidade de duplicidade nos
proporciona. Na verdade, o que nosso filosofo afirma é que o
quiproqué nao é mais do que o caso particular de um fendmeno mais
geral, de interferéncia de séries independentes, ele ndo é exatamente
risivel por si préprio, é antes “sinal de uma interferéncia de séries™.
O que cada um desses processos, no vaudeville, acaba por nos
revelar, pode-se dizer, € a “mecanizacdo do vivente” e como, de que
maneira, ela poderia chamar nossa atencdo propriamente, ja que,
afirma Bergson, “a vida real € um vaudeville na exata medida em que
naturalmente produz efeitos do mesmo género e, por consequéncia,
na exata medida em que se esquece a si propria; se estivesse
sempre atenta seria continuidade variada, progresso irreversivel,

unidade indivisivel”*®®,

Mas por que esses processos nos levam ao riso? A esta
pergunta o senso comum muito provavelmente responderia que
rimos porque sentimos prazer, ou rimos em consequéncia de algum
tipo de alegria que se instala em nds, porque uma agéo, ou discurso,
ou movimento nos agrada, nos diverte. A resposta que Bergson nos

d4d ndo exclui propriamente as possibilidades mencionadas, no

134 R, p. 433.

135 Mais uma vez remetemos esse trecho as analise de comédias em que sédo dadas
de maneira um pouco diversa da do quiproqué a interferéncia das séries. Ver R, pp.
433-435.

136 R, p. 435.
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entanto se mostra muito mais precisa. Em o Riso ele nos mostra que,
ao contrario do que acontece na grande arte, que surge do simples
prazer de fazer do artista, as construcgdes risiveis estéo ligadas antes
de tudo a necessidade, pois o riso, para Bergson, possui uma fungéo
social bastante especifica. Em outros termos, ao contrario de que
comumente se poderia supor, rimos porque € preciso: “0 mecanismos
rigido que de tempos em tempos surpreendemos, como um intruso,
na vivente continuidade das coisas humanas, tem para ndés um
interesse muito particular porque é como uma distracdo da vida. (...)
O cdbmico é aquela face do individuo pela qual ele se parece com
simples coisa, aquele aspecto dos acontecimentos humanos que
imita, pela sua rigidez dum género muito particular, o mecanismo
puro e simples, o automatismo enfim, o movimento sem a vida. Ele
exprime, pois, uma imperfeicdo individual ou coletiva que pede
correcdo imediata. O riso € este corretivo. O riso € um certo gesto
social que sublinha e reprime uma certa distracdo especial dos

homens e dos acontecimentos 7.

Importante notar que, para Bergson, o que o riso denuncia é
essa possibilidade de instalacdo de um automatismo, de um
movimento mecanico, sem vida, na propria mobilidade e continuidade
da vida, e que esse instalar-se, para ele, se deve a uma espécie de
“distracdo” da proépria vida. Mas em outro escrito nosso filésofo
recorre também & expressdo “distragdo” para caracterizar o
comportamento do artista em relagéo a vida'*®. Contudo, como vimos
dizendo, a atividade artistica, o esfor¢o criador é justamente o que ha

de mais oposto a atividade automéatica e puramente mecéanica. Estas

Gltimas seriam representativas de uma espécie de “distracdo da vida”

37 R, p. 428.

138 “Notemos que o artista sempre passou por um ‘idealista’. Entende-se com isso
que ele esta menos preocupado do que ndés com o lado positivo e material da vida.
E no sentido proprio da palavra, um ‘distraido” (...) (PM, Perception du
Changement, p. 1371).
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ao mesmo tempo em que a intuicdo artistica se revela como processo
criador cuja origem se encontra numa percepgao, em certo sentido e
grau, também distraida®®®? Neste ponto nos deteremos um instante,
j& que a questdo demanda atencéo; contudo, podemos afirmar ja de
saida que ndo estamos certamente diante de um paradoxo. Isto
porque, em Bergson, a idéia de distracdo pode estar efetivamente
associada a dois movimentos opostos: de um lado, o de se deixar
levar, de se abandonar a inércia, a reproducdo, ao esquecimento; de
outro, o de se aprofundar na realidade, de inventar, de se empenhar

e de se lembrar.

A distracdo do artista se da fundamentalmente em relacdo a
tendéncia natural de atencdo a vida. O artista, pode-se dizer, € um
desatento relativamente & consciéncia pratica e sempre orientada
para a agao, que concentra seus esfor¢gos naquilo que transforma a
todo tempo o presente em futuro e aceita do passado apenas o que
pode ajuda-lo a esclarecer o momento que advira. A atitude do
artista, enquanto artista, isto é, desligado em certo grau e em relagéo
a certo sentido da acdo pratica, segue na direcdo oposta ao que é
habitual para espirito: ao contrario do que naturalmente requer a
consciéncia, a saber, um méaximo de concentracdo e ao mesmo
tempo um minimo de amplitude — exigéncia de “contracdo extrema
do ser no pequeno circulo tracado ao redor da acdo presente™*® —, a
atitude do distraido, em virtude mesmo de sua distracdo, chega a
alcancar as zonas mais profundas e dilatadas do eu, em que se
encontra tudo o que nossa percepgao apreendeu do mundo exterior e

que, em virtude do processo de “triagem” que O nNOSSO sistema

139 «“De vez em quando, por um acidente feliz, surgem homens nos quais os
sentidos ou a consciéncia sdo menos aderentes a vida. A natureza esqueceu de
ligar a faculdade de perceber deles a faculdade de agir. Quando olham para uma
coisa, a vém por ela e ndo por eles. Simplesmente ndo percebem em funcédo de
agir; eles percebem por perceber, por nada, por prazer... Conforme o
desprendimento se dé nesse ou naquele sentido, ou consciéncia, eles sdo pintores,
escultores, musicos ou poetas” (PM, Perception du Changement, p. 1373).

MOE S, p. 892.
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intelectual realiza em func&o da utilidade em relagcéo a agédo presente,

|4 permanecem na forma de esquecimento™**.

Assim, se o artista é distraido em relacdo a vida pratica, ao que
é util do ponto de vista da acéo, € justamente isso que possibilita sua
“atencdo” ao que é mais profundo e real, isto é, inutil do ponto de
vista da acdo, distante do que € “necessario” a sobrevivéncia,
contudo mais proximo da realidade espiritual e do impulso criador. E
se essa atencdo a realidade movente, que €& puro devir, puro
rememorar (do que foi obscurecido na consciéncia em virtude da
necessidade de agir), demanda esfor¢co para se realizar em atos ou
em obras concretas, é justamente a auséncia de esforgo que leva a
vida a se acomodar, a se repetir, a se automatizar. “Se os homens se
mantivessem sempre atentos a vida, se nos mantivéssemos
constantemente em contato com os outros e também conosco, ja
nada pareceria produzir-se em n0s movidos por molas ou
barbantes™*?. Neste sentido, podemos dizer que a distracdo da vida
esta relacionada antes de tudo a uma auséncia de esforco e,
portanto, a uma interrupgdo da acdo criadora — interrupgdo que se
manifesta como repeti¢cdo, automatismo, mecanicismo; enquanto que
no artista, ao contrario, o estar atento a vida é justamente estar
distraido, e sua distracdo associada ao esforco que é capaz de

empreender € que viabiliza, que realiza o ato verdadeiramente

criador.

141 Reporto-me neste trecho especialmente a um trabalho préprio ja publicado em
que a questdo da natureza da experiéncia estética, do artista e de sua producao é
mais detidamente investigada. Ver Arte e Intuicdo, a questdo estética em Bergson,
Séao Paulo, Humanitas/Fapesp, 2004, capitulo I.

12 R., p. 428.
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Essa distragdo da vida, que pode se dar de diversas maneiras —
como reproducéo, esquecimento de si, mecanizacdo do vivente, entre
outras — tem como caracteristica fundamental a tendéncia ao
repouso, ao estatico, a manutencdo do que ja é. Ainda que a
tendéncia mais elementar do vivente seja a de permanecer na
inércia, ou melhor, justamente porque sua tendéncia seja
permanecer na inércia (JA que a acdo de mudanca requer esforco),
essa estagnacdo da vida a sociedade, que necessita a todo tempo
desenvolver-se, aprimorar-se, tende a reprovar e a recusar. Assim,
para compreender o riso, assinala Bergson, é preciso recoloca-lo em
seu meio natural, que é a sociedade, temos que determinar a sua
funcéo atil que é uma funcédo social. “O riso deve responder a certas
exigéncias da vida comum, deve ter uma significacdo social”**3. E
sendo um grupo, uma conjuncao de individuos, assim como cada um
em particular, a sociedade tende ao conformismo, e “o comico dos
acontecimentos pode ser definido como uma distracdo das coisas da
mesma maneira que o cdmico de carater individual esta sempre
relacionado, como adivinhamos ja, a uma certa distracao

fundamental da pessoa™**.

A sociedade exige a todo tempo que cada um de seus membros
esteja atento ao seu entorno, que se modele ao ambiente que o
cerca, que evite encerrar-se no seu carater como se este fosse uma
torre de marfim. Neste sentido o riso lhe é muito util, funciona como
uma espécie de ameaca de corre¢cdo; sendo exatamente isso, assinala
Bergson, ao menos lanca sobre o carater faltoso, inadequado, a
perspectiva de uma “humilhagdo”, a qual mesmo que “branda” néo
deixa de ser temida: “ele castiga certos defeitos mais ou menos como
doencgas castigam certos excessos, apanhando inocentes, poupando

culpados, visando a um resultado geral, ndo podendo dar a honra, a

13 R., p. 390.
144 R., p. 435.
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cada caso individual, de o examinar seriamente”*°. Donde, completa
nosso filésofo, o riso ndo pode ser de forma alguma nem justo, nem
bom, mas tdo-somente o efeito de um mecanismo em nés montado
pela natureza, ou, o que vem a ser a mesma coisa, por um
longuissimo habito da vida social. Desencadeia-se por si proprio; é

uma verdadeira resposta pronta**®.

