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RESUMO

A evolugdo da vida como uma continua criacdo de si mesma ¢ uma questao central na
filosofia de Bergson. Para o filésofo, desde seu impulso inicial, a vida se expande,
instaurando novidades em diversas dire¢des. Apesar disso, a reflexdo sobre um particular ato
criador, o do artista, fica em aberto. Ao percorrer a obra de Bergson, constatamos as
frequentes mengdes a arte como uma possibilidade de ultrapassar a percep¢cdo comum do
cotidiano, nos aproximando daquilo que cada coisa t€ém de singular, outras vezes a criacao
artistica surge como analogia a criacdo da natureza, e tantas outras como pardmetro para o
discurso filosofico quando se fala da fluidez da expressdo. Entretanto, o fildsofo nunca sequer
formula uma teoria sobre a arte. Tendo em vista que na historia da filosofia, muitas foram as
vezes em que se refletiu sobre a esséncia da arte, o conceito do belo, ou sobre a experiéncia
do espectador, dentro da doutrina bergsoniana as reflexdes sobre a arte ganham contornos
particulares, ja& que, mesmo em aberto, ¢ a criagdo que ocupa o papel de destaque. Sera a
criacdo artistica importante para a evolu¢do humana assim como a criagdo ¢ para a evolucao
da vida? Ou a arte ¢ mero acessorio? Existem diferencas entre a criacao artistica e a criagao da
natureza? O artista imita a vida ou a vida imita a arte? O objetivo desta dissertagcdo, portanto,
¢ destacar a criagdo artistica a luz de uma filosofia cujo o ato de criar ¢ vital para o evoluir;
desde a intui¢do até a expressao, enfatizando a composi¢ao do espirito com a matéria que se

reconciliam na vida, e também na obra de arte.

Palavras chaves: Intuicdo, Expressdo, Criagdo, Arte, Natureza, Bergson



ABSTRACT

The evolution of life as a continuous creation of itself is a central issue in Bergson's
philosophy. For the philosopher, from its initial impulse, life expands, introducing novelties in
different directions. Despite this, the reflection on a mode of creation, that of the artist,
remains open. When going through Bergson's work, we can see the frequent mentions of art
as a possibility to overcome the common perception of everyday life, approaching what each
thing has of singular, at other times the artistic creation appears as an analogy to the creation
of nature, however, the philosopher never even formulates a theory about art. Considering that
in the history of philosophy, there have been many times when reflecting on the essence of
art, the concept of the beauty, or on the spectator's experience, within the Bergsonian doctrine,
reflections on art take on particular contours, since, even remaining open, it is creation that
occupies a prominent role. Is artistic creation as essential for human evolution as creation is
for the evolution of life? Or is art a mere accessory? Are there differences between artistic
creation and nature creation? Does the artist imitate life or does life imitate art? The objective
of this dissertation, therefore, is to highlight artistic creation in the light of a philosophy
whose act of creating is vital for evolution; from intuition to expression, emphasizing his
efforts and the composition of spirit and matter that are reconciled in life, and also in the work

of art.
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INTRODUCAO

Podemos dizer que uma das questdes que a filosofia de Bergson busca responder ¢ a
da relacao de uma teoria do conhecimento com uma teoria sobre a vida. Bergson, em toda sua
obra, enfatiza a possibilidade de conhecer a realidade, ndo em seus meros ajustes ao cotidiano,
muito menos em conceitos intelectuais que ndo se atualizam, mas sim numa fluidez continua.
A vida, para o filésofo, ¢ mais como as nuvens no céu em continuo movimento e inveng¢ao, do
que como as formas, ja nascidas mortas, que vislumbramos nelas.

Bergson tece toda uma critica as formas de conhecimento e aquilo que ele chama de
“problemas insuperaveis”. No ponto de vista do fildsofo, no nosso afa de pensar em fun¢ao da
sobrevivéncia, deixamos escapar a propria vida. Por isso, ao longo de sua obra, ele propde
no¢des de importancia capital para esta tarefa de superacao do habito do pensamento, visando
ndo s6 uma elaboracao mais precisa do que ¢ a realidade, mas também de como conhecé-la.

Dentro deste universo filoséfico, as reflexdes sobre a arte, o objetivo desta dissertagao,
surgem como uma evidéncia de que podemos nos conectar profundamente com a vida,
retirando os véus das aparéncias e ultrapassando a percep¢ao que temos de nds mesmos e das
coisas que nos rodeiam. “A que visa a arte senao nos mostrar, na natureza e no espirito, fora
de nds e em nds, coisas que ndo afetam explicitamente nossos sentidos e nossa consciéncia?”
(BERGSON, 2006, p. 149)

Ao longo da historia da filosofia, muitos pensadores ja se debrugaram sobre a arte,
suas teorias, seus processos e a experiéncia que ela promove. Porém, as mencgdes
bergsonianas a arte indicam um sentido pouco explorado, o da criacdo, ndo s6 a artistica mas
também ela, como uma conduta vital para que o espirito se realize na matéria. Ou seja, a
atividade artistica ¢ uma das diferenciagdes do impulso da vida que inclusive nos permite
criar novidades, indo assim na contramao dos ditames de conceitos ultrapassados ou de
repetigdes do que ja foi criado. Através do processo criador e da imprevisibilidade da
duragdo’, Bergson entdo, no seu universo filosofico, aproxima a arte da vida e da natureza.

Os grandes pintores sdo homens aos quais sobrevém certa visdo das coisas,
que se tornou ou se tornara a visdao de todos os homens. Um Corot, um

1 Nesta dissertacdo adotaremos o grifo para destacar as no¢des centrais do pensamento de Bergson.
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Turner, para sé citar esses, perceberam na natureza muitos aspectos que nao
notariamos sozinhos. (Ibidem, p.137)

Na sua obra 4 evolugdo criadora (2010), o filésofo ressalta uma questao central para
seu universo filosofico. “A vida ¢ invengdo” (BERGSON, 2010, p.38). E inerente ao evoluir
da vida o processo de criar. De tal maneira que podemos nos perguntar se a cria¢do artistica ¢
andloga a natureza criadora da vida. Sera a arte e a criacdo artistica, no pensamento
bergsoniano, essencial para a evolugcao humana? O processo criador do artista ¢ equivalente a
poténcia criadora da vida? A arte, assim como a criacdo do mundo e de seres vivos, ¢ a
expressdo da propria realidade em continuo devir? Sdo perguntas que Bergson ndo esclarece
de forma explicita, mas o essencial nos foi dado, ao ponto de podermos investigar algumas
semelhancas e diferencas entre estas duas criagdes: arte ¢ natureza.

Ao nos debrugarmos sobre sua obra, notamos que sao inimeras as alusdes a musica, a
poesia, a fotografia, ao artista, a criacdo artistica, seja por meio de metaforas ou por uso de
imagens poéticas, denotando um certo protagonismo da arte no pensamento do filosofo.
Apesar disso, Bergson ndo formula uma teoria e sequer dedica uma das suas obras ao tema. A
primeira vista, poderiamos inferir que a arte nao ¢ objeto de sua filosofia, mas logo
percebemos o equivoco desta conclusdo, ja que um dos meios pelos quais o filosofo
fundamentard a sua tese de conhecimento do real e da evolugdo criadora da natureza ¢ pelas

mencoes a arte.

O nosso olho distingue os tragos do ser vivo, mas justapostos uns aos outros
e ndo organizados entre si. Mas escapa-lhe a inten¢do da vida, o movimento
simples que corre pelas linhas, que as liga umas as outras e lhes da sentido. E
essa inten¢do que o artista visa apreender recolocando-se no interior do
objeto por uma espécie de simpatia, eliminando, por um esfor¢o de intuicéo,
a barreira que o espago interpde entre ele e o modelo. E certo que a intuigdo
estética, como alias a percepgdo externa, s6 atinge o individual. Mas
podemos conceber uma procura orientada no mesmo sentido que a arte, ¢
que teria como objetivo a vida em geral [...] (Ibidem, p. 197)

Na obra citada, Bergson se dedica a argumentar sobre os motivos da evolugao da vida
ndo ser por uma determinagdo € muito menos por um acaso. Ele argumenta que toda a vida ¢ a
busca da realizagdo do espirito na matéria, ou seja, hd uma tensao entre os caminhos que o eld
vital se langa, desde seu impulso inicial, e aquilo que a concretude deixa vir a tona, superado

seus limites da fixidez. O espirito quer sempre marchar, mas a matéria interrompe seu avango,
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e nesse embate surge a vida. Na natureza, essa realizagcdo se da por uma criacao espontanea de
formas que, a medida que avanga, cria, se adapta, vencendo as resisténcias, enquanto que na
experiéncia da consciéncia ¢ mais comum relacionar os objetos que ja estdo dados, visando a
acdo e acabando por ndo inventar algo genuinamente novo.

O filosofo argumenta que ¢ possivel superar esta aparente dificuldade da consciéncia
de inovar e se aproximar da espontaneidade da vida. A consciéncia artistica, para Bergson, ¢
uma evidéncia desta possibilidade. Devido a sua distragdo das coisas praticas, o artista beira a
fluidez do real e cria algo novo e imprevisivel. Ele ndo olha para a vida com interesse pela
acdo e por isso € capaz de captar o que ha de singular nela. Se fossemos todos artistas, nossa
consciéncia encontraria a esséncia da vida com naturalidade, mas ndo somos, portanto,
enquanto que a vida se cria fluidamente, a consciéncia precisara de um esfor¢o para
ultrapassar o lugar comum.“Existe, com efeito, hd séculos, homens cuja fungdo ¢ justamente
ver ¢ nos fazer ver o que ndés ndo percebemos naturalmente. Estes sdo os artistas.”
(BERGSON, 2006, p. 149) Esse esfor¢o para apreender o vital e unico, tdo natural nos
artistas, ¢ uma forma de conhecer a realidade que Bergson chama de intuicdo.

Com efeito, ndo s6 os artistas, mas também os filésofos, por motivos distintos, e cada
um ao seu modo, possuem a faculdade de apreender a vida por dentro, escapando dos ajustes,
por vezes necessarios, as convengdes e questdes praticas do cotidiano. Entdo, um caminho
possivel para se pensar a apreensdo da realidade pelos artistas, em Bergson, percorrido por
muitos dos seus comentadores, ¢ o da aproximag¢@o com a filosofia naquilo que ¢ o centro da
doutrina bergsoniana, a intui¢do da dura¢do. Ambas, filosofia e arte, ultrapassam as
percepgdes comuns em busca de verdades e significacdes que as fazem superar a fixacao do
real em molduras e conceitos, coincidindo por fim, com a durag¢do, que € esse continuo devir
da vida.

Se por um lado, ha uma aproximagao entre arte e filosofia em funcao da duracgdo, por
outro, o distanciamento se faz pela critica que Bergson tece ao discurso filosofico, de tal
maneira, que por vezes, nos parece que esse ¢ o motivo por tras das alusdes a atividade do
artista no corpo de sua obra: servir de pardmetro para o filosofar. De toda forma, além da

aproximacao da criacdo artistica e a natureza, serd também através destas diferencas entre a
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matéria da arte e da filosofia que poderemos empreender uma investigacao sobre a expressao
do artista.
“O que mais tem faltado a filosofia ¢ a precisdo.” (BERGSON, 2006, p.101) E assim
que Bergson inicia a critica ao discurso filoséfico do seu tempo na obra O Pensamento e o
Movente (2006). Para o pensador, os conceitos filoséficos sdo tdo abstratos que ndo se
aplicam somente ao objeto estudado, mas sim a uma vastidao de coisas “possiveis, € mesmo o
impossivel, ao lado do real”.(Ibidem) O motivo do descompasso com a realidade ¢ que a
tarefa da inteligéncia ¢ fixar a fluidez do real para agir sobre ele, de tal maneira que analisa e
rodeia, mas nunca chega a coincidir com a singularidade de cada coisa. Uma filosofia voltada
ao conhecimento intelectual ndo trata do real como algo que dura, num continuo vir a ser, mas
sim como uma artificial soma de intervalos justapostos.
Constato de inicio que passo de um estado para outro. Tenho calor ou tenho
frio, estou alegre ou estou triste, trabalho ou ndo fago nada, olho aquilo que
me cerca ou penso em outra coisa. Sensagdes, sentimentos, volicdes e
representacoes sdo modificacdes entre as quais a minha existéncia se partilha
e que a tingem ora de uma cor, ora de outra. Assim, mudo constantemente.
[...] Com efeito, falo de cada um dos meus estados como se cle constituisse

um bloco. [...] Se um estado de alma deixasse de variar, a sua duracio
deixaria de existir. [...]” (Ibidem, p.15).

A filosofia capaz de apreender o absoluto das coisas, para Bergson, ¢ a metafisica, pois
o “filosofar consiste em se colocar no proprio objeto por um esfor¢o de intui¢do.” (Ibidem, p.
25). Assim, Bergson estabelece ndo s6 o que visa a filosofia mas também um método para se
chegar a este objetivo. A intui¢do ¢ o método filoséfico bergsoniano de precisdo que na
metafisica resulta no conhecimento do ser, enquanto que na arte possibilitara a propria criagao
artistica.

Mas como intuir essa realidade que muda o tempo todo? Tal como aparece a nogdo de
duragdo, a vida no continuo devir, na filosofia bergsoniana, nota-se que o proprio filésofo a
intuiu. Muitos sdo os comentadores de Bergson que se debrucam sobre esta questao chave de
sua filosofia. Deleuze em sua obra O Bergsonismo (1999) propde algumas etapas deste
método, mas ao mesmo tempo ndo deixa de destacar que todo método ¢ fundamentalmente

analitico de tal maneira que parece uma tentativa de aprisionamento da intuicdo em estados
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fixos, justamente o oposto do que Bergson propde quando fala dessa faculdade de
conhecimento capaz de nos colocar diretamente no real.

De certo que, se ha este debate sobre um método para a intuicdo filosédfica, o que
podemos dizer sobre a intui¢do do artista? Nesta dissertacdo, adotaremos a afirmacgdo de
Coelho (1999, p.154), quando afirma que em Bergson o ato do artista ndo “pode ser
caracterizado como metodico”. Ele assume contornos irracionais € espontaneos, pois o artista
intui a duragdo interior mas coincide com a dura¢do das coisas da vida através de uma
simpatia, uma coincidéncia com algo além dele mesmo.

E aqui que o caminho da arte e da filosofia comecam a se distinguir. Mesmo que haja
algo em comum entre aquilo que a criacdo artistica expressa e o foco da filosofia, cada uma
possui sua identidade, como diz Leopoldo e Silva (1994, p. 141), “O romance ndo precisa da
filosofia para expressar ideia, assim como a filosofia ndo necessita torna-se poesia para
estudar a Alma.” A atitude intuitiva do filésofo e do artista sdo diferentes na medida que o
filosofo investiga o ser e o artista distraidamente encontra-se com ele. O filosofo nao tem a
necessidade imediata de transpor sua investiga¢do intuitiva em matéria, enquanto que o artista
anseia pela criagao.

E por nos proporcionar esta espécie de excedente de percepcio e de
compreensdo sobre o mundo e sobre nos que a obra de arte se faz portadora
de saber, ¢ ¢ isto que a aproxima da filosofia, guardada sempre a distancia

entre os dois modos de apreensdo e de expressdo da verdade em diferentes
géneros de discurso. (LEOPOLDO E SILVA, 1996, p. 142)

Quanto a expressdo do que foi intuido, para Bergson, o artista ¢ mais bem-sucedido
nas criacdes materiais do que o filésofo no seu discurso, em virtude da adog¢do da linguagem
que melhor expressa a duragdo: a poético metaforica. Resta ao filosofo o esforco, nao so6 de
inverter o trabalho do pensamento, como também de superar os limites da linguagem
conceitual, que aprisiona, estagna, fixa aquilo que ndo ¢ fixo, imobiliza aquilo que ndo ¢
imovel.