A comicidade, no entanto, ndo se limita a sua funcdo essencial,
isto €, o cémico também comporta niveis de aperfeicoamento. Se, em
principio, €& fundamentalmente reflexo vital e social, seu
aperfeicoamento cultural da margem a elaboracées de sua forma. E
assim que Bergson chega a forma mais elaborada da comicidade,
segundo sua compreensdo, o cOmico de carater, assunto ao qual
dedica a ultima parte de sua obra sobre o riso. Para ele, as pecas de
Moliére seriam as representantes por exceléncia desse género de
cdmico. Nesse momento de sua obra faz-se necessario, pois, 0
estabelecimento dos termos de distingdo entre o que seja uma obra
de arte compreendida no sentido forte do termo — isto €, a que se
realiza no sentido do dinamico, do que chamamos aqui de “aberto” —,
e a outra, chamada aqui de “fechada”, isto &, a obra que se realiza no

sentido da necessidade, a partir do interesse social.

Talvez ndo seja demais ressaltar que trazer a tona tal discusséo
sobre o aberto e o fechado em arte tem um propdsito muito claro,
que naturalmente exclui da discusséo presente qualquer intencéo de
instituir padrdes de classificagdo para obras de arte e determinar o
quanto essa ou aquela é fechada ou aberta. O fundamental aqui é a

idéia — que, no nosso entender, demonstra a sensibilidade e a

15 R., p. 482.
16 R., p. 482.
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percepc¢do aguda de Bergson com relacdo a realidade da arte — de
que também em arte a realidade se apresenta como uma diferenca.
Importante notar que, do inicio ao fim de O riso, o fundamento do rir,
seu carater essencialmente funcional e social, se mantém e se
sustenta seja qual for o estilo de comédia, e isto nos parece bastante
relevante. Ou melhor, a férmula que define a causa do riso como uma
necessidade do ser humano em sociedade (necessidade de “corregao
do costumes”, como repete nosso autor) s6 pode ser valida se for
capaz de dar conta de todos os graus do comico, deve englobar,
assim, a producdo desde as comédias que nos remetem
exclusivamente a pura funcdo social, como os vaudevilles, até
aquelas outras, como as comédias de carater, que estdao bem mais

préoximas das obras mais refinadas da uma cultura.

Assim sendo, para além da oposicdo entre artes draméticas e
poéticas de um lado, e artes cdOmicas de outro, interessa-nos
ressaltar em meio as diferencas, os niveis de aprofundamento do
espirito que todas elas revelam. A obrigacdo social, causa direta do
riso, Bergson op6e o “esfor¢co de desligamento” que define o essencial
no dominio artistico, aos dois limites da arte e da vida correspondem
em nds, respectivamente, aqueles da liberdade individual e o das
obrigagcbes sociais, ou ainda, sentimentos profundos e reagdes
automaticas: tanto mais a superficie da vida, mais colado as
necessidades vitais, sociais, estard o ser humano; tanto mais
aprofundado, no sentido do nucleo movente da propria vida, mais
proximo estara de sua libertagdo em relacdo a essas mesmas
necessidades. Quando esse momento chegar, a humanidade
certamente ndo estara mais tdo ocupada com seu bem-estar apenas,

mas sera capaz de realizar autonomamente sua proépria felicidade.
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C) APORTE METAFISICO DA ARTE

A danca moderna e o sentimento da graca

Se o riso se apresenta como o “remeédio” de uma sociedade
para comportamentos e caracteres potencialmente nocivos ao seu
bom desenvolvimento, esse remédio, como vimos, apresenta-se
como espécie de denuncia. Denuncia o “mecénico aplacado sobre o
vivente”. Nosso intuito, ao abordar a questdo do “aberto” em arte é
principalmente o de analisar o sentimento da graga, sua evolugéo em
termos fisicos e espirituais, os quais na verdade ndo se separam. Se
0 cdmico nos remete as determinacbes pragmaticas da vida,
relacionadas sobretudo ao bem-estar dos individuos, a arte graciosa,
por sua vez, nos mostra Bergson, nos remete a direcdo oposta, isto
€, ao impulso de liberdade, a proépria libertagdo em relagdo as nossas
necessidades. Por essa razdo é que a arte graciosa é considerada um
dos meios por onde a vida alcanca sua dimensdo metafisica e
também moral, pois libertar-se é seguir na direcdo do maior bem, da
felicidade revelada como autorealizacdo do individuo em consonancia
com a vida que em conjunto com os demais individuos é capaz de
inventar. Assim, para além da oposi¢cdo entre comédia e drama, riso
e poesia, interessa-nos investigar, antes de tudo, o que de fato, em
termos de obra artistica e segundo Bergson, mais se opfe a distracdo
da vida: a graga, os movimentos e as ag0es graciosas, 0s quais, por
sua vez, se transmitem por meio de uma simpatia e prolongam em
nos seus efeitos, isto é, promovem em cada um de nés o préprio “ir

um pouco mais além” do que ja se é.

O sentimento que experimentamos diante de uma evolugéao
graciosa é, ressalta Bergson, primeiramente, apenas a percepc¢do de

um certo desembaraco, de uma certa facilidade nos movimentos
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exteriores, representa, num primeiro momento, a superagao da
resisténcia que o meio exterior exerce sobre a forga motriz do corpo.
Mas esse sentimento comporta niveis de aprofundamento, e da
facilidade do movimento, a graca se transforma em sugestdo do
gesto futuro, isto &, possibilidade de previsdo do gesto futuro no
gesto presente: nele, o futuro é reinterpretacdo de sua proépria
potencialidade de transformacdo. Essa continuidade aprazivel
caracteristica da evolucdo graciosa, comporta ainda um terceiro
elemento, a saber, um certo ritmo. O ritmo, pode-se dizer, € 0
proprio movimentar-se do espirito. No artista, como vimos, é sua
coincidéncia com o movimento criador e, neste sentido, o artista,
enquanto criador de determinada obra, e a sua obra, enquanto
criacdo, sdo uma s6 e mesma coisa, ou melhor, um mesmo e unico
movimento ritmico. Com relacdo ao espectador, o processo se repete.
Ele, entdo, refaz ritmicamente o percurso do artista, ou antes, ele o
reconstroi e o reconhece em si mesmo. Resta ainda o que Bergson
chamaré de graca moral, ou a verdadeira polidez do espirito. Nesta a
coincidéncia ndo se da apenas entre um individuo e outro, mas

também entre a poténcia criadora e uma massa de individuos.

Podemos percorrer inUmeras e distintas definicdes de “danca
moderna” consultando dicionarios ou obras especializadas, mas em
lugar de uma definicdo proponho-me a reforgar a fala de uma espécie
de senso comum sobre a dang¢a, que a compreende, em sua
modernidade, a partir da oposicao que ela estabelece a um outro tipo
de danca, que se realiza a partir de um “sistema” constituido, e liga-
se, antes de tudo, a uma tradicdo ou técnica formalizada, caso da
danca classica, € certo, mas também da folclérica, as “de baile” ou de
saldo. A danca passa a ser encarada sob o signo da modernidade - a

ser considerada entdao como “moderna” - a partir do momento em
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que a busca pela sua "forma" acaba por engendrar movimentos
resultantes fundamentalmente das necessidades ditas “interiores” — a
saber, intelectuais, estéticas — e, principalmente, do trabalho de
investigacdo e aprofundamento da natureza espago-temporal cujo
nucleo é o proprio corpo. Assim sendo, é a propria nocao de criacdo
artistica que estabelece o divisor de aguas para a nossa arte: se, de
um lado, temos a danca académica, a folclérica, a de saldo, etc., com
suas regras direcionadas seja a um método rigoroso seja a pura
diversdo do jogo, e, com isto, formas dadas previamente — do
exterior — que acabam por reduzir o processo de criagdo basicamente
a um rearranjo do pré-existente, temos, de outro, com o surgimento
da danca moderna, a abertura para a exploragdo potencialmente
irrestrita das possibilidades formais e expressivas, a partir das quais
0 gesto e o0 movimento surgem de maneira original, no sentido mais
estrito do termo, ou seja, relativamente a uma origem muito propria
e peculiar, a saber, o corpo. Em outros termos, com a danca moderna
0 corpo torna-se ele mesmo criador: as formas deixam assim de ser
impostas “de fora”: elas nascem junto com a necessidade e

possibilidade de expresséao do préprio corpo que as engendra.

Com Martha Graham sobretudo (a partir da década de vinte-
trinta do século XX), podemos dizer que esse propdsito de uma danca
original — nos moldes anunciados acima — alcanga ja alguma
maturidade. Ainda que seus principios ndo cheguem a constituir uma
técnica formalizada, num sentido de uma “regra” pré-estabelecida ao
qual os arranjos motrizes tenham necessariamente que se submeter,
temos jA uma espécie de equilibrio entre um vocabulario muito
proprio de danca e o processo que o constitui e o realiza num tempo

e espago muito particular*’. A danca de Martha Graham pode, assim,

147 A auséncia dessa espécie de vocabulario é o que se pode notar na danca de uma
das bailarinas que chamarei aqui de precursora da danca moderna, Isadora
Duncan, tema central da discussdo que iniciamos neste capitulo sobre o aporte
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ser reconhecida como uma espécie de base definida, sobre a qual se
cria e se compdem coreografias, e que pode inclusive ser, como de

fato o é até hoje, “ensinada” em escolas.

E preciso salientar, contudo, que ao falarmos em “estilo” ou
mesmo “vocabulario” de danca, o que estad absolutamente fora de
questao — de um certo modo quando falamos de dangca em geral, mas
muito particularmente quando a referéncia é a danca encarada a
partir de sua era moderna — € a idéia de se “ensinar movimentos”,
ensinar gestos: neste sentido, podemos dizer, um pouco a
semelhanca da méxima kantiana a respeito da filosofia, que néo se
ensina danca, mas somente se pode ensinar a dancar. E preciso
portanto reconhecer, para que se possa seguir adiante nesta
apresentacdo, que também a natureza desse tempo e desse espaco
nos quais a danca moderna estd implicada deve ser posta em
questdo. De fato, a danga nao tem seu lugar num tempo e num
espaco do tipo newtoniano, pensados ambos a partir da idéia de
extensao pura, ou seja, 0 tempo como uma sucessdo de instantaneos
e o espaco como fundo ou plano vazio sobre o qual se apdia uma
delimitacdo corporea. Ora, o corpo da bailarina e do bailarino néo
“ocupam” simplesmente um espago, nem muito menos o delimitam,
ao contrario, eles o criam e o extravasam ao mesmo tempo. E de que
maneira? Evoluindo no tempo, e a partir de uma forma interior, ou
melhor, numa forma a partir da qual os movimentos se
interpenetram, se sugerem uns aos outros e se organizam, ao inves
de se justaporem. A dangca n&o se resume, pois, num
“encadeamento” de posi¢gdes corporais pura e simplesmente dadas do
exterior, impostas ao corpo, mas numa evolugcdo, em que O0s
elementos corporais se organizam e se expandem num tempo que é

basicamente mudancga, abrindo, assim, a perspectiva de se pensar

moral e metafisico da arte, que teria na danca uma espécie de construcao
paradigmatica.
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também uma outra natureza espacial. No mais, € nesta distin¢ao
acerca da natureza espago-temporal que reside, como muitos
estudiosos da danca enfatizaram e enfatizam até hoje, a distingéo
basica, por exemplo, entre um gesto comum e o gesto do bailarino e

da bailarina. No gesto comum, diz José Gil**®

, 0 bragco entra em
movimento no espaco porque a agdo impde do exterior um
deslocamento do corpo, enquanto que no gesto “dancado”, o
movimento, vindo do interior, leva consigo o braco: “movimento
ritmado que ‘transporta’ o corpo, esse mesmo corpo que é seu
suporte”. Lembremo-nos do que diz von Laban: “o movimento
dancado, de uma certa maneira, nunca se esgota, uma vez que vai
chegar a uma posicdo do corpo que desencadeia outros gestos e
outras posicdes; a queda, a quebra do movimento que induzira
outros movimentos pertence ja ao seu comeco. Cada gesto prolonga-
se para além de si préprio, numa continuidade tecida pelo ritmo da

dan(;a"l49.

Em outras palavras, o gesto dangado, como bem afirma
José Gil, abre no espago a dimensédo do infinito. Nem mesmo as
paredes do palco constituem um obstaculo, pois tudo se passa no
espaco do corpo do bailarino: num infinito atual, ou seja, n&o
representativo, ndo geomeétrico, isto €, nao simbdlico. No infinito de
um tempo real que é essencialmente mudanca, qualidade pura e que,
portanto, jA ndo guarda mais nenhum resquicio de quantidades, de
instantaneos, de fixidez. “O movimento dancado compreende o
infinito em todos o0s seus momentos. Basta imaginarmos um
movimento parado nos seus dois extremos, fechado, acabado, em
todos o0s seus elementos constitutivos — energia, velocidade,

qualidade — para que ele deixe de ser dangado” **°.

148 José Gil, Movimento Total: o corpo e a danca, Sdo Paulo, lluminuras, 2005, p.
14.

149 L aban citado por José Gil, op. cit., p.14.

150 idem, ibidem.
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Ora, ndo se pode ensinar, nem mesmo aprender, um
movimento infinito. O que se pode e se deve fazer é aprender como
trabalhar para que o corpo seja permeével a infinitude. O trabalho do
coredgrafo, da coredgrafa, do bailarino e da bailarina, deve ser, neste
sentido, o de se exercitar menos para que possa incorporar um saber
especifico sobre o movimento do que para desobstruir o corpo, para
que o movimento, cuja demanda é fundamentalmente interior (isto €,
parte, insisto uma vez mais, da necessidade cuja origem esta no
proprio corpo e nao fora dele, como a necessidade de uma
representacdo, por exemplo), possa realizar-se livremente em sua

151 Esta foi sem duvida uma das tarefas mais

natureza infinita
fundamentais que a danca moderna realizou para a histéria da danca
em geral. E esta tarefa ndo é outra que ndo a de buscar uma
expressdo que se realize como uma espécie de mimese da
interioridade. Mas, € preciso insistir, essa interioridade em principio
pouco tem a ver com sentimentos ou estados psicoldgicos, ela tem a
ver com a propria natureza espiritual do ser, que €&, em sua
profundidade, essencialmente temporal, que é evolugdo, continuo
desenvolver-se de um individuo, isto é, de uma personalidade; mais
especificamente, € a conservacdo dessa personalidade no tempo, ou
seja, €& duragdo: movimento ininterrupto, mudanca puramente
qualitativa, como declara nosso filésofo, “mudanca sem coisas que

mudam”.

151 Neste sentido, a representacdo de um estado de alma, por exemplo, é
considerada também uma necessidade imposta “de fora”, ainda que um estado
como o de tristeza, alegria, etc., aconteca numa esfera interior, porque psicolégica.
A questdo €é que para que possa ser comunicado esse estado precisa
necessariamente se encarnar em alguma forma exteriorizada para que possa,
finalmente, ser representada por um gesto corporal. No caso da dan¢a moderna, o
pensamento € ja um pensamento corporal, por assim dizer. Por isso dizemos que a
expressao surge dessa necessidade interior de uma espécie de pensamento
corporal. Em suma, a danca deixa de se restringir a um processo de traducdo (um
sentimento, por exemplo, traduzido para a linguagem prépria da danca): esse
sentimento que a nova danca deve expressar precisa ser algo que pode e deve ser
pensado como um “sentimento corporal”, ou dancante (seja ele qual for).
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Pode soar paradoxal a afirmacdo de que a danca pré-moderna,
ou seja, a académica, classica, romantica, se entrega, Via
movimento, a expressao da imobilidade. Contudo, ndo podemos
deixar de observar que esta imobilidade diz respeito antes a uma
realidade exterior e, portanto, fundamentalmente simbdélica. Ou seja,
uma realidade que esté relacionada aos simbolos que representam —
e, portanto, imobilizam — algo cuja natureza € mobilidade pura. O
movimento na danca dita classica e romantica é, por assim dizer, o
movimento que busca em alguma medida representar
(corporalmente) a representacdo (isto é, codigos externos
naturalmente aceitos, que podem ser tanto aqueles que a
movimentacdo corporal ordinaria produz como também outros tantos
que a propria danca havia criado até entdo). A partir do final do
século XIX surge, por oposicdo a essa realidade histdria da danca,
pioneiras que terdo de procurar resolver, em primeiro lugar, a
questdo do como desvencilhar o corpo dessas amarras simbdlicas e,
em segundo, do como expressar essa realidade cuja origem é a
prépria interioridade. As bailarinas modernas deverdo embrenhar-se,
pois, num caminho de busca de formas motrizes (movimentos
corporais, que pertencem a dimensdo do espaco, portanto) que
possam expressar a propria mobilidade da vida interior: realidade da
constante atualizagdo de uma personalidade, ou seja, pura mudanca
qualitativa e, por tal, fonte de toda intencionalidade. Para isso sera
necessario que o bailarino e a bailarina recriem o espaco, que

{74

transfigurem a sua natureza, ja que, como diz Mary Wigman, “é o
espaco que é o reino da atividade real do bailarino, que Ihe pertence
porque ele préprio o cria. Nao €& o espaco tangivel, limitado e
limitador da realidade concreta, mas o espaco imaginario, irracional
da dimenséo dancada, esse espago que parece apagar as fronteiras
da corporeidade e pode transformar o gesto que irrompe numa

imagem de um aparente infinito, perdendo-se numa completa
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identidade como raios luminosos, regatos, como a propria

respiracdo”**?.

1.

Um traco comum as criadoras da dangca moderna é a
caracteristica de alicercar seus trabalhos em suas proéprias
personalidades. O que leva, na maioria dos casos, a formacdo de
grupos ou companhias ndo apenas fundados por tais personalidades,
mas o0s quais concentram nelas o trabalho de criacdo de um
repertdrio e também o da direcdo geral. Quando acontece de algum
membro do grupo sentir necessidade de desenvolver e explorar suas
proprias idéias e conceitos de danca, € muito comum deixar o grupo
de origem e fundar o seu proprio. Para além da questdo da
conveniéncia pessoal do artista, contrariamente ao que acontece de
um modo geral em relacdo a danca académica, essa centralizacdo
estd ligada profundamente ao préprio nascimento da danca moderna,
de caréater bastante individualista, ja que fortemente ligado a
personalidade criadora. A bailarina moderna deve, enfim, aprender a
“dizer” seu proprio corpo, e a contar com seu potencial motriz, suas
pulsdes e suas pulsagdes. Essa busca pela intimidade ndo se traduz

em solipsismo, mas, muito ao contrario, huma procura de um corpo

ao mesmo tempo irredutivel e universal.

Como afirmamos a cima, a partir da década de 20/30 do século
XX, com Mary Wigman, Doris Humpherey e, sobretudo, com Martha
Graham, a danca ganha bases mais sélidas, ja que o estabelecimento
de uma técnica e vocabularios préprios legitimam de uma vez por
todas esse ideal moderno da danca fundamentado na personalidade
criadora, sem deixar margens, contudo, & davida de que o propdsito

de uma danca original e verdadeiramente criativa, nos moldes

152 wWigman, Mary, Le langage de la danse, citada por José Gil, obra citada, p. 14.
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daquele que as bailarinas modernas propunham, poderia reduzir-se a
uma espécie de espontaneismo dancante, calcado sobretudo numa
personalidade — a da bailarina —, e ndo necessariamente numa
proposta estética ou poética. Esta maneira de encarar a danca
moderna (como espontaneismo e improvisacdo) demonstra
certamente alguma incapacidade histérica de assimilar prontamente a
novidade (coisa que, no mais, acontece em relacdo as demais artes
também), no entanto, invertendo a perspectiva da abordagem, ela
pode muito bem nos ajudar a compreender melhor essa mesma
novidade. Devemos considerar que a danca moderna fora, desde o
inicio, concebida por oposicdo a danca classica, ao seu “rigor” e
virtuosidade técnicos. O esforco de submeter o corpo a um
condicionamento muscular rigoroso, tao caracteristico do trabalho da
bailarina e do bailarino classicos, cederia lugar, nas bailarinas
modernas, ao esfor¢co para libertar o corpo das amarras dos habitos
que este adquire ao longo da vida. Ora, desobstruir o corpo, por
assim dizer, ndo é tarefa nem simples nem facil, deixa-lo décil a
expressdo mais original possivel tampouco. Mas, aos olhos e a
compreensdo daqueles até entdo habituados a exceléncia e
virtuosidade técnicas de uma danca académica, que impde moldes e
formas ao corpo, os movimentos leves e fluidos da dan¢ga moderna
poderiam perfeitamente passar por brincadeira de crianca e, em se
tratando de algo pueril, de uma espontaneidade incalculada, uma
liberdade entendida como um simples deixar-se levar do corpo. Se
encarada sob esta perspectiva, essa nova danca s6 poderia mesmo
acontecer como “algo de momento”, uma improvisagao, uma
expressdo de sentimentos que poderiam ser, no limite, ou isto ou
aquilo ou aquilo outro, ou seja, “qualquer coisa” (julgamento, no
mais, do tipo que perdura até hoje!). Ainda que a danca moderna
tenha alcancado novo status em termos de linguagem e estilo a partir
dos anos 20/30, ndo é verdade, como sabemos, que em seus