Nao ¢ o caso de afirmar que dentro do universo do pensamento bergsoniano a filosofia
torna-se literatura, como destaca Johanson (2005), e como adotaremos nesta dissertagao, mas
da expressao do intuir artistico torna-se parametro para o discurso filosofico. De toda maneira,

nos dedicaremos no escopo deste trabalho a infuicdo e a expressdo artistica, € somente por
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este sentido € que nos debrugaremos sobre a questdo da tarefa do filosofo: quando for possivel
extrair reflexdes sobre a arte a luz da filosofia bergsoniana a partir deste embate.

Se por um lado, investigaremos a expressdo da arte a partir das diferencas para o
discurso filosofico, por outro, podemos inferir que a propria expressdo material das criagdes
da natureza sdao referéncias para a obra do artista, tendo em vista que assim como para a
filosofia a linguagem tem seus obstaculos, para o artista a matéria, apesar da predilecdo de
Bergson a linguagem poético metaforica, também ndo facilita a sua elaboracdo. Na natureza,
as tensdes entre o que a marcha da vida e a fixidez da matéria parecem ndo impedir a notoria
fluidez com que as mudancas acontecem e as espécies se criam.

Mas se a natureza, visto assim aparentemente, nos parece tao eficaz em evoluir e criar
porque isto ndo nos basta? Porque, o que € como o artista cria? Serd a criagdo artistica uma
representacdo mau acabada da natureza? Serd a obra de arte uma resposta inttil do artista a
sua experiéncia de mundo?

O objetivo desta dissertagdao, portanto, ¢ investigar o carater distintivo da cria¢ao
artistica, desde a intui¢do até a expressdo a luz da filosofia bergsoniana. Para superar a
auséncia de um corpo teérico acabado sobre o tema, partiremos do que ha em comum, e
também nas diferengas, nas mengoes a arte, a natureza criadora da vida e a filosofia.

Para isto, o primeiro capitulo serd dedicado a tese bergsoniana de teoria do
conhecimento aliado a teoria da evolugdo da vida, a evolucdo criadora, ¢ as alusdes de
Bergson a criacdo artistica, buscando semelhancas e diferencas. Analisaremos também os
caminhos distintos que arte e natureza percorrem no seu processo criador a partir do que
Bergson elucida sobre instinto, inteligéncia e intui¢do.

No segundo capitulo nos dedicaremos a estratégias formais para que seja possivel um
artista criar: a intui¢do. Partindo do centro da filosofia bergsoniana, a intui¢do da duragao,
analisaremos convergéncias e divergéncias entre a intuicdo filosoéfica e a artistica, a fim de
compreender a apreensao da realidade movente expressa nas obras de arte. Nos debrucaremos
também sobre a discussdo entre seus comentadores da infui¢do como método, haja vista que
para se chegar ao real, o artista precisa de um fio que o conduza. E, para além de intuir o
espirito, o artista também necessita ir além de si mesmo, de sua interioridade, para encontrar-

se com o amago das coisas da vida, e para isto, refletiremos sobre a nogao de simpatia.
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O terceiro e ultimo capitulo visa compreender a expressao artistica, o jorro do espirito
na matéria. Na filosofia bergsoniana, o artista surge como aquele que intui e expressa a
realidade movente numa criagdo material, a obra. Nos dedicaremos a analisar que, ndo sem
esfor¢o, ndo sem obstaculos, o artista também torna-se artifice quando fabrica e organiza
aquilo que intuiu para que outros também possam perceber, assim como ele, a vida em sua
profundidade e vitalidade. Nos debrugaremos também sobre o problema dos limites da
linguagem e a melhor forma de expressar uma realidade que dura, a saber, a poético
metaforica. Analisaremos em que medida cada obra de arte ¢ um diferente jorro que a vida
tomou, lhe outorgando ndo s6 o status de expressao de uma certa dura¢do mas também uma
individuacdao ou autonomia. Sera através deste olhar para a criagdo que trataremos sobre o
sentimento estético proposto por Bergson, que sugerido pelos artistas, consegue imprimir nos
demais uma percepgdo sensivel do mundo. E por fim, analisaremos algumas obras de arte
buscando na produgdo artistica alguma afinidade e pertinéncia das reflexdes de Bergson

acerca da arte.
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1. PRIMEIRO CAPITULO | O CRIAR: ARTE E NATUREZA

“Poderiamos dizer acerca da vida, como acerca da consciéncia, que ela cria algo a

cada instante.” (BERGSON, 2010, p.31)

1.1. A colocaciio do problema | Evoluir ¢ criar

Em um livro dificil de ser encontrado, Arquitetura (2006), o autor menos conhecido do
projeto de Brasilia, Lucio Costa, resgata a criagdo do plano piloto por ocasido do concurso
para constru¢do da nova capital do Brasil. O arquiteto e urbanista pede desculpas a direcdo da
Companhia Urbanizadora e a Comissdo Julgadora pois ndo pretendia competir ja que nao
possuia escritorio nem condic¢des técnicas para execucdo, mas gostaria de sugerir um projeto.
Em suas palavras, “apenas me desvencilho de uma solugdo possivel, que nao foi procurada
mas surgiu, por assim dizer, ja pronta.” (COSTA, 2006, p. 117) e ele continuou na
justificativa, “se a sugestdo ¢ valida, estes dados, conquanto sumarios na sua aparéncia, ja
serdo suficientes, pois revelardo que, apesar da espontaneidade original, ela foi, depois,
intensamente pensada e resolvida;” (Ibidem) Disto se segue a explicacdo de todo seu projeto,
desde o tomar posse do espaco formando uma cruz, a pensar a cidade como organismo cuja
ordem e vida promoveriam cultura e eficiéncia, a criagdo de seus eixos monumentais para
denotar sentido e importancia, a relacdo com a natureza, até as quadras de moradia e de
comércio e os nomes das pracas e ruas. Depois de toda uma detalhada e nitidamente pensada
descrigcdo com 23 topicos, o urbanista termina enaltecendo a simplicidade e clareza da solugcao
do projeto que viria a ser reconhecido mundialmente.

Salta aos olhos o impulso inicial do urbanista, a inovacdo de sua criagdo, o esforco
para elaborar, organizar e fabricar, o que intuiu em um projeto possivel de ser realizado
materialmente e, at¢ um certo desapego ao resultado da concorréncia, desde que ao menos
conseguisse expressar a ideia que lhe surgira “ja pronta”. (Ibidem).

Mas afinal, o que € esse avango e inovacao promovidos pelo espanto inicial de um
artista? Quantos sao os relatos, ao longo da historia, em que um ato criador mudou os rumos
nao sO na arte, mas também na filosofia e na ciéncia, ao propor uma novidade? Na filosofia de
Bergson, a realidade estd sempre mudando, sempre em movimento, € por isso, € necessario

criar para continuar adaptando esse impulso vital em materialidades. O que se segue ¢ que
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todo ato criador, e portanto também a criacdo artistica, possuem um carater distintivo em sua
filosofia. Brasilia, uma cidade inventada, a sua maneira e por seu turno, instaurou novidade,
abalando nossas concepcdes de arquitetura e urbanismo ao nos fazer ultrapassar os limites da

relacdo com o espaco.

Alegar-se-a em vdo que esse salto adiante ndo supde atrds dele nenhum
esforco criador, que ndo ha aqui uma invengao comparavel a do artista. Fazé-
lo seria esquecer que a maior parte das grandes reformas realizadas
pareceram ser irrealizaveis no inicio e que, com efeito, o eram. Elas sé
podiam ser realizadas em uma sociedade na qual o estado de alma ja tivesse
sido aquele que elas deviam induzir por meio de sua realizagdo. Contudo,
havia um circulo do qual ndo escapariamos se uma ou varias almas
privilegiadas, tendo dilatado nelas mesmas a alma social, ndo o tivessem
rompido, arrastando a sociedade atras de si. Ora, eia 0 milagre mesmo da
criacgdo artistica.[...] (BERGSON, 2005, p.1038)

Para Bergson, n6és podemos conhecer a vida de duas maneiras, olhando de fora e
descrevendo suas intimeras partes ou adentrando no seu &mago e constatando a simplicidade e
imprevisibilidade com que a evolugao continuamente ocorre. Essa ultima € o que explicaria a
criacdo, a novidade, o espanto dos visiondrios artistas, filosofos e cientistas que mudaram a
historia, tese que foi elaborada principalmente em sua obra A evolugdo criadora (2010) onde
o fildsofo propde um encontro entre essa teoria de conhecimento e a sua teoria sobre a vida.

A vida procede desde um impulso inicial, ela vital, que ganha dire¢des diferentes a
medida que avanga no tempo, enquanto enfrenta os obstaculos de adaptagdo a uma matéria
que quer permanecer a mesma. Com efeito, Bergson se opde as teses de que a vida vai se
adaptando acidentalmente as circunstancias numa selecdo natural, mecanismo, e também a de
que ja existe um plano com tudo dado que a evolucdo vai cumprindo, finalismo. Ele
argumenta que ha uma inventividade que ja esta contida na evolu¢ao como virtualidade, e que
de fato, ndo sdo as circunstancias externas as causas da evolugdo, pois “dissimula-se uma
causa interior. A evolugdo do ser vivo, como a do embrido, implica um registro continuo da
durag¢do, uma persisténcia do passado no presente.” (BERGSON, 2010, p. 21)

A vida, desde suas origens, ¢ a continuagdo de um s6 ¢ mesmo eld que se
dividiu entre linhas de evolugdo divergentes. Algo cresceu, algo se
desenvolveu por uma série de adigdes que foram todas elas criagdes. E
exatamente esse desenvolvimento que levou a se dissociarem as tendéncias

que ndo podiam crescer além de um certo ponto sem se tornarem
incompativeis entre si. (Ibidem, p. 58)
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As dissociagoes, os desdobramentos que a vida se langa denotam, para Bergson, uma
presenca de varias tendéncias opostas no eld vital que uma hora se atualiza, outra se retrai, €
justamente por isso, a criagdo ndo se da de forma infinita e ilimitada, porque a for¢a com que
avanga ¢ restringida pelo movimento inverso. Colocando em outros termos, ¢ como se a vida
quisesse ir longe mas quando se depara com a matéria, cede, se contem, se adapta, tomando
diversas direcdes, por vezes contrarias ao proprio movimento da vida, mas que isto sO ¢
possivel porque todas estas tendéncias ja eram possibilidades no virtual.

O movimento evolutivo seria coisa simples, seria coisa rapida determinar
sua diregdo, se a vida descrevesse uma trajetoria Gnica, comparavel a de uma
bala maci¢a lancada por um canhdo. Mas lidamos aqui com um obus que
imediatamente explodiu em fragmentos, os quais sendo eles proprios
espécies de obuses, explodiram por sua vez em fragmentos destinados a

novamente explodirem e assim por diante, durante muito tempo. (Ibidem,
p.107)

A natureza e sua diversidade de espécies e individuos resulta desta tensdo entre a
matéria e o impulso da vida. Ao resistir ao eld, a matéria ¢ ao mesmo tempo aquilo que
possibilita e o que limita a realizagao da vida, atualizando aquilo que antes estava somente na
virtualidade. Ou seja, “a vida seria impossivel se o determinismo a que a matéria obedece nao
pudesse afrouxar seu rigor.” (BERGSON, 1989, p. 13)

Imaginemos que, em vez de se mover no ar, minha mao tenha de atravessar
uma quantidade de limalha de ferro que se comprime e resiste a medida que
progride. Em um determinado momento minha mao tera esgotado o seu
esforco e, nesse momento preciso, os graos de limalha ter-se-3o justaposto e
coordenado em uma forma determinada, exatamente a da méo que se detém
e de uma parte do brago. (Ibidem, p.103)

Nesse exemplo, a limalha de ferro evidencia a matéria que resiste ao impulso da vida,
um obstaculo que possibilita a criacdo de diversas formas. Ou seja, parafraseando Bergson, a
vida ¢ agdo sobre a matéria, criando formas imprevisiveis e inéditas, ja que o tempo avanca.
Para o filésofo, a consciéncia por um habito, tende a se fixar nessas formas numa tentativa de
solucionar as adversidades que surgem quando lidamos com a espontaneidade e
imprevisibilidade da realidade, mas isto nos impede de ver que a vida cria continuamente, que
muda a todo instante.

Todas as fotografias de uma cidade, tomadas de todos os pontos de vista
possiveis, poderdo se completar indefinidamente umas as outras, porém nao
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equivalem nunca a este exemplar em relevo que é a cidade por onde
caminhamos. (Ibidem, p. 14)

Nosso habito de pensar a vida procede como estas fotografias de uma cidade,
estagnamos a realidade, compartimentamos para compreendé-la, mas ao fazer isto, deixamos
escapar aquilo que ¢ vital, sua continuidade. Ou seja, conhecemos a vida através de esquemas
e ndo em sua fluidez e integridade. A consequéncia desta nossa incapacidade de apreender a
realidade como algo fluido ¢ a estagnacdo da nossa percepgao sobre a vida e sobre noés
mesmos.

Porém a consciéncia quando cria algo novo, quando ultrapassa os esquemas do
cotidiano, se assemelha ao impulso criador da vida, de tal maneira que, muitas sdo as alusdes
de Bergson a consciéncia artistica para ilustrar como a evolugdo da vida se da por criagao.
Vejamos o seu célebre exemplo da criacao de um olho pela natureza. Para Bergson, explica-se
a formacao de um olho descrevendo as inumeras partes que o compdem e suas fungdes. Mas
isto ¢ uma mera analise que nunca se aproxima do ato simples da natureza ao crid-lo ou ao
fato simples que € a visdo — eu abro os olhos e vejo. Assim também ¢ a criagdo de um artista:

Se pudéssemos entrar em comunicacdo imediata com as coisas € nos
proprios, julgo bem que a arte seria inutil, ou melhor, todos seriamos artistas,

porquanto nossa alma vibraria entdo continuamente em unissono com a
natureza.” (BERGSON, 2006, p.149)

Uma criagdo artistica sera bem-sucedida na justa medida em que no processo de sua
criagdo conseguiu expressar num ato simples o inédito, resultado da coincidéncia da
consciéncia do artista com o eld vital. Portanto, nessa doutrina filosofica, a arte se aproxima
da vida sendo uma possibilidade de conhecé-la com maior profundidade e simplicidade.
Resta-nos saber se esta coincidéncia com o eld impacta somente o processo criador ou
também a propria obra. Ou seja, uma obra de arte ¢ semelhante a criagdo da vida, a propria
natureza? A arte imita a vida? A obra do artista, na filosofia bergsoniana, ganha status de

verdade, de realidade? Ela ¢ o proprio ela vital expresso na matéria?

Seja ainda um personagem de romance do qual me contam aventuras. O
romancista podera multiplicar os tragos de carater, fazer seu heroi falar e agir
tanto quanto lhe aprouver; nada disso ira valer o sentimento simples ¢
indivisivel que eu experimentaria caso coincidisse por um instante com o
proprio personagem. Entdo, parecer-me iam fluir naturalmente, como que da
fonte, as agdes, os gestos ¢ as palavras. (Ibidem, p.185)
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Ao que aparece, levando em conta as inimeras meng¢des de Bergson a criagdo na arte e
na natureza, no ambito da criagdo artistica o eld procede com mais intensidade do que em
outras agdes humanas, porém nao sem esfor¢os. No artista, por ter um certo desprendimento
as questdes praticas da vida, a consciéncia ndo se aprisiona tanto aos esquemas e formas ja
estabelecidas, e por isso consegue ultrapassar a percep¢do comum, COmo nos mostra a poetisa
Adélia Prado (1991, p.31) neste trecho do poema Paixdo, “De vez em quando Deus me tira a
poesia. Olho pedra, vejo pedra mesmo.” Entretanto, a vida, sem qualquer tipo de
aprisionamento, vence os obstaculos, jorra espontaneamente, criando as formas da natureza.

A arte, na filosofia bergsoniana em particular, promove uma percep¢ao expandida da
vida, uma superacao do senso comum, de tal maneira que revela-se um parametro de como
intuir a realidade, nos fazendo ultrapassar o conhecimento que temos de nds mesmo e do
continuo devir da vida. Podemos dizer que na arte, a criagdo gera as obras artisticas, e na vida,
as diferentes formas na natureza.

Para além do artista superar o comum para conhecer essa realidade que esta sempre
mudando, Bergson aponta também para a dificuldade de expressa-la. Por isso o fildsofo alerta
que ha sempre um descompasso entre a realidade que muda o tempo todo e as formas que
utilizamos para compreendé-la, pois a vida ndo cabe em molduras. “Em vao enquadramos o
vivo em tais e tais molduras. Mas todas as molduras se quebram, pois sdo estreitas demais,
rigidas demais, sobretudo para o que queremos colocar nelas.” (BERGSON, 2010, p. 8).

A linguagem tem seus limites, pois ao tentar enquadrar a vida em conceitos, em
simbolos, deixamos de fora o que ela tem de Unico, ja que ¢ caracteristica de toda linguagem
simbolica reforcar o que ha em comum entre o objeto representado e as outras coisas ao redor.
Essas limitacdes, na arte, resultardao num esfor¢co continuo do artista de elaborar sua criagao
com a expressdo mais apropriada. Lembramos novamente o relato do arquiteto Lucio Costa
na criagdo de Brasilia, muito semelhante as mengdes a outros grandes artistas feitas por
Bergson ao longo de sua obra:

O que ha de mais construido, de mais sabiamente engendrado do que uma
sinfonia de Beethoven? Mas ao longo de todo o seu trabalho de arranjo, de
rearranjo ¢ de escolha, que se desenvolvia no plano intelectual, o musico

regressava a um ponto situado fora deste plano para ai buscar a aceitacdo ou
a recusa, a dire¢do, a inspiragdo: neste ponto alojava-se uma indivisivel
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emogdo que a inteligéncia auxiliava, sem duvida, a explicitar em musica,
mas que era mais do que musica e mais do que inteligéncia (BERGSON,
2005, p.268)

Diante de tamanha tarefa, essa, a da arte, Bergson deixou uma lacuna ao ndo formular
um conjunto sistematico de ideias acerca da criag@o artistica, sendo um debate comum entre
seus comentadores a possibilidade ou ndo de uma estética bergsoniana. A titulo de preambulo,
a questdo estética nao sera nosso objetivo. Nos dedicaremos, no escopo desta dissertagao a
refletir sobre a criagdo artistica enquanto ela se faz, percorrendo desde a intuicdo até a
expressdo. Atravessaremos portanto, ao longo desta dissertacdo, o desafio de refletir sobre a
arte, dentro de um universo tedrico que nao propde conceitos, nem se fundamenta em
pensamentos habituais, interessando mais como, o que e porque o artista intui. Como ¢ a
expressao da arte? Como ela nos faz ir além de n6s mesmos coincidindo com uma percepgao
sensivel e expandida do mundo? A criagdo artistica ¢ um correlato da criagdo da vida? E serd a

arte essencial para a evolucao da consciéncia humana?

1.2. A arte imita a vida | O ato criador

Dizer que a arte imita a vida, referindo-se a expressdo material da cria¢do, a obra, nos
leva a concluir que a imitagdo do artista ¢ uma representagdo daquilo que ele apreendeu da
natureza. Ou seja, que naquele instante, estagnado o fluxo continuo da vida, o artista fixou
algo da natureza que sera representado na arte. Que um quadro de Monet, por exemplo, ¢ uma
mera representagdo de um jardim em Giverny. Pressuposto que vai na contramao da doutrina
bergsoniana de continua criagdo de novidades.

Outra coisa bem diferente ¢ dizer que a artista imita o proprio ato criador da vida, pois
¢ um participante da evolugao criadora, ndo mais um mero imitador de algo que ja existe, mas
sim criador de algo novo, inédito. Dito deste forma, o jardim e a pintura de Monet, por
exemplo, sdo coisas diferentes mas que se aproximam na expressao justamente porque ambos
sdo criacdes que nos remetem a realidade.

Ao longo de sua obra 4 evolu¢do criadora (2010), Bergson aponta o movimento
simples que a vida faz ao criar devido a necessidade de adaptagdo do espirito a matéria. Em

contrapartida, alerta para a complexidade originada pela compreensao intelectual de todas as
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coisas, de tal maneira que uma representacdo - a imitagdo da mera expressdo material -
demonstra-se sempre multipla, complexa e sem precisao, enquanto que um ato criador, seja da
vida ou mesmo do artista, aproxima a criagao do real com simplicidade e unidade.

Voltemos ao exemplo do olho. Do ponto de vista de quem vé, ¢ um ato simples que
requer somente abrir os olhos, enquanto que do ponto de vista do intelecto humano, a visao ¢
o resultado de uma complexidade de estruturas, como cornea, iris, cristalino, etc, de
funcionamentos distintos. Em outro momento, Bergson exemplifica o quanto ¢ simples o ato
de acenar para quem levanta a mao, mas para quem for descrever o movimento, olhando de
fora, isto se tornara uma mensuracao infinita da posi¢ao do brago no tempo e no espago.

Assim, Bergson destaca, quanto mais distante do ato criador original mais
necessitaremos de subdivisdes, representagdes, relagdes entre partes, “pois a mesma
indivisibilidade do real continua a planar sobre a crescente multiplicidade dos elementos
simbolicos em que a decompds a dispersao da atengdao” (BERGSON, 2010, p.215). A
complexidade demonstra entdo uma tentativa de reconstruir, de copiar, de imitar, de
representar algo que a vida criou num ato simples.

Tanto mecanicismo quanto finalismo [...] atribuem a natureza o mais
formidavel dos trabalhos de Hércules, pretendendo que ela tenha elevado até
o ato simples de visdo uma infinidade de elementos infinitamente
complicados, quando, afinal, a natureza ndo teve mais dificuldade em fazer o
olho do que eu tenho em erguer a minha méao. O seu ato simples dividiu-se
automaticamente numa infinidade de elementos que se achardo coordenados

a uma ideia Unica, tal como 0 movimento da minha mao deixou de lado uma
infinidade de pontos que satisfazem a mesma equagdo” (Ibidem, p.116)

O processo criador da arte, na filosofia bergsoniana, vai na contramao de uma pretensa
representacao. Bergson demonstra isto no exemplo do processo de criacdo da pintura. Ele
comenta que se quisermos imitar um quadro de um artista poderiamos reconstrui-lo em
mosaicos, dividir sua superficie em pequenas partes € quanto mais subdivisdes mais
facilmente poderiamos copid-lo. Mas isto ndo nos levaria a intui¢do original do artista, sequer
a emocdo impressa em suas pinceladas, a emoc¢do criadora. Estariamos complicando um
processo que para o artista foi um ato simples com o pincel, a tela e a composi¢do das cores.

Estariamos meramente imitando, representando algo que ja existe.
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Um artista de génio pintou uma figura sobre a tela. Podemos imitar seu
quadro com pastilhas de mosaico multicoloridas. E reproduziriamos tanto
melhor as curvas e as nuangas do modelo quanto menores, mais numerosas,
mais variegadas no tom forem nossas pastilhas. Mas seria preciso uma
infinidade de elementos infinitamente pequenos, apresentando uma
infinidade de nuangas, para obter o exato equivalente dessa figura que o
artista concebeu como uma simples e quis transportar em bloco para a tela, e
que ¢ a obra tanto mais consumada quanto mais aparece como a projecdo de
uma intui¢do indivisivel. (Ibidem, p.98)

A obra artistica, nesse caso, retomando o exemplo de Monet, ndo ¢ mais um jardim de
Giverny e sim uma expressdo da emocdo criadora do pintor francés ao intuir aquela
realidade. Como nos diz Leopoldo e Silva (1994, p. 324), “o ‘mundo’ do artista reflete o
mundo real na medida que a esséncia do mundo real ¢ criacdo, e a arte, no que tem de
atividade (produgdo), ¢ recriagdo do movimento criador.” Assim como a vida, a criagdo
artistica, instauradora de novidade, cria a partir da apreensdo do eld vital, gerando formas
inéditas e atualizadas no tempo sempre em marcha. Somente quando hé este encontro com a
realidade continua ¢ que ocorre o espanto original do artista, algo que poderiamos chamar
também de inspiracao.

Que a musica exprima a alegria, a tristeza, a piedade, a simpatia; somos a
cada instante aquilo que ela exprime. Ndo somente nds, mas muitos outros,
mas também todos os outros. Quando a musica chora, é a humanidade, a
natureza inteira que chora com ela. Na verdade, ela ndo introduz tais
sentimentos em nds. Antes, somos nos que somos introduzidos neles, como

transeuntes que fossem empurrados para dentro uma danca. (BERGSON,
2005, p.108)

O movimento de diferenciacdo e instauragdo de novidades ¢ possivel pois a propria
evolucdo vital procede assim desde seu eld, como dissemos, de maneira que o artista,
coincidindo com a realidade e enfrentando os obstidculos da matéria para expressar sua
inspiracao, imita o processo criador da vida, o que impede que cada obra seja uma mera copia
de outra criagdo artistica ou mesmo de outra forma da natureza. Assim, explica-se porque o
Jardim de Giveny e a pintura de Monet sdo coisas diferentes. O primeiro ¢ uma criagdo
espontanea da natureza realizada numa certa composi¢ao entre espirito € matéria. A segunda ¢

fruto de uma consciéncia que superou a percep¢ao comum € por i1sso pode criar.
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Este impulso, uma vez recebido, langa o espirito num caminho em que ele
reencontra todas as informagdes que havia recolhido e outros detalhes ainda;
este impulso se desenvolve, se analisa a si mesmo, em termos cuja
enumeracdo prosseguiria infinitamente; quanto mais longe se vai, mais se
descobre, jamais chegaremos a dizer tudo: e entretanto, se nos voltarmos
bruscamente para o impulso que sentimos atras de nos para apreendé-lo, ele
escapa; pois ndo era uma coisa, mas uma incitagdo de movimento, e se bem
podendo tornar-se indefinidamente extenso, é a propria simplicidade.
(BERGSON, 1989, 142)

Portanto, quanto mais proximo de uma imita¢do do processo criador da vida o artista
estiver, mais originalidade e simplicidade sua obra alcancara, e quanto mais distante, mais
esfor¢o para elaborar e expressar em uma obra de arte a emogao criadora. Como diz o critico
literario e comentador Thibaudet (1923, T.II, p.53) sobre a criacdo artistica, “ela pode estar
bem préxima do primeiro, como o Satyre de Victor Hugo, escrito inteiramente em quatro ou
cinco manhas de inspiragdo, ou ser muito proxima do ultimo, como uma tragédia de Voltaire,

feita aos centdes.”

Quem quer que tenha se dedicado a literatura sabe a diferenga entre aquela
em que a inteligéncia foi deixada a si mesma e aquela que consume o fogo
de uma emocdo original, nascida de uma consciéncia entre o autor ¢ seu
tema, isto €, de uma intui¢do. (BERGSON, 2005, p. 114)

Assim o artista também toma conhecimento da sua criagdo através de sua obra.
“Criagdo, que significa antes de tudo emocao” (Ibidem, p. 113), através da sua emocao
criadora. Sempre deixando algo a ser revelado, nem tudo ¢ dito, pois a obra sempre estara
entre a realidade e a inspiracdo. A criagdo artistica ndo ¢ uma extensdo da realidade ou da
interioridade do artista, mas sim uma expressdao que se desprende do criador e que s se

conhece quando se realiza na matéria.

A musica, os estados de felicidade, a mitologia, os rostos trabalhados pelo
tempo, certos crepusculos e certos lugares querem nos dizer algo, ou algo
disseram que ndo deveriamos ter perdido, ou estdo a ponto de dizer algo;
essa iminéncia de uma revelagdo que ndo se produz ¢, quem sabe, o fato
estético. (BORGES, 2007, p.11)

“Acredito que acabaremos por achar evidente que o artista cria o possivel a0 mesmo
tempo que o real quando executa a sua obra.” (BERGSON, 2006, p.118). O artista também
lida, assim como a vida e a natureza criadora, com as tensdes de querer ir além e reter-se na

matéria e disso resulta a obra de arte. E essa realizagdo para o artista, em Bergson, ¢
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comparavel com uma alegria divina, nao se reduz aos sentimentos ou sequer procura elogios.

A expressao da emocao criadora, quanto mais proxima da intui¢do original do artista
mais lhe concedera seguranca sobre a exceléncia da sua obra quanto sua vitalidade, de tal
maneira que quando ndo hé o éxito o artista acaba por recorrer a aprovagao externa. Ou seja,
para o artista, sua criagdo, como maxima expressao de sua intuicdo, ¢ o que basta e quando

sua obra ndo apresenta este carater vital, ele a cerca da admiragao e validagao dos outros.

Mas aquele que esta certo, absolutamente certo, de ter produzido uma obra
viavel e duravel, este ndo tem mais nada a fazer com os elogios e sente-se
acima da gloria, porque ¢ criador, porque o sabe e porque a alegria que
experimenta ¢ uma alegria divina. (BERGSON, 2006, p.118)

E importante ressaltar que, para o filésofo da duracdo, nés so6 criamos porque somos
livres para tal. A consciéncia se liberta das convengdes do cotidiano e por isso ¢ capaz de
criar. Na parte final do seu primeiro livro, a saber, Ensaios sobre os dados imediatos de
consciéncia (1959), Bergson desenvolve suas consideracdes sobre a liberdade. Para
entendermos o processo criador como um exercicio de liberdade do artista, precisaremos
portanto empreender uma certa investigacdo sobre a diferenga entre a no¢ao de liberdade em
Bergson e sua critica ao conceito tradicional que para ele, ora decai para um determinismo,

ora para livre arbitrio.

1.3. O salto metafisico | Consciéncia e liberdade

Numa conferéncia de 1911 intitulada 4 consciéncia e a vida (2006), Bergson apresenta
0 que para ele seria uma direcdo para se pensar a consciéncia. Sem jamais defini-la, ele nos
alerta, “toda consciéncia é, pois, memoria. (...) E o traco de unido entre o que foi ¢ o que sera,
uma ponte entre o passado e o futuro” (BERGSON, 2006, pg.71) e que parece “verossimil
que a consciéncia, originalmente imanente a tudo o que vive, se entorpece quando ndo ha
mais movimento espontaneo e se exalta quando a vida se apoia na atividade livre.” (ibidem)
No ser humano, a consciéncia ¢ evidente em momentos de liberdade e espontaneidade, mas se
retira quando no automatismo e na alienacgdo. Isto acontece porque, segundo Bergson, temos
um excelente 6rgao de escolher: o cérebro, evoluido dessa forma a partir das diferenciacdes
do eld. Assim, somente na consciéncia humana, justamente pela possibilidade de escolher, ¢é

que torna-se possivel a liberdade e a criacao.
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A liberdade em Bergson ndo aparece como uma decisao a ser tomada entre duas
possibilidades, onde uma opcao prevalece devido a sua forga. Se fosse assim a agdo humana
nunca seria realmente livre, mas sempre sujeita a légica da matéria — entre duas possibilidades
concretas restaria ao ser humano escolher uma. Ao contrario disto, o ato livre é uma
consequéncia de quando nossas escolhas refletem a totalidade de nosso Eu, de modo que
criamos sempre nossas decisdes, habitos, intengdes, € a n6s mesmos. E nesse sentido, um
homem livre aproxima-se do homem criador. “Somos livres quando nossos atos emanam de
toda nossa personalidade, quando a exprimem, quando com ela tem a indefinivel semelhanca
que por vezes se encontra entre a obra e o artista.” (BERGSON, 1959, p.129). O que nds
somos persiste na duragdo por um ato de liberdade. Vamos moldando a matéria nesse embate
entre perdurar e parar diante de seus obstadculos. Quanto mais superamos as barreiras, mais
inserimos liberdade. O que se segue € que o ser humano que visa, em um afo livre, expressar
ele mesmo e o que intuiu, precisara criar.