primeiros passos, fosse espontaneismo ou puro improviso. E, a
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despeito da énfase dada ao resgate da individualidade e interioridade
amortecidas (tanto em funcdo da praticidade da vida como das
linguagens estabelecidas de uma arte historicamente dada) e a busca
da expressao de emocdes originais, ndo se pode dizer que a danca
moderna tivesse qualquer coisa de irracional. Pelo menos nédo no
sentido de auséncia de sentido. O que se pode dizer é que o que a
bailarina moderna comeca a fazer é a inverter a ordem pela qual o
conhecimento se constitui como danga: o intelecto pde-se entdo a
servico da criacdo artistica, ao invés de a criacado se colocar a servico
do intelecto — isto é, de uma ordem pré-estabelecida — (e dizer isto é

muito diferente de dizer que o processo € irracional).

Pois bem, a danca de Isadora Duncan €, no nosso entender, a
que melhor exprime a natureza desse desabrochar da danca
moderna. Com ela comegam a ser instituidos os principais
fundamentos, sobre os quais temos falado até aqui; a saber (e
conforme José Gil): 1) o principio de expressdo, que, como Vimos,
quer que 0s movimentos expressem emocodes, pulsdes, pulsagdes
interiores; 2) o principio de sublimidade, que afirma a primazia do
intangivel, do céu e do indizivel sobre o constituido, representado; 3)
o principio de organizacdo, que faz do corpo do bailarino e da
bailarina um todo orgénico cujos movimentos convergem para um
fim'®. A danca de Isadora é, assim, toda ela fundada na
personalidade da prépria bailarina. Realiza-se, sem duavida, como
grande esforco de “liberdade” do corpo relativamente as amarras
empiricas ou historicamente constituidas. Entretanto, se por um lado,
0s principios norteadores de sua arte expandiram-se em estilos e
escolas mundo a fora, seu vocabulario de dancga propriamente dito

ndo ultrapassou muito mais a fronteira de sua propria pessoa. Alias,

neste ultimo ponto talvez esteja a chave para compreendermos a

153 José Gil, obra citada, p. 28. Sdo estes os principios basicos com os quais a
danca, que José Gil chamard de “abstrata” e da qual estara a frente Merce
Cunningham rompera, sobretudo a partir dos 50.
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grandiosidade do seu trabalho, pois ainda que por meio de
movimentos num certo sentido bastante simples, sua danca fora,

inquestionavelmente e absolutamente, expressiva.

As criticas que Isadora fazia ao balé russo (o qual lhe
impressionara severamente quando de sua estadia na RuUssia)
falavam na verdade muito sobre a sua propria arte. Sobre a
impressao que lhe causou ver Pavlova ensaiar, assistida pelo entdo
célebre professor e coredgrafo Petipas, Isadora escreve (em Minha
Vida): “Durante trés horas permaneci sentada, no auge do espanto,
diante das proezas extraordinarias de Pavlova, que parecia possuir
um corpo de aco. Seu belo rosto tinha os tragos severos de um
martir. Ela ndo descansou por um sO instante. Todo esse treino
parecia ter por escopo separar completamente os movimentos do
corpo dos da alma; mas esta ndo pode sendo sofrer, sentindo-se
assim afastada por essa rigorosa disciplina muscular. E nada existira
de mais oposto a todas as teorias em que apoiei minha escola, na
qual o corpo se torna transparente e ndo € mais do que o intérprete

da alma e do espirito™™".

Face a essa iniciativa verdadeiramente Ilibertadora, a
contrapartida critica dos chamados baletbmanos ndo tardou. Na falta
de um conhecimento mais especifico sobre a danca de Isadora, em
meio a preconceitos e até mesmo fanatismos, esta critica se apoiava
basicamente na conduta moral da dancarina. Como assinala Peter
Kurth, ainda que fosse praticamente um consenso entre os criticos de
danca da época de Isadora que sua arte fosse completamente
desprovida de apelo erético, era apenas a figura erética feminina que

os chamados baletbmanos conseguiam enxergar em cena. Atitude, no

%4 Minha Vida, citado por Kuth,, p. 135.
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mais, bastante emblematica: “Para os guardifes do balé académico,
ela parecia ndo s6 uma usurpadora como também uma ameaca ao
dominio masculino na danca”, escreve Peter Kurth. E, citando
Balanchine, nosso biégrafo continua: “balé € mulher, disse George
Balanchine, mas o corpo das bailarinas era, como até hoje &,
moldado pelos homens e um sonho masculino de sexo feminino
assexuado”™®>. Algo neste sentido a declaracdo de Isadora sobre o
ensaio de Pavlova e as aulas de balé das meninas aspirantes a
grandes bailarinas de certo modo denunciara. Isadora fora, sem

davida, uma das introdutoras do feminino na danca.

Isto tinha, naturalmente, toda a sua razdo de ser, pois em
Isadora — assim como, de um certo modo, nas bailarinas que
introduziram o moderno na danga — 0S movimentos corporais
deveriam refletir uma personalidade, que ndo pode ser outra sen&o
ndo aquela de quem dancga. Personalidade, no mais, da qual todo o
corpo esta impregnado. Nao se tratava, portanto — e aqui retornamos
uma vez mais a questdo inicial dos fundamentos da dan¢ca moderna —
, de uma danca que expressasse tdo somente estados psicoldgicos,
mas, muito mais que isto, tratava-se de uma proposta estética que
buscava, antes de tudo, reinserir 0 corpo em sua propria natureza,
numa espécie de estado original, para que dele nascesse a expressdo
mais livre e pura. Diz Isadora: “Os movimentos precisam
corresponder a forma do corpo humano. (...) Todos os movimentos
devem ter dentro de si as sementes a partir das quais se
desenvolvem para outros movimentos”. Para o caso de uma formacéao
em danga, segundo sua concepg¢do, a escola deveria ser antes de
tudo uma “escola da vida”: “Um teatro onde centenas de meninas
serdo formadas na minha arte, que elas, por sua vez, aprimoraréo.
Nessa escola ndo ensinarei as criangcas a imitar meus movimentos,

mas a fazer os delas proprias. Nao as forcarei estudar movimentos

155 peter Kurth, Isadora, uma vida sensacional, Sdo Paulo, Globo, 2004, p.257.
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especificos; irei ajuda-las a desenvolver os movimentos que lhe séo

naturais”*°®.

Para além do carater aparentemente roméantico de um
tal propédsito, é preciso admitir que devolver ao corpo a sua
naturalidade ndo é em hip6tese alguma tarefa simples. E preciso que
haja um trabalho intenso, voltado a desobstrucdo e a libertacdo do
corpo dos habitos que este adquire desde o momento em que se
nasce e que estado ligados antes de tudo as suas necessidades
funcionais, para que o0 corpo possa produzir movimentos
verdadeiramente expressivos (pelo menos nos moldes de uma dancga
tal como a de lIsadora). E preciso, portanto, que a bailarina se
exercite, mas, como vimos dizendo até aqui, ndo no sentido de

adquirir ou impor um saber de danca ao seu corpo, mas no de se

abrir verdadeiramente para ela.

Toda essa discussdo, como nao poderia deixar de ser,
transparece muito claramente nas dancas de Isadora Duncan®®’.
Sobretudo naquelas realizadas na primeira década de 1900. Em
algumas delas €& possivel visualizar claramente a fonte de toda
intencionalidade corporal da bailarina: trata-se, sem dudvida, de uma
fonte musical. O que significa menos uma adequacao dos
movimentos a musica tocada, escutada, do que uma maneira de
evoluir no espacgo-tempo da bailarina. Aqui ndo ha que se falar em
justaposicdo de elementos, no caso, movimentos, mas em
interpenetracdo continua, em que tudo se sucede a partir de um

processo de conservacao do passado no presente, tal como acontece

no processo musical. Ou, para ser mais precisa, a coreografia que a

%6 Minha Vida, citado por Kuth, obra citada, p. 126.

157 Conforme se observa nos registros de coreografias de algumas suas seguidoras,
empenhadas em "expor" a danca de Isadora para todos os tempos. Como se sabe,
Isadora nao fez propriamente escola (ainda que tenha criado e mantido duas
grandes escolas e grupos de bailarinas aprendizes) - o que, de resto, se mostra
bastante coerente em relagdo a sua concepc¢ao de danca, autbnoma e personalista
no mais puro sentido e mais alto grau — mas algumas de suas dancas foram
preservadas na memodria de algumas de suas alunas e passadas a geracles
posteriores de bailarinas.
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bailarina executa esté ligada antes de tudo a uma imagem temporal
(e neste sentido que a afirmamos musical), que € mais que fluidez, é,
como dissemos acima, mimese de uma interioridade que ¢é ja
movimento, em que as partes se organizam num todo Unico, se
anunciam umas as outras, temporalidade pura, a propria
continuidade. Nao se trata, portanto, de “representar” uma musica,
ou simplesmente acompanhéa-la, mas de alcancar o ponto — e dele
partir — de onde tanto a musica como a danca nascem, e se
comunicam na medida em que sédo puro devir (devir musica e danca,
mas também poesia, romance, etc.). Esse ponto de contato ndo é

outro que ndo a propria interioridade, origem de tudo o que é, ja que

€ a de tudo o que pode ser.