Artesdos de nossa vida, até mesmo quando o queremos, trabalhamos
continuamente na modelagem, com a matéria que nos ¢ fornecida pelo
passado e pelo presente pela hereditariedade e pelas circunstancias, de uma

figura Gnica, nova, original, imprevisivel como a forma dada a argila pelo
escultor. (BERGSON, 2006, p. 106-107)

De certo que quem somos escoa na duragdo. E impossivel antecipar a nés mesmo ou o
mundo antes do ato criador. Worms (2010, p.95) comenta sobre o ato livre exposto em
Bergson da seguinte maneira, “ha pois, entre o ato e eu, uma relagdo de duplo sentido: o ato
livre remete a integralidade do eu como a seu sentido, mas a um eu que ndo existia antes de
produzir esse ato. O ato livre tem esse duplo privilégio, por sua profundidade, de refletir o
conteudo de toda nossa histdria e, por sua atividade, de revelar seu principio a n6s mesmos e
ao mundo.” Desta maneira, todo ato livre carrega consigo um ineditismo para a criagao, a

medida que retira véus de uma duragdo interna, a nossa ou das coisas da vida.

(...) Se eu procuro no fundo do meu eu o que ha de mais uniforme, constante
e duravel, encontro uma outra coisa. (...) ¢ uma sucessdo de estados dos
quais cada um anuncia o que vira e contem o que lhe precede. Na verdade,
eles ndo constituem estado multiplos que tdo logo eu tenha por eles passado,
eu possa olhar pra traz e observar os rastros deixados por eles. Enquanto eu
os experimentava eles estavam tdo solidamente organizados, tdo
profundamente animados de uma vida em comum que eu ndo saberia dizer
onde qualquer um deles termina e onde outro comeca. Na realidade, nenhum
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deles comega, nem termina: todos ecles se prolongam uns nos outros.
(BERGSON, 1989, p.6-7)

Alinhado com este pensamento, o comentador Lapoujade (2013, p. 45) reforca, acerca
da relacao entre a liberdade e a criagdo em Bergson, que “ser livre € expressar quem se €, um
ato livre é um ato criador de si mesmo e do mundo, de tal maneira que todo ato criador é um
ato livre.” Um homem livre ¢ andlogo ao artista, na medida em que escapa do aprisionamento
da durag¢do em representacdes e expressa sua visdo sensivel do mundo. Worms (2010, p.95)
nos diz que “¢ somente quando o pintor pinta ou quando o homem agente age, que ele podera
também tomar consciéncia da natureza ativa ou criadora de seu eu.” Por fim, todo artista é
também, e necessariamente, um homem livre e por isso cria sua obra de arte.

O trabalho do artista de imitar o movimento criador da vida vai além de superar a
percep¢ao comum para reafirmar sua liberdade de ser. Exige também uma inversao do
pragmatismo com que lidamos com as coisas ao nosso redor, o que resulta numa necessaria
ressignificagdo das formas ja utilizadas para expressar o real. O artista, na lida com o inédito e
imprevisivel, utilizando-se dos objetos da vida que tem em maos, necessita escapar das
solucdes prontas, das formas ultrapassadas, da massificacdo de significacdes para expressar
em obra sua criagdo. Sobre isto Lapoujade comenta (2013, p. 45), “ndo podemos compreender
a concepcao da liberdade em Bergson sem primeiro medir a que ponto o sistema da vida
social em nos se opoe a toda forma de expressao (estética ou ética). Somos impedidos de agir
livtemente apenas na medida em que somos primeiramente impedidos de expressar
totalmente.”

Todo ato criador, em Bergson, antagoniza com o determinismo, com o ultrapassado,
com a fixidez e a imobilidade, seja na nossa interioridade, seja na arte. “A criacdo de um
mundo ¢ um ato livre e a vida, no interior do mundo material, participa dessa liberdade”
(BERGSON, 2010, p.269). O processo criador traz a marca do inédito, do imprevisivel,
daquilo que ndo foi dado de antemdo. E por isso que o artista ndo teria como pré-dizer sua
obra antes de cria-la. “E o proprio ato ao se realizar, por mais que realize algo desejado e por
conseguinte, previsto, nem por isso deixa de ter sua forma original.” (BERGSON, 2006, p.84)

Bergson rebate a ideia de que as obras de arte podem ser previstas, pois isto seria cair

nas ilusdes da inteligéncia, ou seja, seria pensar na durag¢do como algo imdvel que repete-se
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com o passar do tempo através de formas ja conhecidas. Dizendo de outra forma, o artista nao
persegue uma inspiragdo e tenta imita-la, como se ja houvesse uma imagem dada daquilo que
ele almeja criar. Dentro da filosofia bergsoniana podemos inferir que mesmo que o artista,
esboce, planeje, elabore expressdes para o intuir, nada antecipard a imprevisibilidade do
espanto da obra acabada. Ao fim e ao cabo, a obra somente quando realizada ¢ que revela sua
inventividade. Ele necessita trabalhar inserindo continuamente sua liberdade na obra enquanto
ela se faz.

Nossa consciéncia € o universo duram, mudam o tempo todo e torna-se impossivel
prever em quais dire¢des o eld vital jorrard. “O universo dura. Quanto mais aprofundamos a
natureza do tempo, melhor compreendemos que duragdo significa invengdo, criacao de
formas, elaboragdo continua do absolutamente novo.” (BERGSON, 2010, p.12). A natureza
espontaneamente se cria, ja o artista cria por liberdade.

Resta-nos agora empreender uma reflexao mais profunda sobre o que ¢ isto que a vida,
e principalmente a consciéncia libertada dos grilhdes das convengdes, alcangam no ela, ponto
central da filosofia bergsoniana, a intui¢do da durag¢do. Tendo em vista que elucidando-se
essas nogdes chaves da filosofia bergsoniana também criaremos condi¢des de investigar o
carater distintivo da criacdo artistica para Bergson.

De fato, como nos alerta Leopoldo e Silva (1994, p.35, grifos do autor), “Bergson
esclarece a precedéncia do tema da duragdo sobre o da intuigdo e no qual é posta como
‘deformante’uma interpretagdo de sua filosofia que ndo leve em conta esta precedéncia.”

No meu entender, qualquer resumo dos meus pontos de vista os deformara
no seu conjunto € 0s expord, por isto mesmo, a muitas objegdes, se nao se
coloca primeiramente € ndo volta sempre aquilo que considero como o

centro de minha doutrina: a intuig¢do da duragdo.” (HOFFDING apud
LEOPOLDO E SILVA, 1994, p.35)

Ou seja, ¢ a partir da origem de sua filosofia que Bergson indica o movimento de
reflexdo sobre sua doutrina. Nas cartas trocadas com Hoffding (HOFFDING apud LEOPOLDO
E SILVA, 1994, p.35), ele diz “O ponto de onde parti e para onde constantemente voltei.” E
mesmo que o filosofo ndo tenha se debru¢ado sobre uma teoria da arte, como ja dissemos, ¢ a

partir da duragdo e das diferentes dire¢des que jorram a arte, a natureza, e a metafisica que se
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abre a possibilidade de percorrermos o caminho de consideragdes sobre a experiéncia da

consciéncia na criacao artistica.
A matéria divide efetivamente o que se sé era virtualmente multiplo e, nesse
sentido, a individuagdo é, em parte, obra da matéria e, em parte, o efeito do
que a vida carrega em si. E assim que de um sentimento poético, se
explicitando em estrofes distintas, em versos distintos, em palavras distintas,
pode-se dizer que ele continha esta multiplicidade de elementos individuados
e que, no entanto, foi a materialidade da linguagem que a criou. [...] Mas,
através das palavras, dos versos, das estrofes, corre uma inspiragdo simples
que é o todo do poema. Assim, entre esses individuos dissociados a vida
ainda circula: [...] como se a unidade multipla da vida, langada no sentido da

multiplicidade, fizesse 0 maximo de esfor¢o para se retrair sobre si mesma.
(BERGSON, 2010, p.687)

A vida evolui porque cria. E cria porque o impulso inicial quer continuar. Vai
vencendo os obstaculos no meio do caminho, se diferenciando, se individualizando, e, por
ultima instancia, durando. Assim na vida, assim na consciéncia artistica que, por nio ser

espontanea, recorre a liberdade para manter-se fluindo.

1.4. O fluxo continuo da vida | A duracao

Citando novamente a conferéncia de 1911, 4 Consciéncia e a Vida, a qual foi incluida
posteriormente na Cole¢do Os Pensadores (1989), Bergson afirma estar convencido de que a
realidade ¢ movente. Na visdao do filosofo, a vida em sua esséncia ¢ movimento, ¢ algo que
dura, quando tentamos segura-la com as maos, ela nos escapa. E, se quisermos responder
questdes como: “De onde viemos? Que somos? Para onde vamos?” (BERGSON, 1989, p.69)
o filosofo afirma existir s6 uma maneira: “¢ colocar-se em marcha.” (Ibidem)

A consciéncia, em seu percusso evolutivo, se acomodou em blocos, em estados da
matéria, para agir e sobreviver. Mas esta espécie de prisdo do espirito’, ndo corresponde a
realidade e, inclusive, pode ser ultrapassada. A medida que nos colocamos novamente no rio

da vida, a consciéncia passa a ter acesso aos dados imediatos do real, assim como comenta

2 Bergson, em sua conferéncia 4 consciéncia e a vida (1911), que depois veio a fazer parte da Colegdo Os
Pensadores (1989), desenvolve a nogao de espirito e consciéncia. Segundo o filéosofo, “Quem diz espirito
diz, antes de tudo, consciéncia.” (1989, p.71). Mas alerta que isto ndo é uma definicdo mas sim, ¢ somente,
uma caracterizacdo pelos tragos mais aparentes, ja que ¢ “algo tdo concreto, tdo constantemente presente a
experiéncia de cada um de nds.” (Ibidem)
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Deleuze sobre Bergson (1999, p. 31), a vida como algo movente ¢ “ndo somente experiéncia
vivida; ¢ também experiéncia ampliada, e mesmo ultrapassada.”

“Se eu desejo preparar um copo de agua agucarada, devo esperar que o agucar se
dissolva. Este pequeno fato ¢ um grande ensinamento.” (BERGSON, 2006, p. 1262). No seu
célebre exemplo do agucar, o filésofo insere a importancia da reflexao sobre o tempo como
algo que dura. Qualquer instante estagnado do dissolvimento do agucar gerara uma
representacdo do que estd acontecendo, mas nunca abrangerd toda continua mudanga do
acucar na duragdo de seu dissolvimento. O tempo do agucar se dissolver no copo coincide, ou
ndo, com o tempo do sujeito que observa, dependendo dele se deixar viver ou sucumbir a
impaciéncia. Quando ha convergéncia, um tempo nao mensuravel pelo relégio vem a tona,
um tempo do espirito, a duragdo.

A nocgao-chave de duragdo ¢, portanto, a despeito das limita¢des da conceitualizacao ja
alertadas pelo filésofo, de importancia capital em seu pensamento, como tarefa de superacao
da pergunta, constante na histéria da filosofia, sobre a realidade. De tal maneira que, como
destacou o comentador Thibaudet (1923), “(...) toda a reflexdo filosofica bergsoniana ¢ um

retorno a duragao.”

[A duracdo] ¢ a forma que toma a sucessao de nossos estados de consciéncia
quando nosso eu se deixa viver, quando se abstém de estabelecer uma
separacdo entre o estado presente e os estados anteriores (BERGSON, 1959,
p.74-75).

A duragdo escoa por sua propria natureza, contendo um passado, que nunca deixa de
existir, no presente, e apontando o que o futuro pode vir a ser. Colocando de outra forma,
quando separamos passado, presente e futuro, estamos pensando, por for¢a do habito, naquilo
que ¢ util para as convengdes do cotidiano, mas na duragdo, a vida nao se da em blocos. Na

realidade, ndo vivenciamos quando o presente virou passado ou quando o futuro ja chegou.

[A duracdo] E (...) a continuidade indivisivel e indestrutivel de uma melodia
em que o passado entra no presente ¢ forma com ele um todo indiviso, o qual
permanece indiviso € mesmo indivisivel a despeito do qual ai se acrescenta a
cada instante, ou antes, gragas ao que ai se acrescenta.” (BERGSON, 2006,
p.76/79)

Uma justaposi¢ao de blocos, de estados, ndo nos faria chegar na fluidez da duracdo.

Seria como se, por exemplo, em um colar de pérolas, destacado por Bergson (1989, p.29),
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pensdssemos em cada uma das pedras, uma do lado da outra, que seriam os conceitos, €
tentdssemos uni-las pelo fio de uma teoria sobre a realidade. Mas nada solucionaria o fato de
que entre uma pérola e outra existiria um vazio de algo que deixou algum momento de existir.
Para o filésofo, esta ¢ uma visdo artificial e limitada da realidade, j4 que “a vida ¢ (...)
continuidade da transi¢do, ¢ a mudanca ela mesma. Esta mudanga ¢ indivisivel, ela ¢ mesmo
substancial (...) um impeto ininterrupto de mudanca (...) sempre aderente a si mesma numa
duracdo que se alonga sem fim.” (Ibidem, p.8-10).
Suponhamos que me sdo apresentadas, misturadas ao acaso, as letras que
entram na composi¢do de um poema, eu poderia tentar reconstitui-lo com
elas, ensaiando diversos arranjos possiveis, como faz as criangas com as
pecas de um jogo de paciéncia. Mas ndo pensarei nisto nem por um instante,
pois as letras ndo sdo partes componentes, mas sim expressdes parciais, o
que € coisa bem diferente. Esta ¢ a razdo pela qual, se conheco o poema,
ponho imediatamente as letras em seus lugares e as ligo sem dificuldades por

um trago continuo, enquanto a operagdo inversa ¢ impossivel. (BERGSON,
1989, p.21-22)

Na ensaio de 1903, Introdug¢do a Metafisica, adicionado depois na Cole¢do Os
Pensadores (1989), Bergson propde uma analise da duragdo, caso precisasse conceitualiza-la.
Pela propria natureza do conceito, a solugdo seria propor dois pontos de vistas opostos na
tentativa de recompor a durag¢do. “Ha, de um lado, uma multiplicidade de estados de
consciéncia sucessivos, e, de outro, uma unidade que os liga.” (Ibidem, p. 28, grifo do autor).
Para o filosofo, a realidade da vida ¢ simples, mas quando vista de fora, acaba por se tornar
complexa e muitas vezes em aparente contradi¢do. “A duracdo serd a sintese desta unidade e

desta multiplicidade (...).” (Ibidem, grifo do autor). Colocando em outro exemplo:

Quando sigo com os olhos, no mostrador de um reloégio, 0 movimento da
agulha que corresponde as oscilagdes do péndulo, ndo mego a dura¢do, como
parece acreditar-se; limito-me a contar simultaneidades, o que é muito
diferente. Fora de mim, no espago, existe somente uma posi¢do Unica da
agulha e do péndulo, porque das posi¢oes passadas nada fica. Dentro de
mim, prossegue-se um processo de organizacdo ou de penetragdo mutua dos
fatos de consciéncia, que constitui a verdadeira duracao. (BERGSON, 1959,
p. 77)

Quando nos fixamos nos ponteiros dos reldgios, deixamos escapar a continua mudanga

do tempo real, a duragdo. Adotamos uma justaposicao, de instante em instante, do tempo, a
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medida que ele avanca no espago percorrido. Esse ¢ o equivoco gerado pela tendéncia
habitual do pensamento de fixar tudo aquilo que ¢ movel, tudo aquilo que dura. Nos falamos
que tudo muda o tempo todo, mas quando vamos agir na vida ignoramos a continua mudanga,
adotando formas ja conhecidas. A percep¢do comum que temos das coisas da vida, nos faz
gerar equivocos, nos faz repetir formulas prontas € que ndo nos servem mais. Como diz
Leopoldo e Silva (1996, p.143), “O que se da entre os pontos e as posigoes, 0 processo pelo
qual o objeto se move e muda, tornando-se seu evoluir temporal, isto ndo percebemos e sdo

essas, para Bergson, as caracteristicas mais profundas da realidade.”

Ha ai uma certa interioridade ao falar daquilo que dura, pois ¢ através da experiéncia
interior que apreendemos a duragdo no sentido bergsoniano. A medida que a consciéncia se
coloca na “duracgdo geral, ela se desenvolve, evolui e engloba todas as coisas até chegar a uma
duracdo interior.” (GUIMARAES, 1989, p.21). Ou seja, se nos voltamos para a exterioridade,
nossa experiéncia da vida serda mediada por cristalizagdes, enquanto que no esfor¢o de fazer a
consciéncia voltar-se para ela mesma, nos colocamos na duragdo e sentimos internamente o
fluir do tempo real. Bergson usa a imagem da sucessdo de notas numa composi¢ao para
traduzir a consciéncia da duragdo. “A vida interior ¢ esta melodia” (BERGSON, 1989, p.106)
cuja as diferencas de notas e instrumentos abolimos quando em contato com a continua

transicdo harmoniosa do som dentro de nos.

Quando passeio sobre minha pessoa, suposta inativa, o olhar interior de
minha consciéncia, percebo primeiramente, como uma crosta solidificada na
superficie, todas as percepcoes que lhe advém do mundo material. Estas
percepgdes sdo nitidas, distintas, justapostas ou justaponiveis umas as outras;
elas procuram se agrupar em objetos. Percebo em seguida lembrangas mais
ou menos aderentes a estas percepgdes € que servem para interpreta-las;
estas lembrangas como que se destacam do fundo de minha pessoa e sdo
tiradas para a periferia ao encontro das percepgoes que lhes se assemelham;
sdo postas por mim sem que sejam absolutamente eu mesmo. E, enfim, sinto
manifestarem-se tendéncias, habitos motores, uma multiddo de a¢des virtuais
mais ou menos solidamente ligadas a estas percepgdes ¢ a estas lembrangas.
Todos estes elementos de formas bem definidas me parecem tanto mais
distintos de mim quanto mais distintos sdo uns dos outros. Orientados de
dentro para fora, constituem, reunidos, a superficie de uma esfera que tende
a expandir-se ¢ perder-se no mundo exterior. Mas se me concentro da
periferia para o centro, se procuro no fundo de mim mesmo o que ¢ mais
uniforme, mais constante, mais duravel, eu mesmo encontro algo totalmente
diferente. (Ibidem, p. 15, grifo do autor)
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Para o filésofo, a0 menos a realidade interior todos nos apreendemos por intuicdo, €
ndo por simples analise, de modo que a interioridade ¢ condi¢cdo necessaria para estarmos no
mesmo compasso do fluxo da vida. “Podemos ndo simpatizar intelectualmente, ou melhor,
espiritualmente, com nenhuma outra coisa. Mas simpatizamos, seguramente, conosco
mesmo.” (Ibidem). Conseguimos intuir, ao longo da vida, a nossa propria pessoa fluir através
do tempo e isto, para o filésofo, € uma evidéncia de que podemos expandir essa percepgao
alargada para todo o viver.

De certo que estas caracterizagdes da dura¢do como devir nos remetem ao pensamento
grego, precisamente a Heraclito (1947, p. 40) quando diz: “Nao se pode entrar duas vezes no
mesmo rio. Dispersa-se e reune-se; avanga-se € se retira”, ao que Bergson comenta no seu
Curso de Filosofia Grega (2020, p. 75), “essa ideia de movimento, de mudanca ¢ de todas a
mais obscura para nosso espirito. Nao ¢ a mudanga o estado de uma coisa que ¢ e que nao ¢,
que ja ndo ¢ o que era, que ainda ndo ¢ aquilo que serd, ideia fugidia para nosso espirito, o
qual s6 se pode fixar sobre aquilo que ¢ fixo e imobiliza as coisas pelo simples fato de pensar
nelas?”

Para além da familiaridade do discurso, a realidade como continuo devir, em Bergson,
ndo aparece como algo a ser apreendido pelas diferengas, pela oposi¢ao, mas sim por uma
coincidéncia com o proprio eld vital, a vida em seu fluir. Dentro deste universo filosofico,
compreender a realidade por caracterizagdes e analises ¢ um artificio da inteligéncia e ocorre
quando nos colocamos externamente ao amago da vida. Como notou Bento Prado Junior,
(1989, p.64), “a negacdo nada tem que ver com a diferenca, ou seja, a feicdo peculiar do
experimentado. O seco € o imido sdo apreensiveis em si mesmos € jamais a apreensao de um
indica a apreensdo do outro.” Em seu ensaio Introdu¢do a Metafisica (BERGSON, 1989,
p.31, grifo do autor) Bergson afirma que “ndo existem coisas feitas, mas somente coisas que
se fazem” (...), toda realidade é, pois, tendéncia”. Ou seja, supomos que a realidade do rio
como rio € justamente, e somente, porque ele muda, assim como de quem se banha em suas
aguas. Numa nota de rodapé complementa “Como se pode comparar esta doutrina a de
Heraclito?” (BERGSON, 1989, p.31)

Para Bergson, Zendo, na antiguidade, ¢ quem melhor denuncia “as contradi¢des

inerentes ao movimento ¢ a mudanga” (BERGSON, 2006, p.8), questionando a credibilidade
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dos dados sensiveis quando se trata de conhecer a realidade. Bergson dedica toda a ultima
parte de sua obra 4 Evolu¢do Criadora (2010) a uma maior analise da importancia e do
alcance dos argumentos de Zendo de Eleia.

No argumento da “flecha que voa mas repousa”, ao percorrer um certo espago, em um
certo tempo, ambos podem ser divididos infinitamente, de maneira que a flecha nunca chega
ao seu alvo, porque sempre havera um espago ¢ um tempo que ela ainda nao percorreu.
Bergson destaca que habitualmente, “quando chamamos o tempo, o espago ¢ que atende”
(BERGSON, 1989, p 25). E que este equivoco ¢ gerado quando colocamos o olho do intelecto
em qualquer banalidade da vida. Em busca, portanto, de um mundo logico e mensuravel,
acabamos por abandonar uma percep¢do expandida da realidade. Nao se trata de negar a
importancia das ideias e conceitos e até mesmo das representagdes, como Bergson
(BERGSON, 2006, p.145) destaca, “ndo contexto o valor dos bilhetes do banco. Mas assim
como o bilhete ndo ¢ outra que nao uma promessa de ouro, assim também uma concepgao
vale apenas pelas percepcodes eventuais que ela representa.”

Colocada a duragdo nestes termos, chegamos a um ponto decisivo na filosofia
bergsoniana. J4 que ndo podemos recorrer a esquemas, analises, conceitos e representagdes
para compreender o amago das coisas da vida, e sequer nossa percep¢ao comum alcanga a
continua mudanga de tudo, como podemos conhecer a realidade movente?

Como ndo ver que a esséncia da duragdo esta em fluir, e que com o estavel
acoplado ao estavel ndo se fard jamais algo que dure? O real ndo sdo os
‘estados’, simples instantdneos tomados por nos, ainda uma vez, ao longo da

mudanca; é, ao contrario, o fluxo, é a continuidade de transicdo, ¢ a mudanca
ela mesma.(BERGSON, 2006, p. 7-8)

A consciéncia pode, segundo o fil6sofo, inverter o caminho que lhe aprisiona na eficaz
adaptacdao as coisas, mas como diz Bento Prado (1989, p. 89): “(...) esse retorno da
consciéncia a si mesma exige um vigoroso esfor¢o de abstragdo, um longo itinerario. E arduo
voltar a si para uma consciéncia que se acha mergulhada no universo da exterioridade, e que
somente ai encontra os instrumentos de sua sobrevivéncia.” Porém, para além da irrevogavel
importancia de adaptar-se ao conveniente e habitual, somente através deste esforco ¢ que

alcancamos o mais genuino em nds e da vida.
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Onde portanto se situa essa dura¢do? Estara aquém, estara além do ponto
matematico que determino idealmente quando penso no instante presente?
Evidentemente estd aquém e além ao mesmo tempo, € 0 que chamo meu
“presente” estende-se a0 mesmo tempo sobre meu passado e sobre meu
futuro. (BERGSON, 2010, p.161)

A possibilidade de conhecer e expressar a realidade ¢ evidenciada, segundo Bergson,
na filosofia, a saber, a metafisica, e também na ciéncia e na arte, cada uma a seu modo e por
seus motivos. “Pode-se dizer que a metafisica nasceu dessa necessidade de solucionar os
equivocos, impasses e contradicdes a que a percepgao comumente nos leva”, Bergson afirma
na introducdo da sua obra O Pensamento e o Movente (2006, p.8). Em outro trecho da mesma
obra, destaca a importancia da arte também como uma desveladora do real. “A que visa a arte,
sendo nos mostrar, na natureza € no espirito, fora de ndés e em nods, coisas que nao
impressionam explicitamente nossos sentidos e nossa consciéncia?” (Ibidem, p. 151) E sobre
a ciéncia, ele destaca: “estimamos que varias das grandes descobertas, ao menos daquelas que
transformaram as ciéncias positivas ou que criaram novas ciéncias, foram outras tantas
sondagens feitas na duragao pura.” (BERGSON, 1989, p.34).

Com efeito, a vida, em sua continua mudancga, necessita estar sucessivamente criando
novas realidades e novas possibilidades. “A duracdo revelar-se-4 criacdo continua,
ininterrupto jorro de novidade.” (BERGSON, 2006, p. 105), afirma o filésofo. E tal qual a
vida, filosofos, cientistas e, com destaque nesta dissertacao, os artistas, também revelar-se-ao
continuos criadores, quando coincidindo com a fluidez do real.

O retrato terminado explica-se pela fisionomia do modelo, pela natureza do
artista, pelas cores misturadas na paleta; mas mesmo conhecendo aquilo que
o explica, ninguém, nem sequer o artista, teria podido prever exatamente o
que viria a ser o retrato, visto que predizé-lo teria sido produzi-lo antes de
ele ter sido produzido, hipotese absurda que destroi a si mesma. O mesmo se

passa com os momentos da nossa vida cujo artista ¢ cada um de nés. Cada
um deles é uma espécie de criagdo.(BERGSON, 2010, p. 21)

A duragdo, como aparece em Bergson, nos faz inferir que o proprio filésofo fez um
esforco para inverter o habito do pensamento, e que toda sua obra visa expressa-la, criando
metaforas, imagens poéticas, analogias, para que, como ele mesmo diz, através de uma
convergéncia dessas imagens e de “esfor¢o de intuicao” (BERGSON, 1989, p. 29) possamos,

também nos, coincidir com o que dura.
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Um sistema filoséfico parece, primeiramente, ergue-se como um edificio
completo, de uma sabia arquitetura, onde tudo estd disposto para que
possamos alojar comodamente todos os problemas. (...) Pomos, pois mios a
obra: remontamos as fontes, pesamos as influéncias, extraimos as
semelhangas, e acabamos por ver distintamente na doutrina aquilo que
procuravamos: uma sintese mais ou menos originalmente das ideias em meio
as quais o filosofo viveu. (...) Mas, na medida em que buscamos nos instalar
no pensamento do filésofo em lugar de dar voltas em torno dele, vemos a
doutrina se transfigurar. Primeiramente a complicagdo diminui. Depois as
partes penetram uma nas outras. Enfim, tudo se concentra em um ponto
unico, do qual sentimos que poderiamos nos aproximar pouco a pouco,
embora nunca possamos atingi-lo. (...) Esta ¢ a razdo por que [o fil6sofo]
falou durante toda a sua vida. Nao podia formular o que levava no espirito
sem se sentir obrigado a corrigir sua formula, depois a corrigir sua corregao:
assim, de teoria em teoria, (...) ele so fez, (...) fornecer com aproximagao
crescente a simplicidade de sua intuigdo original. (Ibidem, p. 55-56)

A intui¢do, portanto, ¢ o que nos faz ultrapassar os véus das aparéncias, de tal maneira
que, como destaca Deleuze (1999, p. 10), “poder-se-ia dizer que a duragdo permaneceria tao
sO intuitiva, no sentido ordinario dessa palavra, se nao houvesse precisamente a intuicdo como
método, no sentido propriamente bergsoniano.” Bergson elaborou esse modo de
conhecimento que ndo rodeia, que ndo analisa, mas que nos coloca em contato direto com o
real assim que suas consideragdes sobre a duragdo foram tornando-se decisivas, como afirma

em O Pensamento e O Movente. (2006, p. 112)

1.5. Os diferentes caminhos que a vida se lanc¢a | Instinto, inteligéncia e intui¢ao

Bergson destaca, em Introdug¢do a Metafisica (1989), que existem duas formas de
conhecimento mais ou menos delineadas e aceitas pelos filésofos: uma que rodeia os objetos e
outra que entra no seu interior. Sobre a segunda, a qual veio a chamar de intui¢cdo, o filosofo
elaborard seu carater distintivo como uma tarefa de superagdo de “problemas filosoficos
insuperaveis”.(BERGSON, 1989, p.13) “A intuicdo ¢ um método filoséfico” (Ibidem, p.13)

para se adentrar o absoluto das coisas da vida e coincidir com o real.

O nosso olho distingue os tragos do ser vivo, mas justapostos uns aos outros
e ndo organizados entre si. Mas escapa-lhe a intengdo da vida, o movimento
simples que corre pelas linhas, que as liga umas as outras e lhes da sentido. E
essa intengdo que o artista visa aprender recolocando-se no interior do objeto
por uma espécie de simpatia, eliminando, por um esfor¢o de intuigdo, a
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barreira que o espago interpde entre ele e o modelo.(BERGSON, 2010, p.
197)

Contudo, o filésofo ndo nos apresenta a intuicdo como uma habilidade superior ou
autdbnoma, mas sim como um dos caminhos que o jorro da vida tomou para se adaptar as
imposi¢des da matéria, de tal maneira que, para refletir sobre essa possibilidade de adentrar
no real e, em ultima instancia, sobre a diferenca entre a natureza criadora e a criagao artistica,
faz-se necessario uma investigacao sobre as outras dire¢des divergentes e complementares,
uma ja sugerida no paragrafo inicial dessa secdo, a inteligéncia, e a outra, o instinto.

Em A4 evolugdo criadora (2010), Bergson se dedica a elaborar de forma mais acabada
a sua tese de que a intui¢do nao se realiza sem a inteligéncia, que a inteligéncia sempre visa ir
além dela mesma mas sé consegue através da intui¢do e que o instinto tornando-se consciente
acaba por intuir. Caminhos divergentes que a vida toma mas que se encontram intrincados de
tal maneira que o filésofo afirma haver uma diferenca de natureza entre eles e ndo de grau,

como poderiamos concluir caso nos dedicassemos superficialmente sobre essas questdes.