Como exemplo podemos mencionar a coreografia “Narcisus”
(c.1900, musica de Chopin). Ali a forma coreogréfica € claramente
musical, os movimentos se interpenetram de tal forma que nao se
pode dizer exatamente onde comeg¢a um e termina O outro: nos
primeiros movimentos encontram-se ja, em germe, todos os demais.
Podemos falar em dramaticidade, sem, contudo, reconhecer ali
qualquer tipo de gesto elogiente; h& sensualidade sem haver
qualquer gesto de apelo erdtico. A imagem é puramente temporal: a
de um corpo que se realiza num espaco infinito, porque atual, n&o

simbdlico, ndo esquematico, ndo representativo.

Em outra de suas coreografias, “Mazurca Cigana” (Chopin, c.
1902), Isadora passa a imagem clara de uma cigana, ou de uma vida
cigana, ou ainda de uma personalidade cigana sem, no entanto,
contar uma historia, nem tampouco utilizar qualquer tipo de figurino
8

tipico™® ou mesmo faz alusdo a gestos “caracteristicos” do universo

cigano. Ali ndo h4& uma narrativa propriamente dita, h&, e isto se

18 Como se sabe Isadora dancava quase sempre de tunica branca e sandalias,
tendo por fundo uma cortina azul.
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pode dizer sem medo de errar, apenas indica¢gdes, as quais o espirito
do proéprio espectador devera completar, ha apenas um processo de
sugestdo. Quanto a este ponto vale a pena mencionarmos uma
passagem de Minha Vida em que Isadora fala do seu processo de
composicao coreogréfica: “Sera que tudo se pode exprimir? Sera que
todas as visdes podem se exteriorizar numa forma palpavel? Por que
tentar esse impossivel? Ndo o tentarei. Indico-o apenas. (...) E
possivel entdo que me repliqueis — prossegue Isadora — ‘bem, mas
por que é entdo que estais ai (J& que ndo pode exprimir o
inexprimivel)? Ao que eu de pronto responderei: ‘ndo faco mais do
que vos dar uma indicacdo’**°. E “indicar”, em se tratado da danca
de Isadora Duncan, ndo é mesmo pouca coisa. Vemos em “Momento
Musical” (c. 1907, musica de Schubert) e também em “Danubio Azul”
(sim, a valsa de Strauss... c. 1902), como ela faz. Uma das tarefas
primordiais deve ser, pois, a de, por meio de movimentos
“sugestivos”, suprimir a propria a gravidade. Nestas duas dancas o
tronco permanece a maior parte do tempo ereto, na vertical, realiza
apenas flexdes leves, sutis, para os lados, frente e tras; bracos e
pernas, no entanto, flutuam, por meio deles o movimento se
prolonga num espago virtual, intangivel: o movimentar-se se torna,
assim, quase que a extensdo do espirito; este ultrapassa o corpo,
extravasando o espaco fisico, remetendo o corpo da bailaria a
dimensdo do impensavel, e convidando o corpo do espectador a
também levitar. Sim, a empatia do espectador com a obra se déa por
meio dessa sugestdo, que é movimento, ndo um simples movimentar
de um corpo, mas acesso a dimensdo de um tempo real onde todas
as forgas, energias, impulsos individuais se encontram — o0s da

bailarina e também o0s nossos, que a assistimos dancar.

A pergunta que salta prontamente dos anseios de compreensao

de uma tal arte é, pois: de onde Isadora tira a expressividade de sua

159 Minha Vida, obra citada, p. 117-118.
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danca, uma vez que 0s movimentos corporais propriamente ditos
sao, em certo sentido, restritos, pouco elaborados? Como dissemos,
na maioria de suas coreografias, o tronco é geralmente pouco
flexionado, ha o deslocamento para baixo, no sentido do chéo, e para
o alto, no sentido do céu, mas ndo ha grandes saltos, nem grandes
quedas, nem grandes tor¢des, 0 eixo permanece na maior parte do
tempo estavel, enquanto que €& um agitar de bracos e pernas
basicamente que orientam o0 gesto dancgante. A sinceridade, diz

Bergson, é comunicativa.
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CAPITULO IV

INTENCIONALIDADE
E FILOSOFIA
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"A emocéao criadora salta de uma alma a
outra, ‘de quando em quando’, atravessando
desertos fechados. Mas a cada membro de
uma sociedade fechada, se ele se abre a
emocao criadora, esta comunica a ele uma
espécie de reminiscéncia, uma agitacdo que
Ihe permite prosseguir e, de alma em alma,
ela traca o desenho de uma sociedade aberta,
sociedade de criadores, na qual se passa de
um génio a outro por intermédio de discipulos,
de espectadores ou de ouvintes."

(G. Deleuze)
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Como temos visto, o Conhecimento, em Bergson, se identifica
com a experiéncia criadora, pressupde mais do que o envolvimento
do individuo com seu objeto, pressupfe a constituicdo conjunta do
proprio individuo e seu objeto. A significacdo na intuicdo nasce, pois,
com a emoc¢édo, em nada se assemelha a decodificacdo conceitual-
simbdlica, tampouco € resultado de uma representacdo, muito ao

contrario, é o que da marcha a acéo e sentido a representacéo.

Em relagcdo as maximas morais, assim como para a arte, para a
religido e para a ciéncia, o papel da emocéo é revelador. Distingue e
ressalta, acima de tudo, a diferenca entre dois tipos de moral, ou
melhor, duas tendéncias em moral, a saber, de fechamento e de
abertura: as primeiras, as maximas da chamada moral de presséao,
tém sua origem e sua determinagdo unicamente na razao e, na
medida em que permanecem circunscritas ao ambito da abstragéao,
sdo naturalmente menos “praticaveis” do que as segundas, porgue
descoladas da determinagdo concreta a qual deverdo se ligar;
contrario € o que acontece em relagcdo as méximas da moral de
aspiracao, oriundas de uma emocéo original, causa e nao efeito das
representacdes, ou melhor, aglutinadoras de representagdes que se
impbéem a vida humana a partir da vontade e, como operam por

“contégio”, sdo assim pura incitacéo a acao.

A primeira moral é de cunho pragmatico, diz Bergson que
proporciona antes bem-estar do que alegria. Imanente a ela esta a
idéia de uma sociedade que visa sua propria conservacdo apenas e
para a qual o “progresso” pode muito bem significar capacidade de
producdo de um sem fim de inovagfBes cientificas, tecnolégicas,
comportamentais, mas também e ao mesmo tempo um obstaculo ao

impulso de independéncia e autonomia em relagdo a essa mesma
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necessidade basica de conservacdo; “o movimento circular no qual [a
moral de pressdo] arrasta consigo os individuos, e que se produz sem
sair do lugar, imita, de longe, por intermédio do habito, a imobilidade
do instinto. Somente a moral do segundo tipo € capaz de
proporcionar alegria. (...) A emocdo da qual faldvamos é o
entusiasmo de uma marcha para frente — entusiasmo pelo qual essa
moral se fez aceitar por alguns e, em seguida, se propagou atraves

deles pelo mundo”*®°,

Neste ponto em que se entrecruzam emoc¢ao e entendimento,
ou seja, na consciéncia mesma da alegria desse entusiasmo devera
estar o ponto de partida do filésofo, as bases nas quais a metafisica,
afirma Bergson, encontrara seu mais soélido apoio. “Basta que na
alegria do entusiasmo haja mais do que no prazer do bem-estar, este
prazer ndo implica esta alegria, esta alegria é que envolve e mesmo
absorve em si este prazer. Isto nds sentimos; € a certeza assim
obtida, longe de ser dependente de uma metafisica, € o que dara a

161 Muito diverso do que se

essa metafisica seu mais solido apoio
poderia supor torpor contemplativo, esta na Presenca, no sentimento
mesmo de existéncia, o ponto de partida da filosofia; dessa certeza
ao mesmo tempo sensivel e inteligivel que é a Presenca se
constituem método, idéias, imagens mediadoras, o pensamento
préprio e, sobretudo, inovador da e para a vida humana.

Para Bergson, é na esfera da contemplacdo que se encontram
justamente a atividade puramente racional, as idéias e os conceitos
fixos. Contemplacdo é sindnimo de imobilidade, relaciona-se antes a
essa espécie de torpor e encantamento do sujeito pelas idéias, as

quais néo o levam a outro lugar que nao a clausura da abstragdo em

que esses mesmos conceitos e elementos puramente racionais se

%0 ps, p. 1018.
%1 ps, p. 1018.
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constituem e permaneceréo, caso um impulso outro, de natureza
totalmente diversa, ndo os mobilize e os direcione para algum sentido
no mundo sensivel. Ora, a intuicdo bergsoniana é justamente o por-
se em movimento! No ambito da vida préatica essas duas dimensdes,
a do movimento (agcdo) e da mais irrestrita imobilidade
(contemplagao), ganham mais ou menos énfase; pressdo e aspiragao
encontram-se, por isso, na regido do pensamento, onde se elaboram
0S conceitos e surgem as representagdes, muitas das quais s&o
mistas, afirma nosso filésofo, reunindo tanto o que é causa de
pressdo como o que é objeto de aspiragdo. Disso decorre comumente
que se percam de vista as formas puras da moral de presséao, infra-
intelectual, e de aspiracéo, supra-intelectual, que atuam efetivamente
sobre a nossa vontade; assim, nada mais se vé sendo o conceito, no
qual vieram fundir-se os dois objetos distintos aos quais estavam
respectivamente ligados. Julga-se entdo que esse conceito é que
exerceria acdo sobre noés: “erro que explica o fracasso das morais
propriamente intelectualistas, isto €, em suma, da maior parte das

"162  Uma moral racionalista, de fundo

teorias filosoficas do dever
conceitualista, dificiimente consegue explicar como a razao
isoladamente influencia as demais almas. Nao ha que contestar,
prossegue Bergson, que a razdo seja a caracteristica distintiva do
homem e que tenha seu mais alto valor para a vida humana, mas é
preciso explicar porque ela pode comandar e como se faz obedecer.
Contudo, “a razdo s6 pode alegar razbes as quais parece sempre
ocioso contrapor outras razdes”. E mesmo de um individuo para si
mesmo, como explicar a maneira pela qual sua razédo lutaria contra a
paixdo e o interesse? “Nossa admiragdo pela funcéo especulativa
pode ser grande; mas quando filésofos insistem que ela seria

suficiente para deter o egoismo e a paixdo eles nos mostram — e

devemos felicita-los por isso — que eles nunca ouviram ressoar bem

%2 ps, p. 1030.
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forte neles mesmos as vozes nem de um, nem de outra”®3. De sorte
que afirmar o caréater racional da conduta moral ndo é o mesmo que
afirmar que a moral tenha sua origem ou mesmo fundamento na pura

razao.

“N6s ndo negamos a utilidade, a necessidade mesma de um ensinamento
moral que seja enderecado a pura razdo. E sobre o plano da inteligéncia, e somente
sobre ele, que a discussdo é possivel, e ndo ha moralidade completa sem reflexao,
analise, discussdo tanto com as outras como consigo mesma. (...) mas € preciso

que haja uma intencéo, a intengdo marca uma direcdo da vontade ainda mais que

da inteligéncia™®*.

Tomemos a nogado de justica nos termos que aqui
desenvolvemos, de uma moral de pressdo e de uma moral de
aspiracdo. Se nos propusermos a dar num primeiro momento alguma
definicdo de justica, muito provavelmente, ressalta Bergson,
lancaremos mé&o de noc¢des ligadas a aritmética e a geometria, como
igualdade, precisdo nas trocas, e a relacdo com valores e
quantidades, e isso dir4 respeito tanto para o que esta relacionado as
questdes materiais quanto para as pessoais. Esta seria sem duvida
uma justica de cunho pragmético, que gira em torno das
necessidades e do que é util & manutencdo da vida em sociedade;
mas sabemos que existe um outro terreno da vida pratica no qual
uma outra justica se desenvolve, ou melhor, um outro sentido da
vida em que se efetua uma justica cuja natureza ndo é material e que
aponta para uma direcdo diversa do pragmatismo, que nao implica
nem em trocas, nem em servicos, mas € “afirmacdo pura e simples

do direito inviolavel e da incomensurabilidade da pessoa em relacdo a

163 DS, pp. 1048-1049.
%4 DS, p. 1057.
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todos os valores”. Podemos passar de uma a outra, a histdria assim o
demonstrou até hoje, a questdo de Bergson, contudo, diz respeito a
suposicao de que essa passagem se dé de maneira progressiva, como
se a humanidade transitasse de uma a outra passando por estagios
sucessivos de aprimoramento e como se a realidade se revelasse

sucessao de eventos rumo a perfeicado, finalidade méaxima da vida.

A crenca de que o futuro aperfeicoa a humanidade apenas por
estar adiante do presente e ainda mais do passado, ou seja, a crenga
na idéia de uma evolugdo que aperfeicoa necessariamente a
humanidade e, por isso, a aproxima do mundo da perfeicdo — mesmo
que utdpico —, tem seu fundamento no que Bergson chama de “logica
da retrospeccao”, a qual pressupde que o futuro esteja contido no
presente sob a forma de possibilidade, e também no que ele atribui
ao habito de considerar que todo movimento para frente seria a
diminuicdo progressiva da distancia entre o ponto de partida (que é
efetivamente dado) e o ponto de chegada, que sé existe na verdade

quando o mdvel optou por parar nele, de modo algum antes disso.

A logica da retrospeccdo procede da seguinte maneira. Se a
realidade presente ja estava contida, sob a forma de possivel, no
passado — e é nisto que se cré —, também a realidade futura devera
estar contida no presente, sob o mesmo signo da possibilidade. Ou
seja, dada uma realidade, pode-se, por meio das palavras,
“influenciar” o passado e, porque determinado evento se deu, supor
que ele ja estava dado, como possibilidade, antes mesmo de se
realizar, como se o possivel antecedesse o real, em termos temporais
e ndo simplesmente légicos e representacionais, Unica instancia em
que isto é possivel. Em funcdo do habito de considerar toda marcha
um avanco inelutavel na direcdo da perfeicdo, pensa-se comumente,
para permanecermos no caso da nogao de justica, que formas cada

vez mais amplas de justica relativa (que se faz de caso a caso)
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representem a aproximacao crescente de uma justica absoluta (que
diga respeito né&o exatamente a todos os seres humanos
conjuntamente, mas a prépria humanidade presente no conjunto e
em cada individuo), como se, também a maneira espacial,
representacional, a soma de justicas individuais resultasse numa
justica total. Ora, estamos aqui no campo das diferencas de natureza,
ndo de grau. Assim, ndo ha como delimitar um ponto de chegada
previsivel para a humanidade. Nem haveria, afinal, o tempo, como
afirma Bergson, é justamente “aquilo que impede que tudo seja dado
de uma s6 vez”! Ele é processo, é elaboracdo, assim, indaga, a
propria existéncia do tempo ndo provaria que ha indeterminacdo nas
coisas?'®® Em segundo lugar, a investigacdo da evolugdo moral ao
longo da histéria da humanidade mostra que o caminho da justica
nao se consolidou paulatinamente, mas, muito ao contrario, a partir
de saltos bruscos'®®. De sorte que interessaria a filosofia, segundo
Bergson, menos a va procura ou determinagao de um fim para o qual
deveriam se dirigir as agbes humanas e no qual encontrariam sua
perfeicdo, do que procurar saber como, ou melhor, em que ponto
esses saltos se deram. Essa justica de carater absoluto, como diz
Bergson, justica mais elevada, cujos referencias ultrapassam a idéia
de equilibrio material, relagbes e medidas, e aderem a no¢des como
de incomensurabilidade e absoluto, essa justica concebida a partir
dos “direitos humanos”, num determinado momento “sé se formula
precisa e categoricamente por interdicdes; mas no que ela tem de
positivo procede por criagdes sucessivas, cada uma das quais é uma
realizacdo mais completa da personalidade e, por conseguinte, da
humanidade”*®’. Essas realizacbes sO sao efetivamente possiveis por

intermédio de leis e implicam o consentimento da sociedade, sobre

165 pM, p. 106.

166 ver DS, pp. 1033-1043, em que Bergson discorre sobre a evolucdo da nocdo de
justica desde a antiguidade e, depois, com o cristianismo que associa a justica a
idéia de fraternidade universal, até chegar ao século XX, em que a nogao de
direitos humanos é oficialmente e universalmente proclamada.

%7 ps, p. 1037.
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isso ndo ha o que questionar; de todo modo, sdo um salto adiante
que sO podem ser executados porque a sociedade se decidiu por se

lancar nessa experiéncia:

“Em vao se alegara que esse salto para frente ndo sup6s atras de si nenhum
esforco criador, que ndo exista aqui nenhuma invencdo comparavel a do artista.
Isso seria esquecer que a maior parte das grandes reformas alcancadas pareceram
em principio irrealizaveis, e que elas o eram de fato. Elas ndo poderiam se realizar
sendo numa sociedade cujo estado de alma fosse ja aquele que elas deveriam
introduzir para sua realizacdo; existia ali um circulo do qual n&o se sairia se uma ou
varias almas privilegiadas, tendo dilatadas nelas a alma social, ndo tivessem
rompido o circulo levando atras de si a sociedade. Ora, este € o milagre mesmo da
criacdo artistica. Uma obra genial, que comeca por desconcertar, podera criar
pouco a pouco, unicamente por sua presengca, uma concepcdo de arte e uma
atmosfera artistica que permitem compreendé-la; ela se tornard entdo genial
retrospectivamente: do contrario permaneceria o que era no comecgo, simplesmente

desconcertante”'%8.

Dizemos que o0 sucesso em arte procede principalmente de uma
transformacdo no gosto do publico que a prépria arte operou. Por ser
novidade a obra pode inicialmente chocar o publico, este pode
inicialmente rejeitd-la até, mas sua forca de persuasdo é
propriamente sua matéria, e sua a forma, indissociada de sua
matéria, serd pois aquela que nossa percepc¢do, habituada ao que ja
existe e frequentemente ocupada com o que “é preciso” perceber,
adotara para si como sua também, sua nova e inesperada maneira de
perceber. A arte imprime assim o impulso que o artista lhe comunica,
ou antes, como diz Bergson, “o impulso que é o mesmo do artista,
invisivel e presente nela: diriamos a mesma coisa da invencdo moral,
e mais especialmente das criagbes sucessivas que enriquecem de
mais a mais a idéia de justica. Elas dizem respeito sobretudo a

matéria da justica, tanto quanto a sua forma'®®”.

188 DS, p. 1038.
189 DS, p. 1038.
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Retomamos aqui os dois sentidos da vida, também em moral
pode-se dizer que a mesma forma se impde a duas matérias
distintas, a saber, uma fornecida pela sociedade, a outra fornecida
pelo génio do homem. Na préatica, afirma Bergson, essas duas

matérias deverdo se confundir: “mas o filésofo as distinguird”.

Esta é a filosofia que, segundo Bergson, poderé fazer para as
pessoas de um modo geral mais ou menos aquilo que a Natureza fez
para alguns individuos excepcionalmente!’®. E o que a Natureza fez
para esses individuos? Antes de tudo, ela desligou, desvinculou neles
o conhecimento real do interesse pela vida. O que significa, em
termos mais precisos, que neles, e em relacdo as demais pessoas, 0s
obstaculos para uma percep¢do mais alargada, mais proxima da
temporalidade pura, sdo mais facilmente transponiveis, devido
justamente a sua natureza pessoal. E que individuos sdo esses?
Como vimos, os artistas, certamente, que dédo grande exemplo de
como esse “conhecimento desinteressado” é n&o apenas possivel
como também, e acima de tudo, revelador da Natureza; mas nao
apenas eles. Bergson acrescenta que ha por tras dos grandes saltos
para frente da humanidade, no sentido de um bem absoluto,
individuos “que tornaram a humanidade divina, que imprimiram

assim um carater divino a razao, atributo essencial da humanidade.

10 “E bem o que a Natureza fez de vez em quando, por distracdo, para alguns
privilegiados, a Filosofia, em matéria parecida, ndo poderia tentar, num outro
sentido e de uma outra maneira, para todo mundo? O papel da Filosofia ndo seria
aqui o de nos levar para uma percepcdo mais completa da realidade por um certo
deslocamento de nossa atencao? Tratar-se-ia de desviar essa atencdao do lado
praticamente interessante do Universo e de fazé-la voltar-se aquilo que,
praticamente, ndo serve a nada. Essa conversdao da atencao seria a propria
Filosofia” (PM, p. 153).
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Sao aqueles que nos atraem para uma sociedade ideal ao mesmo

tempo em que cedemos a pressdo da sociedade real™ ",

“Se todos os homens, se muitos homens pudessem subir tdo alto quanto
esse homem privilegiado, ndo € na espécie humana que a natureza se teria detido,
porque o mistico € em realidade mais que homem. De resto, dir-se-ia das demais

formas de génio: todas sdo igualmente raras. Nao é, pois, por acaso, € em virtude

de sua prépria esséncia que o verdadeiro mistico é excepcional™"?.