O autor que comeca um romance pde no herdi uma série de coisas as quais
se v€ obrigado a renunciar a medida que progride. [...] Mas a natureza, que
dispde de um niimero incalculavel de vidas, ndo esta sujeita a tais sacrificios.
Conserva as diversas tendéncias que com o crescimento seguiram dire¢des
diversas. Criou, com elas, séries divergentes de espécies que evoluiram
separadamente. [...] No decurso do trajeto, as bifurcagcdes foram numerosas,
mas surgiram muitos becos sem saida, ao lado de duas ou trés estradas
largas. E dessas estradas, uma s6, aquelas que sobe ao longo dos vertebrados
até o homem, foi suficientemente larga para deixar passar livremente o
grande sopro da vida. (Ibidem, p.118)

A evolugao da vida procede desde um ponto, onde ¢ possivel encontrar uma harmonia
entre as diversas tendéncias que se langardo no futuro, criando formas sempre novas. “A
unidade vem de uma vis a fergo: ¢ dada no inicio como impulso, e ndo afirmada no fim como
atrativo.” (Ibidem, p.121, grifo do autor) Desta forma, a evolugdao nao se darda somente para
frente, muitas vezes recua, desvia, regride, a medida que se depara com a resisténcia da
matéria.

Assim, para que a vida continue criando e evoluindo, ¢ necessario um fio condutor.
Entretanto, estes esfor¢os que a vida faz para se materializar ndo possuem defini¢des nitidas,
“sao tendéncias, e nao coisas feitas” (Ibidem, p.154) e portanto ha muitas interpenetragdes. O

filésofo insiste neste ponto como algo de importancia capital para, inclusive, uma
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compreensdo do porque encontramos vestigios de uma ou de outra forma de conhecer a vida
nas diversas espécies e nas diferentes agdes sobre a matéria.

No afa de obter da matéria o que € necessario para a sua sobrevivéncia, a vida procede
instintivamente, encontrando o que lhe ¢ apropriado, constréi, somente através de elementos
organizados, um futuro que garanta que continue existindo. O instinto, ou torpor, ¢
especializado pois visa uma adaptacdo determinada sobre um instrumento determinado,
procede de maneira organica e direta. E a vida na sua forma mais primitiva tentando garantir
sua continuagcdo e proliferacdo, num automatismo que visa unicamente sobreviver. Um
exemplo notéavel sdo as formigas que se estruturam com muita eficacia para se preservarem.

Somente no ser humano a inteligéncia toma posse de si mesma como uma capacidade
de fabricar objetos a partir de elementos da natureza que ndo estdo organizados, analisando
relacdes entre eles que favoregam sua evolugdo. Bergson aponta que, o triunfo da inteligéncia
no ser humano se da “pela propria insuficiéncia dos meios naturais de que o homem dispde

para se defender contra os seus inimigos, contra o frio e a fome.” (Ibidem, p.161)

O mais perfeito dos instintos ¢ acompanhado por algum trago da inteligéncia, haja
vista que o mundo ndo ¢ tdo organizado como pensamos que ¢é. E a infeligéncia também
requer algo do instinto pois “amoldar a matéria bruta supde ja no animal um grau superior de
organizacao, ao qual s6 pode ter-se elevado sobre as asas do instinto.” (Ibidem, p.161) Ou
seja, para que haja inteligéncia para relacionar objetos desorganizados, faz-se necessario um

nivel de organizagdo que s6 o instinto foi capaz de conceber.

E que inteligéncia e instinto, tendo comegado por se interpenetrarem,
conservam algo de sua origem comum. Nenhum dos dois se encontra jamais
em estado puro. Diziamos que na planta podem ser despertadas a
consciéncia e a mobilidade do animal, nela adormecidas, € que o animal vive
sob a ameaga constante de um encarrilhamento na via da vida vegetativa. As
duas tendéncias, da planta e do animal, penetram-se tdo completamente, de
inicio, que nunca houve ruptura completa entre elas: uma continua a influir
sobre a outra; por toda parte encontramo-las misturadas; ¢ a propor¢do que
difere. O mesmo vale para a inteligéncia e o instinto. Nao ha inteligéncia ali
onde ndo se descobrem vestigios de instinto, ndo ha instinto, sobretudo, que
ndo esteja envolto por uma franja de inteligéncia.(...) Na realidade, so se
acompanham porque se completam, e sO se completam porque sdo
diferentes, pois o0 que ha de instintivo no instinto ¢ de sentido oposto ao que
ha de inteligente na inteligéncia. (Ibidem, p. 153).
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Um outro ponto muito importante ¢ a capacidade de escolha que a inteligéncia
presume, pois como se definiria quais relagdes sdo validas para se chegar ao resultado
necessario? Ha aqui uma consciéncia. A prova disso € que ela surge “caso a efetivacdo do ato
seja impedida ou dificultada por um obstaculo.” (Ibidem, p.162). Entretanto, Bergson também

nos alerta sobre até que ponto o instinto também ¢ consciente.

“A consciéncia de uma pedra que cai ¢ uma consciéncia nula: a pedra nao
tem o menor sentimento da sua queda. Sucedera o mesmo com a
inconsciéncia do instinto, nos casos extremos em que o instinto ¢
inconsciente? Quando realizamos maquinalmente uma acdo habitual quando
o sonambulo representa automaticamente o seu sonho, a inconsciéncia pode
ser absoluta.” (Ibidem)

A consciéncia, como vimos anteriormente, presume escolha. Na a¢do da pedra, assim
como do sonambulo, ndo ha uma outra agdo possivel, ndo ha possibilidade de escolha, a
consciéncia torna-se nula. Portanto, a inteligéncia esta voltada para a consciéncia e o instinto
para o inconsciente, de tal maneira que “a consciéncia do ser vivo ¢ como a diferenca
aritmética entre a atividade virtual e a atividade real. Ela mede a distdncia entre a
representacao e a a¢do.” (Ibidem)

Ao longo da historia da filosofia, Bergson comenta, o instinto e a inteligéncia surgem
como formas de conhecimento. O instinto, como o que Kant chama de Imperativo Categorico,
jé a inteligéncia, Imperativo Hipotético. O primeiro nos diz: “eis o que ¢” (Ibidem, p. 168) o
conhecimento inato de uma coisa. O segundo, de natureza intelectual, ndo atinge nada em
particular, mas relaciona as coisas da vida, de tal maneira que pode, a partir dai, fabricar
instrumentos artificiais.

Por nunca alcangar os objetos, somente suas relagdes, a inteligéncia acaba por limitar
seu alcance. Enquanto que o instinto também ndo consegue ir tao longe ja que nao ¢ apto a
escolher, a especular. “Hé coisas que s6 a inteligéncia ¢ capaz de procurar, mas que, por si
propria, jamais encontrara. Essas coisas, sO o instinto as poderia encontrar, mas nunca as

procura.” (Ibidem, p. 170)

Justamente por sempre buscar relacionar aquilo que ja esta posto que a inteligéncia
deixa escapar o novo a cada momento. “Nao admite o imprevisivel. Rejeita tudo o que seja a

criacao” (Ibidem, p. 183). Mesmo quando ndo lida com a matéria bruta, procede

40



descontinuada. J4 o instinto ¢ moldado sobre as proprias coisas da vida. O instinto tornando-
se consciente, portanto, pode nos levar ao proprio interior da vida, ¢ o que Bergson chamara
de intuigdo, “isto ¢, instinto tornado desinteressado, consciente de si proprio, capaz de refletir

sobre o seu objeto e de o alargar indefinidamente.” (Ibidem, p.197)

Que ndo ¢ impossivel um esforco desse género, mostra-o ja a existéncia, no
homem, de uma faculdade estética ao lado da percepgdo normal. O nosso
olho distingue os tragos do ser vivo, mas justapostos uns aos outros ¢ nao
organizados entre si. Mas escapa-lhe a intengdo da vida, o movimento
simples que corre pelas linhas, que as liga umas as outras e lhes da sentido. E
essa intencdo que o artista visa apreender recolocando-se no interior do
objeto por uma espécie de simpatia, eliminando, por um esfor¢o de intuicéo,
a barreira que o espago interpde entre ele ¢ o modelo. E certo que essa
intuigdo estética, como alias a percepgao externa, s6 atinge o individual. Mas
podemos conceber uma procura orientada no mesmo sentido que a arte, ¢
que teria como objeto a vida em geral, da mesma forma que a ciéncia fisica,
seguindo até o fim a dire¢do marcada pela percepcdo externa, prolonga em
leis gerais os fatos individuais. (Ibidem, p. 197)

No artista € que a infui¢do, a possibilidade de conscientemente se aprofundar nas
coisas da vida para vé-las como elas s3o e ndo conforme interesses particulares, se apresenta
de forma mais natural. E por este caminho, dentre desse universo tedrico, que abre-se a
possibilidade de compreender a consciéncia artistica e sua criagdao. A habilidade que o artista
usa € o intuir.

Assim a questdo da arte na filosofia bergsoniana aproxima-a a uma filosofia da
natureza, pois ¢ tao vital quanto a propria vida. Nao sendo uma mera representacao do que
esta posto, sequer uma va expressdao de estado de alma subjetivo ou de uma pretensa e
arbitraria fantasia, a criagcdo artistica, antes mesmo de propagar a beleza, conecta-se a
realidade. “Os grandes pintores sdo homens aos quais sobrevém certa visdo das coisas, que se
tornou, ou se tornara a visao, de todos os homens.” (BERGSON, 2006, p.137)

Os artistas vibram em unissono com a vida e, em ultima instancia, com a natureza
pois, através da intui¢do sao capazes de levar a consciéncia ao ato de ver. Percorrendo esse
caminho da consciéncia que se liberta e cria, e entendendo que assim como a inteligéncia e o
instinto estdo intrincados, a intui¢cdo, acima de tudo a do artista, também deve conter tracos de
instinto e de inteligéncia, dedicaremos o segundo capitulo a aprofundar o que é o carater

distintivo da intui¢do do artista € como ele intui.
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2. SEGUNDO CAPITULO: O INTUIR

“Tal ¢ a intuicdo que temos do espirito quando afastamos o véu que se interpde entre

nossa consciéncia e ndés mesmos.” (BERGSON, 2005, p. 295-296).

2.1. Quando a consciéncia se aproxima do Amago da vida | A intuigdo

Nas palavras do proprio Bergson,“a intui¢do ¢ a simpatia pela qual nos transportamos
para o interior de um objeto para coincidir com o que ele tem de Unico e, consequentemente,
de inexprimivel.” (BERGSON, 1989, p.14) Uma simpatia (Ibidem, p.14), um instinto tornado
desinteressado (BERGSON, 2010, p.197), uma faculdade de conhecer (BERGSON, 1989,
p.56), um conhecimento interior (Ibidem, p.19), uma percep¢ao expandida (BERGSON, 1959,
p.23), um sutil pressentimento do verdadeiro e do falso (BERGSON, 1972, p.361), um
esfor¢o de imaginacdo (BERGSON, 1989, p.13), uma investigacao metafisica (Ibidem, p.18),
uma inversao do trabalho habitual da inteligéncia (Ibidem, p.24), todas estas sao algumas das
caracterizagdes bergsonianas numa tentativa de expressar uma noc¢ao do que ¢ a intuicdo em
sua filosofia.

Ao longo da historia, muitas foram as vezes em que a palavra intui¢do foi utilizada. O
pensador afirma que “muitos sdo os filosofos que sentiram a insuficiéncia do pensamento
conceptual para atingir o fundo do espirito.” (Ibidem, p. 14). E por isso, a hesitante decisdo de
Bergson em propor a intuicdo como um método em seu sistema filosofico, porque nele a
palavra sera utilizada com suas particularidades.

Para Bergson, algumas vezes a intuicdo até¢ foi utilizada como em oposicao a
inteligéncia como aparece em sua filosofia, Schopenhauer e Schelling para ele sdo exemplos
disso, mas acabava por ter outra finalidade, visava trocar uma fixidade por outra. Ou seja, a
intui¢do surge como uma faculdade de transpor as aparéncias e convengdes do cotidiano, mas
para “transporta-se imediatamente para o eterno” (BERGSON, 2006, p.104), fixando-se em
uma realidade ainda imoével. Colocando em outras palavras, a no¢do de intui¢do, antes de
Bergson, ndo levava em conta que a vida muda o tempo todo, e portanto o intuir ndo era um
colocar-se na duracdo, mas meramente transpor-se de um conceito para outro. “Seria 0 mesmo

que dissertar sobre o involucro donde saird a borboleta, e pretender que a borboleta voando,
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transformando-se, vivendo, tenha sua razao de ser e sua perfeicdo na imutabilidade daquela
pelicula.” (Ibidem, p.105)
A faculdade de intuir em Bergson também se afasta do conceito kantiano quando trata

(113

de um conhecimento possivel da realidade. O filosofo afirma que em Kant “‘a coisa em si’
nos escapa; seria preciso, para atingi-la uma faculdade intuitiva que ndo possuimos.”
(BERGSON, 2006, p.111). Esse ¢, para o filésofo, o erro de Kant: “toda a filosofia que eu
exponho, desde meu primeiro Essai’, afirma contra Kant a possibilidade de uma intui¢do
supra-sensivel...supra-intelectual...”(BERGSON, 1972, p.132, grifo do autor). A oposi¢ao em
Bergson do transcendental em Kant se da pela nogdo de intuicdo, na filosofia bergsoniana,
aparecer como uma faculdade sempre continua, sempre em marcha que, “desde que
abandonemos os hdabitos contraidos para nossa melhor comodidade” (BERGSON, 2006,
p.111), pode nos levar a atingir “pelo menos uma parte da realidade.” (Ibidem)
A intuicdo de que falamos, entdo, versa antes de tudo a duragdo interior.
Apreende uma sucessdo que nao € justaposi¢do, um crescimento por dentro,
o prolongamento ininterrupto do passado num presente que avanga sobre o
porvir. E a visdo direta do espirito pelo espirito. Nada mais que interposto;
nada de refracdo através do prisma do qual uma das faces ¢ o espago ¢ a
outra ¢ linguagem. Em vez de estados contiguos a estados, que se tornardo
palavras justapostas a palavras, eis a continuidade indivisivel e, por isso
substancial, do fluxo da vida interior. Intui¢do, portanto, significa primeira

consciéncia, mas consciéncia imediata, visdo que mal se distingue do objeto
visto, conhecimento que é contato ¢ mesmo coincidéncia.” (Ibidem, p.29)

Intuir, nos moldes bergsonianos portanto, ¢ muito mais um voltar-se para si mesmo,
retirando os véus do cotidiano, aprofundando-se no amago do espirito, do que uma
transcendéncia que nos leva para um outro estado de consciéncia. Essa dimensdo de
interioridade da intui¢cdo se fundamenta na experiéncia do viver, mas ndo visando a utilidade,
e sim retirando os antolhos que a percep¢ao comum habitualmente coloca.

Em toda sua obra, e mais claramente em 4 Evolug¢do Criadora (2010), Bergson
elaborard a intuigdo em oposigao a essa comodidade do pensamento habitual. Para o fildsofo ¢
tarefa da inteligéncia analisar visando a acdo. “Precisamente por procurar sempre reconstituir,

e reconstituir com o dado, a inteligéncia deixa fugir o que ha de novo em cada momento de

3 Bergson se refere a sua tese de doutorado Ensaio sobre os dados imediatos de consciéncia de 1889, marco
inaugural de sua filosofia onde se nota um vinculo entre psicologia e metafisica.
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uma historia. Nao admite o imprevisivel. Rejeita tudo o que seja criagao.” (BERGSON, 2010,
p.183).

A vida surge desde um impulso inicial, eld vital, que, a medida que avanca, vai
criando a si mesma em dire¢des distintas, de acordo com as necessidades de adaptacdo do
espirito a matéria. “Tudo se passa como se uma grande corrente de consciéncia tivesse
penetrado na matéria.” (Ibidem, p.649). Desta forma, o instinto, a inteligéncia e a intui¢do se
opdem, mas ndo sdo sucessores em graus um do outro. A diferenca ¢ qualitativa e ndo
quantitativa. S3o possibilidades distintas de conhecer e se adaptar a vida. O filésofo afirma
que essa aparente descontinuidade da vida que nos acostumamos a ver ¢ um trabalho da
inteligéncia que surge evolutivamente de forma a imobilizar o real para agir sobre ele.

A vida, desde suas origens, ¢ a continuagdo de um s6 ¢ mesmo ela que se
dividiu entre linhas de evolugdo divergentes. Algo cresceu, algo se
desenvolveu por uma série de adigdes que foram todas elas criagdes. E
exatamente esse desenvolvimento que levou a se dissociarem as tendéncias

que ndo podiam crescer além de um certo ponto sem se tornarem
imcompativeis entre si.” (Ibidem, p. 58)

Ao tratar o instinto como simpatia (Ibidem, p. 196), que nao reflete sobre si propria
nem sobre os objetos ao redor, Bergson esclarece o que o diferencia da intuicdo ¢ a
consciéncia, ja que em Introdug¢do a Metafisica (1989, p.14), como dissemos, o filésofo
também caracteriza a intuicdo como uma simpatia. Podemos inferir que o intuir do espirito,
um voltar-se da consciéncia para ela mesma, nos leva a coincidir com o mais profundo em nos
e com o amago das coisas ao nosso redor. Ou seja, a intuicdo nos leva a simpatizar

conscientemente com o eld vital dentro de noés e fora.

A intui¢do em Bergson ndo ¢ uma forma de conhecimento superior, mas sim, uma
faculdade de conhecer cuja natureza ¢ recuperar “a realidade em sua esséncia, que ¢ a
mobilidade.” (BERGSON, 2006, p.114). E que “se a consciéncia se cindiu assim em intui¢ao
e inteligéncia foi devido a necessidade de se ajustar a matéria a0 mesmo tempo que de seguir
a corrente da vida” (BERGSON, 2010, p. 198), de maneira que a dificuldade, ao longo da
historia, reside mais no fato de que € necessario empreender um esfor¢o para inverter o habito
da consciéncia em se acomodar no util e eficaz do que numa critica a inteligéncia ou ao

instinto.
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Uma investigagao sobre a possibilidade de apreensao integral da realidade foi o que
portanto, conduziu Bergson a intui¢do da durag¢do e uma negagao dos falsos problemas. Ja
que, como diz Johanson (2005, p.31), “a vida nos exige que utilizemos antolhos, que olhemos
sempre para dire¢cdo em que devemos marchar.” A percep¢do comum, aliada a inteligéncia,
deve aparece como auxiliar da acdo. “Assim sendo, a primeira relagao que se estabelece entre
nos e um objeto percebido € a da praticidade no sentido da sobrevivéncia e do fortalecimento

de nossa espécie.” (Ibidem, p. 33).

Viver consiste em agir. Viver ¢ aceitar dos objetos so6 a impressdo util para a
eles reagir de modo adequado: as demais impressdes devem ser obscurecidas
ou s6 nos chegarem confusamente, (...), o0 que vejo € o que ougo do mundo
exterior é simplesmente o que meus sentidos extraem dele para esclarecer
minha conduta; o que conhego de mim mesmo € o que aflora a superficie, o
que toma parte na agdo. Meus sentidos e minha consciéncia s6 me
proporcionam da realidade uma simplificagdo pratica. (BERGSON, 1993, p.
72).

Porém, nao nos basta s6 agir, € necessario também nos colocarmos no fluxo da vida.
“(...) A intuicao podera fazer-nos apreender aquilo para que os dados da inteligéncia sdo aqui
insuficientes, e deixar-nos entrever o meio de os completar.” (BERGSON, 2010, p. 179).
Bergson continua nos mostrando a importancia da inteligéncia para completar também o que
foi intuido. “[A inteligéncia] vira entdo dar nuances de cor, contornos de claro-escuro, aos
dados da intui¢do, sugerindo ao final do processo, pelo menos o vago sentimento do que ¢
necessario substituir aos quadros intelectuais.” (Ibidem). E através da intui¢do que se instaura
todo ato criador, ja que a inteligéncia sempre reinstituira aquilo que ja existe. Ela “ndo admite
o imprevisivel. Rejeita tudo o que seja criagao.” (Ibidem, p. 183). Contudo, a intui¢do, depois

de apreendido a esséncia da vida, precisara da inteligéncia para agir sobre a matéria.

A intui¢do, como essa mudanca do habito de pensamento, como um esforco, afasta
toda a possibilidade de interpretacdo do conhecimento do real como algo passivo. A fim de se
compreender a durag¢do deve-se “penetrar nela por um esfor¢o de intui¢do, tendo-se um
sentimento de tensdo bem definido, do qual a determinacdo mesma aparece como uma
escolha entre uma infinidade de duracdes possiveis.” (BERGSON, 2006, p.208). Toda
duracdo ¢ mudanca e “um eu que nao muda, ndo dura.” (BERGSON, 2010, p.502) ¢ a
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consciéncia ¢ a Unica capaz de inverter o habito do pensamento, fugindo da solidificacdo do

tempo, para que o sujeito intua.

Com efeito, € importante ressaltar que da intuicdo podemos chegar a inteligéncia, do
absoluto podemos chegar ao relativo, mas o contrario ¢ impossivel. Da analise nunca se chega
ao espanto original. Bergson destaca, “o erro ¢ acreditar que com estes esquemas

recomporiamos o real.” (BERGSON, 1989, p.26)

(...) E impossivel mesmo com uma infinidade de esbogos tio exatos quanto
possivel, mesmo com a palavra Paris que indica ser necessario liga-los entre
si, remontar a uma intui¢do que ndo se teve e se dar a impressdo de Paris se
nao se viu Paris.” (...) Em todos estes esbogos tomados em Paris, o
estrangeiro escrevera, sem duvida Paris, a guisa de lembranga. E como ele
realmente viu Paris, podera, remontando a intui¢@o original do todo, ai situar
os esbocos e liga-los assim uns aos outros. (Ibidem, p.20, grifo do autor)

Em sua conferéncia de 1911, A intui¢do filosofica, que faz parte do livro O
pensamento e o Movente (2006) Bergson desenvolve o quanto os filosofos, no afa de
descortinar o Ser, empreendem uma investigacdo metafisica que ultrapassa o senso comum e
acabam por intuir. De fato, assim como afirmado acima sobre sua propria filosofia, Bergson
destaca a tentativa exaustiva dos filosofos de expressar o que intuiram do real. “Toda a
complexidade de sua doutrina (dos filosofos), que se estenderia ao infinito, ¢ apenas a
incomensurabilidade entre sua intui¢do simples e os meios de que dispunha para exprimi-la.”
(BERGSON, 2006, p.119)

Também os artistas sao capazes de intuir o singular da vida, por se distrairem de coisas
praticas do cotidiano. Eles que ndo especulam analiticamente sobre o real, ja que “as
necessidades de acdo tendem a limitar o campo de visdo” (Ibidem, p. 151). Para Bergson, os
artistas “ndo percebem mais em vista do agir, eles percebem por perceber - por nada, por
prazer.” (Ibidem, p.152). Através dos artistas encontramos evidéncias de que ¢ possivel uma

faculdade estética ao lado de uma percep¢ao comum e que, portanto, “podemos conceber uma

procura orientada no mesmo sentido que a arte, e que teria como objeto a vida em geral (...)”

(BERGSON, 2010, p. 197).

Dir-se-a que este alargamento ¢ impossivel. Como solicitar aos olhos do
corpo, ou aos do espirito, que vejam mais do que veem? A atengdo pode dar
precisao, esclarecer, intensificar: ela ndo faz surgir, no campo da percepcao,
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o0 que ndo se achava la desde o principio. Eis aqui a obje¢ao. - Ela é refutada,
cremos, pela experiéncia. Existe, com efeito, ha séculos, homens cuja fungao
¢ justamente ver e nos fazer ver o que nds ndo percebemos naturalmente.
Estes sdo os artistas. (BERGSON, 2006, p. 27)

A faculdade estética em Bergson, como diz Johanson (2005, p.36) “surge do problema
filos6fico como parametro ou ponto de referéncia constante para a propria filosofia.” Nao
iremos afirmar que a filosofia ¢ arte, ou que arte ¢ filosofia, mas sim empreender o
movimento de retorno a duragdo, através da intuicdo, de tal maneira que sempre havera um
ponto em comum, entre a filosofia e arte, a propria realidade movente. Mas visando entender
as particularidades da tarefa do artista, se faz necessario compreender os caminhos diferentes
que o jorro da vida fez na arte e na filosofia a partir do impulso inicial. Nos ocuparemos a

partir de agora entdo do que nao ha de incomum entre o intuir artistico e o intuir filosofico.

2.2. Se colocando naquilo que dura | A intui¢ao filosofica e a artistica

“O tempo musical, com sua distingdo e ordem de sons, sua riqueza de ritmos das mais
diversas melodias, sua edificacdo de formas, ¢ o mais perfeito aforisma para esse tipo de
intuicao.” (BERGSON, 2006, p. 1273). Dentro de um contexto, ainda atual, de muitas
explicagdes intelectuais acerca do mundo, a filosofia bergsoniana surge numa volta ao real
como experiéncia ampliada do simples viver. Nao s6 proclama ser algo possivel, como
também necessario, abandonarmos o relativismo, as analises e at¢é mesmo um apego
demasiado ao pratico e 1til, para nos colocar em contato imediato com uma realidade em
continua mudanga e invengdo. De fato, n6és abrimos mao do que ¢ mais singular da vida ao
falsearmos uma fixidade e nos perdemos nos diversos pontos de vista. Mas viver na duragdo
ndo ¢ uma ilusdo, nao ¢ utopico. Toda criagdo, seja artistica ou filosofica, quando oriunda de

uma intui¢do da duragdo ¢ uma expressao elaborada e veraz da realidade.

A intui¢do nao ¢ a propria duragdo. A intuicao € sobretudo o movimento pelo
qual saimos de nossa propria duracdo, o movimento pelo qual nos nos
servimos de nossa duragdo para afirmar e reconhecer imediatamente a
existéncia de outras duragdes acima e abaixo de nés. (DELEUZE, 1999,
p-23).
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Se diferenciando a partir do centro da filosofia bergsoniana, a duragdo, a arte e a
filosofia ganham contornos distintos, ¢ evidentes no seu expressar conduzidos pelo fio da
intui¢do. E, apesar de em Bergson ndo encontrarmos uma estética, no sentido de um conjunto
sistematico de ideias acabadas acerca da esséncia da arte, as inimeras alusdes a criagdo
artistica, como ja dissemos, servem como orientagdo para o método e o discurso filosofico, de
tal maneira que podemos inferir caracterizagdes da arte no escopo de sua obra. Existiria entdo,
para além da obra de arte e do discurso filosofico, uma distingdo entre o intuir do artista e do
fil6sofo?

Em uma conferéncia intitulada A4 intui¢do filosofica de 1911, consultada na Cole¢do
Os Pensadores (1989), Bergson dedica-se a elucidar a natureza do espirito filosofico, de como
e porque se dd uma busca pelo real, pela duragdo, através da intuicdo como método e trata
também das dificuldades do discurso ainda preso a uma linguagem conceitual. “(...) € preciso
que a complicagao da letra ndo faga perder de vista a simplicidade do espirito.” (BERGSON,
1989, p.55)

Com efeito, pode-se perceber o quanto, para o filésofo, a arte triunfa naquilo que a
filosofia ainda encontra entraves: a expressao do que foi intuido, topico que desenvolveremos
no capitulo 3 desta dissertagdao. Por ora, mesmo que o filésofo e o artista se encontrem no
enebriamento da duragdo, a intui¢do do real nos parece se dar por contornos distintos. A
criacdo artistica e o discurso filoséfico sdo precedidos pela intui¢do originaria do filosofo e do
artista, de maneira que cada um, ao seu modo e por seus motivos, ultrapassa sua percepcao

ordinaria da vida.

E por nos proporcionar esta espécie de excedente de percepcdo e de
compreensdo sobre o mundo e sobre nos que a obra de arte se faz portadora
de saber, e ¢ isto que a arte aproxima da filosofia, guardada sempre a
distancia entre os dois modos de apreensdo e de expressdo da verdade em
diferentes géneros de discurso. (LEOPOLDO E SILVA, 1996 ,p.142)

O espirito filosofico, segundo Bergson, visa coincidir com a simplicidade da vida, com
a esséncia originaria das coisas, aquilo que elas t€ém de unico e particular. O fil6sofo, na
metafisica, pergunta-se pelo ser, exercitando uma percepcdo alargada da vida pelo qual

somente a intui¢do lhe respondera continuamente sobre a realidade que muda.
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No entanto, ¢ inerente ao espirito filos6fico uma investigagao metodica, para enfrentar,
criticar e negar aquilo que nao condiz com a duragdo. Para Bergson, “filosofar consiste em se
colocar no proprio objeto por um esfor¢o de intuicdo.” (BERGSON, 1989, p.25). Colocando
de outra forma, ele aponta que a filosofia vai “metodicamente em busca do tempo perdido.”
(BERGSON, 2006, p.22), apesar do método, de alguma maneira, nos parecer como uma
analise do que foi intuido.

Seja, por exemplo, o0 movimento de um objeto no espaco. Eu o percebo de
maneira diferente conforme o ponto de vista, mével ou imovel, donde o
observo. Eu o exprimo diferentemente, conforme o sistema de eixos ou de
pontos de referéncia aos quais o relaciono, isto é conforme os simbolos pelos
quais o traduzo. E o chamo relativo por esta dupla razdo: tanto num caso
como no outro, coloco-me de fora do préprio objeto. Quando falo de um
movimento absoluto, é que atribuo ao moével um interior ¢ como que estados
de alma, ¢ também, porque simpatizo com os estados ¢ me insiro neles por
um esforco de imaginacdo. Entdo, conforme o objeto seja movel ou imovel,

conforme adote um ou outro movimento, ndo experimentarei a mesma coisa.
(...) pois estarei no proprio objeto (...)” (BERGSON, 1989. p.13)

Isto significa dizer, como explicita Bergson na sua conferéncia Introdugcdo a
Metafisica (1911), que o filosofo se coloca como um investigador daquilo que apreendeu,
ultrapassando os obstaculos sugeridos pela inteligéncia, evidenciando os equivocos,
corrigindo-os e corrigindo-se enquanto propde discursos que tentam uma aproximacao com a
intui¢do originaria. Para Bergson, temos uma “irresistivel tendéncia para considerar mais
clara a ideia que lhe ¢ frequentemente mais til.” (BERGSON, 1989, p. 27) Ou seja, faz parte
do intuir filosofico a critica a inteligéncia e até mesmo proceder uma “inversdao no trabalho
habitual da inteligéncia" (Ibidem, p.24) para chegar ao real.

O filésofo portanto, ndo pode ignorar a apreensao superficial da vida, precisa sim
refletir sobre aquilo que lhe aparece imodvel seja através da atividade intelectual ou da
percepcao comum. O comentador Leopoldo e Silva (1996, p.324) afirma sobre isto: “a
filosofia apela para a inteligéncia: porque o conhecimento filoséfico necessita familiarizar-se

com as manifestagdes superficiais da realidade, aquelas mesmas acessiveis a inteligéncia para

ultrapassar criticamente, através dos fatos, a visdo intelectual através da intui¢do.”

A despeito das diferencas entre arte e filosofia, a criagdo artistica tem uma importancia

capital na filosofia bergsoniana quando através da vocagdo do artista para uma desatengdo a
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utilidade das coisas da vida, ele ultrapassa o ordindrio, entra em contato com a esséncia
movente das coisas € as expressa nas suas obras. A intui¢do artistica surge de uma percepgao
sensivel ampliada da vida de tal maneira que, desprendido da necessidade de acdo, o artista
percebe as coisas como elas s@o. Por isso, na filosofia bergsoniana, a arte além de sua relacao
vital com a realidade também denota uma liberdade no ato de criar, como ja dissemos. O
artista, mesmo quando intui, ndo visa uma compreensao profunda do ser, mas a atinge por um

ato livre de condicionamentos.