H& similitude entre a realidade da arte e da religido, a qual
engendra por sua vez também o impulso em direcdo ao bem e a
alegria. Pode-se dizer que a religido dinamica, esta que se revela na e
a partir da experiéncia do grande mistico, esta para a religido estética
assim como a arte aberta esta para a arte fechada. Elas intercalam
uma e outra ao longo da histéria transicdes e diferencas de graus,
mas com relacdo as suas formas puras ha diferenca de natureza. A
experiéncia humana é sempre uma experiéncia mista de fechamento
e abertura manifesta em variados graus; a importancia de distinguir
a natureza original da acdo esta relacionada assim menos a um
projeto classificatorio, evidentemente, do que & possibilidade de nos
recolocarmos (com maior ou menor envolvimento) na marcha cujo
principio motor esta num impulso criador. Assim como acontece
também em arte e em relagdo ao artista, que “fala” diretamente ao
coracao daquele que se faz seu publico, “quando o mistico fala, ha,
no fundo da maioria de todos os homens, alguma coisa que
imperceptivelmente |lhe faz eco. Ele nos revela, ou antes, nos
revelaria uma perspectiva maravilhosa se o quiséssemos: nds nao a
queremos e, no mais das vezes, ndo a poderiamos querer; o esforco
nos despedacaria. Nem por isso o encanto deixou de operar: e como
acontece quando um artista de génio produziu uma obra que nos

ultrapassa, cujo espirito ndo conseguimos assimilar, mas que nos faz

1ps, p. 1033.
12ps, p. 1156.
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sentir a vulgaridade de nossas admiragbes precedentes, assim a
religido estatica enquanto subsista, ja ndo é inteiramente o que era,
sobretudo néo se ousa confessar quando o verdadeiro grande mistico

aparece” "3,

Seguindo ainda no paralelo arte e religido, pode-se afirmar que
0 grande mistico estaria para a sociedade e sua invencdo religiosa
assim como o grande artista esta para a linguagem e objetos da vida
comum, material percebido e manipulado a partir das necessidades
funcionais e cristalizadas pelo habito. “A nosso ver, o advento do
misticismo é uma tomada de contato e por conseguinte uma
coincidéncia parcial com o esforgo criador que a vida manifesta. Esse
esforco é de Deus, se ndo for o préprio Deus. O grande mistico seria
uma individualidade que ultrapassaria os limites impostos a espécie
por sua materialidade, individualidade que continuaria e prolongaria
assim a acgdo divina. Essa é a nossa definicdo”. O que equivale dizer
que o misticismo completo é pura acgédo: acdo transformadora e
mesmo revolucionéaria. Para Bergson ela esteve presente na origem
da maioria das religibes mais conhecidas e populares, no entanto, seu
estudo mostra que a acéo original por uma razdo ou outra n&o
conseguiu se completar. Seja por excesso de intelectualismo e
racionalismos que acabariam por transfigurar o impulso original (caso
dos gregos e neo-platonicos, por exemplo), seja por tentarem se
desenvolver em regides de extrema caréncia de recursos basicos
(fome, doencas, tragédias naturais, governos despoéticos cruéis e
avassaladores, etc.), seja por terem elementos ainda mais
heterogéneos e hegemonicos misturados e mesmo mancomunados a
religido (caso de algumas religides ditas do oriente), a maioria dessas
religides, que indubitavelmente tém o seu valor, ndo conseguiram

contudo, segundo Bergson, completar o impulso mistico que lhes deu

133, p. 1157.
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origem*™. “O misticismo completo é, com efeito, o dos grandes
misticos cristdos”. A experiéncia verdadeiramente mistica mostra que
“a alma do grande mistico ndo se detém no éxtase como no final de
uma grande viagem”, pois, na realidade, trata-se para os grandes
misticos de transformar radicalmente a humanidade, comecando por

[{P<

dar o exemplo”. Um exemplo que nunca acaba de se consagrar: “é,
Se se quiser, um repouso, mas coOmo numa parada em que uma
maquina ficasse sob pressdo, com o movimento continuando no
mesmo lugar em abalo, até novo salto para frente. Digamos com
mais rigor: por mais estreita que seja a unido com Deus, ela s6 ser&a

definitiva se for total”*’>.

O conhecimento do ser humano, da natureza, de Deus, seja ele
qual for, s6 pode se dar como experiéncia'’®, e esta parece uma
questado delicada para a filosofia também quando se propde a falar de
Deus. Em geral a religidao apresenta a filosofia um Deus que suscita
problemas importantes, mesmo assim, afirma Bergson, n&o foi a esse
Deus das religides que a metafisica em geral se apegou'’’, e a isto
coube grande parte de seu desvio, a impediu ao menos de perceber o
carater utilitario e vantajoso dessas idéias de Deus e também das
idéias a ela acopladas. Por que a metafisica ndo o tomou na sua

origem? — indaga o filésofo. Se assim procedesse, teria visto que

174 ver DS, pp. 1159-1168.

175 DS, pp. 1168-1170.

178 DS, p. 1186.

177 «Compreende-se, pois, que tendo colocado acima do mundo sensivel uma
hierarquia de Idéias dominadas por essa ldéia das Idéias que é a Idéia do Bem,
Platdo tenha julgado que as ldéias em geral, e com mais forte razdo o Bem,
atuassem pela atracdo de sua perfeicdo. Tal é precisamente, segundo AristOteles, o
modo de acdo do Pensamento do Pensamento, que nao deixa de ter relagdo com a
Idéia das ldéias. E verdade que Platdo n&o identificava essa Idéia com Deus: o
Demiurgo do Timeu, que organiza o mundo, é distinto da Idéia do Bem. Mas o
Timeu é um didlogo mitico. E AristOteles, que renuncia aos mitos, faz coincidir com
a divindade um Pensamento que é apenas, ao que parece, um Ser pensante que
chamariamos antes Idéia que Pensamento. Por isso, o Deus de Aristoteles nada
tem em comum com os deuses que 0s gregos adoravam, em quase nade se parece
com o Deus da Biblia ou do Evangélio (...), no entanto foi a ele que a metafisica em
geral se ligou, pronta para adorna-lo com este ou aquele atributo incompativel com
sua esséncia. (DS, p. 1181).
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essas idéias “servem, antes de tudo, para preparar a acdo do
individuo e da sociedade sobre as coisas, e que a sociedade as
fornece ao individuo para isso, que erigir sua quintesséncia em

divindade consiste pura e simplesmente em divinizar o social.*"®”

O caminho da metafisica passa, pois, pela reconstituicdo da
génese de seu objeto’”®, devendo avancar sempre e cada vez mais
no sentido desse conhecimento, o qual ndo cessa nunca de se
completar. Neste sentido, declara Bergson, o método de “verificacdo
progressiva” parece ser o0 Unico que pode fazer avancar
definitivamente a metafisica, por meio dele haverd o que ele chama
de cooperacado de fildésofos: a metafisica, como a ciéncia, progredira
mediante acumulacédo gradual de resultados adquiridos, em vez de
ser um sistema completo, a tomar ou desprezar, sempre contestado,
sempre a recomecar'®®. Ao longo de toda sua obra Bergson pdde
mostrar como a experiéncia e a especulagdo se encontram
precisamente na metafisica e contribuem gradualmente para a
amplitude do conhecimento que esta pode oferecer. Verificou-se, ao
longo de sua busca, declara o filésofo, que o aprofundamento de
certa ordem de problemas, inteiramente diversos do problema
religioso, “levou-nos a conclusfes que tornaram provavel a existéncia
de uma experiéncia singular, privilegiada, tal como a experiéncia
mistica. E por outro lado, a experiéncia mistica, estudada por si
mesma, da-nos indicacdes suscetiveis de acrescentar-se aos
ensinamentos obtidos em dominio totalmente diverso, por método

completamente diferente. Ha, pois, no caso, reforco e complemento

18 ps, p. 1182.

179 Ao longo de sua obra Bergson mostra que a constituicdo do método intuitivo,
ou seja, a propria metafisica, visa a apreensao do imediato, contudo nem mesmo o
imediato pode se dar a consciéncia de maneira imediata, ao menos no sentido de
que é preciso, antes de qualquer conhecimento positivo, livrar o espirito dos
habitos espacializantes da matéria, para, assim, alcancar sua origem, causa mesmo
da existéncia e do modo de ser, isto é, sua matéria bem como sua forma propria.
180 cf. DS, p. 1186.
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11181

reciprocos Experiéncia e especulagdo se encontrariam, pois, na

metafisica na coincidéncia do mistico com o fildsofo? Num sentido
especificamente, sim, pois, para Bergson, € sobre a natureza de
Deus, imediatamente apreendida no que ela tem de positivo, isto é,
no que tem de perceptivel aos olhos da alma que o filésofo devera
interrogar o mistico. Essa natureza é que o filésofo procuraréa
exprimir em forma de pensamento, afim de abrir as vias de contato
com a emocao original a qual, por sua vez, acrescenta nosso filésofo,
jamais estaria tado carregada de pensamento — tal como acontece em

arte e em plena elaboracédo artistica:

“Que havera de mais elaborado, que havera de mais sabio que uma sinfonia
de Beethoven? Mas durante seu trabalho de composicdo, de recomposicao e
escolha, que se dava no plano intelectual, o musico elevava-se hum ponto situado
fora do plano, para la procurar a aceitagdo ou a recusa, a orientacao, a inspiragéo:
nesse ponto aninhava-se uma indivisivel emocdo que a inteligéncia sem dulvida
ajudava a se explicitar em musica, mas que era em si mais que mudsica e mais que
inteligéncia. Contrastando com a emocéao infra-intelectual, ela continuava sob a
dependéncia da vontade. Para chegar a ela o artista tinha sempre que fazer um
esforco, como o olho para entrever uma estrela que se perde na escuridao da noite.
Emocao desse género assemelha-se, sem dulvida, ainda que de muito longe, ao
sublime amor que é para o mistico a propria esséncia de Deus. Sempre o filésofo
devera pensar nela quando se acercar cada vez mais da intuicdo mistica para
exprimi-la em termos de inteligéncia. (...) A Criacdo |lhe aparecer& como um
empreendimento de Deus para criar criadores, para associar a si seres dignos de

seu amor”t®2,

181 DS, p. 1186.
182 DS, pp. 1190 e 1192.
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A GUISA DE CONCLUSAO

Em Filosofia da danca, Paul Valéry menciona a dificuldade néo
apenas de falar, mas, sobretudo, de explicar algo do qual ele né&o
teve e nem teria experiéncia integral: a danca. Como falar algo
consistente e verdadeiramente proveitoso sobre a danca sendo
filbsofo e ndo bailarino, ou seja, ndo tendo a experiéncia de como se
constitui ou se executa um passo de danca, as evolugdes corporais
das pernas, bracos, nao tendo a idéia de como se evolui, inclusive, no
dominio técnico dessa arte? Esta bem poderia ser a pergunta que
alguém “de fora”, um artista talvez, faria a filosofia no momento em
que esta se dispusesse a falar sobre a arte, ou como se costuma
dizer, constituir uma Estética — e isto nos daria uma idéia do quéo
equidistantes podem estar artista e filésofo de algo comum que os

una'®s,

O que interessou particularmente ao presente estudo foi

explicitar como, em Bergson (assim como nesse ensaio Valéry

183 visto por esse angulo, nédo seria curioso o fato de Mallarmé, ap6s ter visto de
perto a “danca serpentina” de Loie Fuller e assimilado a novidade poética que esta
apresentava ndo s6 ao mundo da danca, mas ao da poesia e da arte que se
pretendesse verdadeiramente simbolista, tenha “se decepcionado” com a bailarina
ja logo num primeiro encontro no qual ambos tiveram a oportunidade de falar
sobre suas artes? A impressdo que Loie deixara no poeta teria sido a de uma
pessoa “pouco consciente” do alcance e da importancia da grande novidade estética
de sua arte. Ora, ela simplesmente criava e... dangcava! A propdsito, Giovanni Lista,
que dedica a essa relacdo auténtica da danca de Loie Fuller com os simbolistas um
artigo na Révue d’esthétique, acrescenta ainda: “Loie encarnava certos sonhos do
simbolismo, mas a mulher era viva demais para deixar de causar no espirito
daqueles que a encontraram uma queda do magico no banal, uma perda de
mistério, um esvaziamento, uma ruptura mesmo do sonho™®3. No mais, completa o
autor, norte-americana que era, desconhecia os “preconceitos aristocraticos do
mundo da cultura européia”’, além do qué “ninguém lhe havia dito dos terrores
metafisicos que atormentam os poetas quando eles se dizem entregues ao
sacerdocio da arte” (Lista, Giovanni, « Loie Fuller et les symbolistes », Révue
d’esthétique, n° 22, 1992, p. 51-52).
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demonstra ser também para ele), esses “recursos de uma cabeca”
ndo se opdem necessariamente nem mesmo rivalizam com o0s
recursos corporais, de bragos e pernas e tronco de uma verdadeira
bailarina. Ao contrario, existe algo em comum que possibilita que
esses universos aparentemente tao distantes se comuniquem e que,
portanto, o filésofo possa n&o apenas falar sobre a danca (na
verdade, na concepcdo bergsoniana, falar apenas é tudo o que o
filosofo ndo deve fazer), mas compreendé-la enquanto experiéncia
criadora. E isto ndo unicamente porque o filésofo simpatiza com os
movimentos graciosos que se lhe apresentam, mas porque também a
danca da bailarina, a seu modo, isto €, de uma maneira muito prépria
e Unica, revela uma natureza que também é a do pensamento. Em
outros termos, a danca de que falamos aqui — tdo bem expressa na
arte de Isadora Duncan, para mencionarmos o caso particular que
aqui apresentamos — busca nao representar nem figurar o que quer
que seja, mas dar o ser ao mundo, antes de tudo, a partir de uma
intensificacdo, isto é, a partir de uma intencionalidade que é pura
imanéncia. Num sentido plenamente coincidente, no nosso entender,
com o da filosofia bergsoniana, a intensificacdo é o elemento
fundamental, segundo a leitura de Alain Badiou, que leva Nietzsche a
aproximar, a fazer mesmo coincidir danca e pensamento, ao
considera-la a propria “metafora do pensamento”. Essa convicgao,
esclarece Badiou, opfe-se principalmente a tese que V& no
pensamento um principio cujo modo de realizacdo é exterior,
representativo: “Para Nietzsche, o pensamento n&o se efetua em
outra parte além daquela onde se da, o pensamento é efetivo ‘no
lugar’, é o que se intensifica, se assim se pode dizer, sobre si mesmo,

11184

ou ainda o movimento de sua proépria intensidade Realizacdo da

prépria intencionalidade, acrescentariamos em sentido bergsoniano.

184 Badiou, A. Pequeno manual de inestética, traducdo de Marina Appenzeller, Sdo
Paulo, Estacao Liberdade, 2002, p. 81.
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A esta altura do nosso trabalho talvez seja excessivo [ainda
assim n&o abrimos méo de] procurar esclarecer que a aproximacéao
entre Nietzsche e Bergson, sob essa perspectiva da danga como
metafora do pensamento e segundo a leitura de Badiou, n&o visa de
modo algum tracar um paralelo, nem rigoroso nem mesmo menos
preciso, entre os dois filésofos: visa, antes de tudo, levar adiante a
possibilidade de alargamento e de enriquecimento da discussédo
acerca da disposicdo e do papel do filésofo a partir de uma otica
bergsoniana, segundo a qual, como temos visto até aqui, associa a
todo tempo o conhecimento filos6fico ao trabalho de criacdo, de
invencdo mesmo, num mundo cuja realidade mais profunda é a da
contingéncia absoluta, do puro devir. Ndo €& exatamente esta a
concepcdo de Nietzsche acerca da realidade da vida, do real, nem
precisaria ser, pois a concepcéo de danca de Nietzsche, assim como a
de Isadora e tantas outras bailarinas modernas, e sua compreensao
acerca da natureza do pensamento verdadeiramente filoséfico, lanca,
no nosso entender, uma luz a mais a discussdo empreendida por
nosso filosofo da duracdo. Segundo Badiou, a danca surge para
Nietzsche como metéfora do pensamento porque € 0o que se opde ao
grande inimigo de Zaratustra-Nietzsche, a saber, “o espirito de peso”.

A danca seria, sobretudo, afirma Badiou, “a imagem de um

pensamento subtraido de qualquer espirito de peso”®®,

E o que
caracteriza esse espirito de peso, aos olhos de Nietzsche conforme
Badiou, deve estar ligado menos a gravidade que atrai os corpos para
o chdo — “ndo haverda em minha danca nada que desafie a
gravidade”, disse Isadora Duncan —, do que “um corpo alinhado e
martelante, corpo submisso e sonoro”, o corpo, enfim, do “mau
alemao”, cuja definicdo é “obediéncia e boas pernas”®®. Trata-se da
expressdo da prépria mecanizacdo e automacdo do corpo e do

espirito, relacionados ao desfile militar e também a um certo tipo de

185 Badiou, A., obra citada, p. 79.
186 jdem, ibidem, p. 81.
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danca, que com ele se alinha, identificada a acdo mecéanica,
coercitiva, que imp0e do exterior um molde, uma forma
predeterminada e que exige do corpo que lhe d4 suporte obediéncia e
submisséao. Tanto o soldado que marcha ao som da banda marcial e
faz vibrar o chdo a sua volta, quanto a bailarina que modela seu
corpo em virtude de uma forma que lhe é imposta do exterior, ambos
alienam-se de si proprio; encontram-se em posi¢cdo diametralmente
oposta ao do espirito sem suporte, que ndo se move, mas realiza a
plena mobilidade. “Talvez, ainda mais profundamente, o que
Nietzsche vé na dancga, como imagem do pensamento e, a0 mesmo
tempo, como imagem real do corpo, € o tema de uma mobilidade que
ndo se inscreve em uma determinacdo exterior, mas que se move
sem se destacar de seu préprio centro™®’. Nesse estado de unissono
consigo mesmo, O corpo nao exprime nenhuma interioridade, pois o
corpo dancante é, em seu aparecer, a intensidade visivelmente retida
da interioridade. Assim, a bailarina que se dedica arduamente a sua
arte, trabalha seu corpo nédo para que este “saiba” uma dancga, esta
ou aquela, mas para que seu corpo nédo seja um obstaculo a danca
plena. “Na verdade a dancgarina suprime toda danca que sabe porque
dispde de seu corpo como se ele fosse inventado. (...) o corpo
dancante é ele proprio infinito, infinito no instante de sua graca

N

aérea”'®®. Se é a matéria que nossa consciéncia se aplica, o corpo é

entdo coextensivo a nossa consciéncia, compreende tudo o que

percebemos, vai até as estrelas®®.

Quanto ao filésofo, ele pode néo ser bailarino®°, mas é em
geral escritor. “Quando escreve, € comum que fique na regidao dos
conceitos e das palavras. A sociedade |lhe oferece, elaboradas por

seus predecessores e armazenadas na linguagem, idéias que ele

187 idem, ibidem, p.82.

188 jdem, ibidem, pp.90 e 94.
189 DS, p. 1194.
190 O fil6sofo “pode ndo ser musico, mas é em geral escritor” (DS, p. 1190).
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combina de maneira nova. (...) H&, porém, outro método de
composicao, mais ambicioso, mais seguro, incapaz de dizer quando
terminard e mesmo se terminara. Consiste em escalar, do plano
intelectual e social, até um ponto da alma de onde parte uma
exigéncia de criagcdo. Para cumpri-la inteiramente sera necessario
forjar palavras, criar idéias, porém ndo mais serd4 comunicar, nem por
conseguinte escrever. Contudo, esse escritor tentara realizar o

irrealizavel™*°.

1 DS, pp. 1190-1191.
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