Seja ainda uma personagem de romance cujas aventuras me sdo contadas. O
romancista podera multiplicar os tragos de carater, fazer falar e agir seu heroi
tanto quanto queira: tudo isto ndo valera o sentimento simples e indivisivel
que eu experimentaria se coincidisse um instante com a propria personagem.
Entdo, as palavras, os gestos e as agdes me pareceriam correr naturalmente,
como da fonte. Ja4 ndo seriam acidentes acrescentando-se a ideia que me
fazia da personagem, enriquecendo-a sempre mais € mais sem nunca
completa-la. A personagem me seria dada de uma vez, integralmente, ¢ 0s
mil acidentes que a manifestam, em lugar de se acrescentarem a ideia e
enriquecé-la, me pareceriam, ao contrario, entdo, destacarem-se dela, sem,
entretanto, esgota-la ou empobrecer sua esséncia. (BERGSON, 1989, p. 14)

Retomando afirmagdo de Bergson: “Eles ndo percebem mais em vista do agir, eles
percebem por perceber - por nada, por prazer.” (Ibidem, p.152). De tal maneira que a intui¢do
artistica, impulsionard o artista a criar uma obra sugerindo a realidade movente que ele
vislumbrou, mas ndo sem obstaculos e esforgos, ja que jorra em seu proprio caminho a partir
do ela vital original da durag¢do.

E na expressio do que foi intuido que o artista encontra-se também com a inteligéncia.
Pois uma vez impulsionado pela intui¢do, o artista reconfigurard a matéria para exprimir o
real em sua obra. Parafraseando Bergson (Ibidem, p.80), a libertagdo do espirito no espago e
no tempo, no caso da arte, ndo ¢ completa e resta ao artista ultrapassar a cristalizagao da
percepcao sensivel para organizar e fabricar sua obra. “O esfor¢o ¢ penoso, mas também
valioso, ainda mais valioso que a obra que resulta, porque gragas a ele a pessoa tirou de si
mais do que tinha, elevou-se acima de si mesma.” (Ibidem).

Colocando em outras palavras, a intui¢do filosofica € uma “investigagao metafisica do
objeto no que ele tem de essencial e proprio.” (Ibidem, p.18) Enquanto que a intui¢do artistica

¢ uma percepcao sensivel “despotencializada do habito intelectual” (JOHANSON, 2005,
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p-39). Ambas travam embates contra o habitual trabalho do intelecto e assim novamente se
aproximam nas suas diferenciacdes. Na filosofia, cabe a intuicdo filoséfica interrogar a
inteligéncia sobre as razdes da imobilidade e a intuicdo artistica, a propria criagdo artistica
nasce da elaboragao inteligente do que foi intuido.
Engana-se redondamente quem cré que o papel da imaginagao poética é o de
compor os seus herdis com bocados apanhados a torto e a direito, como se se
tratasse de alinhavar um fato de Arlequim. Nada de vivo disso resultaria. A
vida ndo se pode recompor, simplesmente se deixa surpreender. A
imaginagdo poética ndo pode ser sendo uma visdo mais completa da
realidade. Se as personagens que o poeta cria nos ddo a impressdo da vida é
porque elas sdo o proprio poeta, o poeta multiplicado, o poeta aprofundando-
se a si proprio num tdo poderosos esfor¢co de observagao interior que atinge o
virtual no real e retorna, para disso fazer uma obra completa, o que a

natureza deixou em si no estado de esboco ou de simples projeto.
(BERGSON, 1993, p.117)

Na obra O pensamento e o Movente (2006), Bergson esclarece que o trabalho que
permite a atualizacdo da intuicdo ¢ arduo, pois a duragdo é continuamente extensa e movel.
Enfrentando os obstaculos da inteligéncia, que busca padrdes, que por habito se fixa em
formulas ja existentes, ao nos debrucarmos em um sistema filos6fico podemos ir aos poucos
nos aproximando, através das imagens criadas pelo filosofo, da intuicdo originaria. Mas isto
significa dizer que aos poucos a intui¢do vai ganhando contornos que precisam sempre ser
atualizados para coincidir com a mobilidade do real, ou seja, ¢ um trabalho de esforco
continuo. O risco ¢ sempre de perder a infui¢do original, pois “(...) a intui¢do, como todo

pensamento, acaba, por se alojar em conceitos.” (BERGSON, 1989, p. 33)

Bergson ressalta a dificuldade ndo s6 de intuir o real e de expressa-lo, mas também de
fazer o caminho inverso, de conhecer aquilo que dura através do contato com o discurso
filosofico e com a criacdo artistica. Colocando de outra forma, para além da intuicdo
originaria do filésofo e do artista, a arte e a filosofia, como formas de nos aproximar do real,
cada uma a seu turno, também possibilitam uma expansdo da percep¢do da vida de quem as

observa, desde que superados alguns obstaculos.

No discurso filoséfico, “é a linguagem(...) a materialidade do filosofo”, como nos diz
Julido (2014, p.144). O filosofo enfrentard uma luta com os limites da linguagem para

exprimir a intui¢do original no seu discurso filosofico, e apesar de ndo ser o objetivo desta
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dissertagao, encontramos na resposta de Bergson a esta questdo pontos de importancia capital

para distinguir os caminhos da arte e da filosofia.

O filosofo afirma que a linguagem poético metaforica ¢ a expressao mais apropriada
da intui¢do da duragdo. Assim a arte, tradicionalmente expressa em imagens e representagoes,
serve de pardmetro para o discurso filos6fico. Nao adotaremos nesta dissertagdo, como ja se
afirmou sobre o pensamento bergsoniano, da filosofia torna-se literatura, assim como nos diz
Johanson (2005, p.18), até pelo esclarecimento construido até aqui sobre a distingdo da
intui¢do filosofica e da artistica, mas sim de tomar a critica de Bergson a expressao filosofica
como porto de partida para se refletir sobre como o caminho distinto da criagdo artistica em

obra.

O artista, entdo, inebriado pelo contato com o real intuido, anseia por exprimi-lo em
uma criacdo material. Ele vai da infui¢do ao ato criador. Leopoldo e Silva (1994, p.324)
destaca: “Diriamos entdo que a arte ndo revela o porqué da intui¢do (sua génese na relagao
conhecimento/ontologia); ela se pde diretamente no sentido do eld, e vai da profundidade

interior do sujeito a interioridade do movimento absoluto.”

Filosofia ndo ¢ arte, mas tem afinidades profundas com a arte. Qual ¢ o
artista? E um homem que vé melhor que os outros, porque olha a realidade
nua e sem véus. Ver com os olhos de um pintor ¢ ver melhor do que os
mortais comuns. Quando olhamos para um objeto, geralmente ndo o vemos;
porque o que vemos sao convengdes interpostas entre o objeto € nos; o que
vemos s30 sinais convencionais que nos permitem reconhecer o objeto e
distingui-lo praticamente de outro, por conveniéncia da vida. Mas aquele que
pde fogo em todas essas convengdes, aquele que despreza o uso pratico e as
conveniéncias da vida e se esfor¢a para ver a propria realidade diretamente,
sem nada interpor entre ela e ele, sera um artista. Mas serd também fildsofo,
com a diferenca de que a filosofia se dirige menos aos objetos exteriores do
que a vida interior da alma! (BERGSON, 1972, p. 121, tradugdo nossa)

Da forma como a intui¢do, filoséfica e artistica, surge em Bergson, como meio mais
apropriado ao conhecimento da realidade que dura, ¢ de importancia capital refletir sobre
como intuir. O discurso filos6fico e a criacdo artistica, tal como comentado, presumem um
método de intui¢do da durag¢do com seus obstaculos a serem vencidos, ndo sé para expressar
aquilo que se captou do real, mas também para através do expressado se chegar ao menos

proximo da realidade em seu continuo devir.
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2.3. Em busca do tempo perdido | O esfor¢o para intuir

Apesar da intui¢do figurar como uma nogao-chave do pensamento Bergsoniano, sabe-
se pelo proprio relato do filésofo que foi depois de ja ter tecido decisivamente as
consideragdes sobre duragdo e impulso vital que o intuir apareceu como “método filosofico.”
(BERGSON, 2006, p.111). Assim ¢ um debate recorrente entre seus comentadores, ndo s
sobre a intuicdo como método do bergsonismo, mas também a necessidade de um método
intuitivo que sirva de fio condutor para se conhecer o real em sua fluidez continua.

A intui¢do ¢ o método do bergsonismo. A intui¢do ndo € um sentimento nem
uma inspira¢do, uma simpatia confusa, mas um método elaborado, ¢ mesmo
um dos mais elaborados métodos da filosofia. Ele tem suas regras estritas
que constituem o que Bergson chama de “precisdo” em filosofia. E verdade

que Bergson insiste nisto: a intuicdo, tal como ele a entende metodicamente,
ja supde a duracdo. (DELEUZE, 1999, p.7)

A maneira como a intui¢do aparece na filosofia bergsoniana, como nos diz Deleuze, ja

supde a duragdo porque, como o proprio Bergson diz em O Pensamento e O Movente (2006,

p. 32), “pensar intuitivamente ¢ pensar em duragdo.”. Leopoldo e Silva aponta que a intuicdo

provoca uma “inflexdo metodica da reflexdo”, o que nos faz concluir que a durag¢do s6 pode

ser apreendida através da intui¢do. Neste sentido, mesmo que Bergson destaque a precedéncia

da duragdo sobre a nocdo de intui¢do, percebe-se que quando nos colocamos na duragdo,

também estamos nos colocando em intui¢do. Dizendo de outra forma, para que a nocgdo de

duragdo possa ser compreendida ¢ necessario que a infui¢do, tal como concebida pelo
filosofo, aparega como um caminho que nos conduza a ela.

Porém, embora tais nogdes designem por si mesmas realidades e

experiéncias vividas, elas ndo nos ddo ainda qualquer meio de conhecé-las

(com uma precisdo analoga a da ciéncia). Curiosamente, poder-se-ia dizer

que a duragdo permaneceria tdo so intuitiva, no sentido ordinario dessa

palavra, se ndo houvesse precisamente a intuicdo como método, no sentido
propriamente bergsoniano. (DELEUZE, 1999, p. 8)

A intui¢do, como a forma de conhecimento mais apropriada para apreender o real,
sustenta a filosofia proposta por Bergson com um método preciso de se colocar na duragdo,
jorrando incessantemente novidades, mas nao sem esfor¢os. A intuicdo ¢ uma forma de
conhecimento que pode ser cultivada e ampliada metodicamente através de um ato de tensao

do espirito, de onde podemos concluir que “intuir ndo ¢ relaxar e deixar-se fluir.” (GOMES,
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2013, p.177). Pelo contrario, caso intuir fosse um relaxamento do espirito todos nos seriamos
cientistas, fildsofos e artistas, criadores e instauradores de novidades. Nao estariamos tdo

estagnados nas nossas percepgoes comuns da vida.

Porém, como propor um método para uma forma de conhecimento que nos coloca
diretamente no real, sem rodeios, sem etapas, “se se diz que o método implica essencialmente
uma ou mais medi¢des?” (DELEUZE, 1999, p.10) Como estabelecer parametros para o intuir

sem aprisionar em conceitos o espanto original que nos coloca na duragdo?

Deleuze, em sua obra O bergsonismo (1999) propde algumas etapas de um método
intuitivo. Segundo o filésofo, a infuicdo em Bergson ndo ¢ um sentimento muito menos uma
simpatia confusa (Ibidem, p.7), deixando claro sua predilecdo por uma interpretacdo racional
e analitica do método filosofico bergsoniano que sera desenvolvido durante toda a obra citada.
Porém, como destaca Coelho (1999, p.155), o proprio Bergson, usa ao longo de suas obras,
termos como simpatia, sentimento, percep¢do expandida, para mencionar a infui¢do, assim
como ja citamos. Um outro paradoxo também salta aos olhos, poderia o filéosofo da intuicdo
apreender a duragdo antes mesmo de estabelecer um método? Ou a intui¢do também tem seu
carater irracional? Deleuze até admite dois sentidos para a intuicdo — “um ordinario”
(DELEUZE, 1999, p.12) e um “propriamente bergsoniano” (Ibidem) — e afirma que ¢ a partir
deste segundo ponto de vista que formulara seu método.

Nesta dissertagdo optaremos por entender a intui¢do como um método racional e
preciso mas também uma forma de conhecimento que se opde a inteligéncia. Coelho também
destaca “parece-nos que esses dois aspectos ndo sdo excludentes, mais ainda, que o primeiro é
incompreensivel sem o segundo.” Colocando de outra forma, ¢ impossivel compreender como
alguns seres humanos, como filésofos e artistas, intuem o real sem conhecerem previamente
um método. Mas ao mesmo tempo, ¢ possivel aprender esta faculdade de intuir que para eles
aparece naturalmente?

Diante de ideias aceitas habitualmente, diante de teses que pareciam
evidentes, de afirmacdes que até entdo haviam passado por cientificas, ela
sopra na orelha do filosofo a palavra: impossivel. Impossivel, mesmo
quando os fatos e as razdes parecem convidar a crer que isso ¢ possivel, real

e certo. Impossivel, porque uma certa experiéncia, talvez confusa mas
decisiva, te diz por minha voz que e¢la é incompativel com os fatos que se
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alegam e com as razdes que se ddo, e que, por isso, estes fatos devem ter
sido mal observados, estes raciocinios devem ser falso. (BERGSON, 2006,
p- 120)

Esse entendimento dos dois aspectos da intuicdo sdo importantes para compreender o
processo criador artistico a luz do bergsonismo. Ja que, como destaca Coelho (1999, p.154),
nos parece que “o papel que Bergson atribui a intuicdo na arte também ndo pode ser
caracterizado como metodico.” Johanson (2005, p.38) refere-se a intuicdo artistica como uma
“aten¢do desatenta”, evidenciando aquilo que Bergson parece nos dizer em todas as mengdes
ao espanto inicial do artista quando se depara com a realidade movente. E a distragdo das
coisas praticas da vida que faz com que o artista consiga intuir, ou seja, a intuicdo artistica ¢
fundamentalmente um ato livre de simpatia sensivel pelas coisas da vida despotencializada da
sua faculdade de agir. O artista s6 intui por “dar as costas a acdo” (JOHANSON, 2005, p.38)
“Conforme o desprendimento se dé nesse ou naquele sentido, ou consciéncia, eles sdo

pintores, escultores, musicos ou poetas.” (BERGSON, 2006, p.152-3)

E somente nesse sentido que podemos falar de um método, ou proposi¢io formal, para
a intui¢do artistica, quando trata de promover uma desatengdo ao pragmatismo do cotidiano
para que a percepcao sensivel do artista, livre, encontre-se com o dmago das coisas.

A vida apresenta-se a nds com varios véus que encobrem o ser das coisas, pois nao
dariamos conta de agir, de solucionar os entraves que nos aparecem no mundo exterior se
nossa atengao estivesse completamente voltada para o interior de nés mesmos e de tudo ao
nosso redor. Para viver ¢ necessario agir e a nossa percep¢ao comum, alinhada a faculdade
intelectual, limitam portanto nosso horizonte para que possamos nos concentrar na
manutencao da vida.

(...) 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. (BERGSON, 2006, p.152)

A dispersdo, portanto, para o ser humano, “implica fragilidade”, como destaca
Johanson. (JOHANSON, 2005, p.32) Assim, aos poucos, ao longo da historia da evolugao da
vida, nossa percepcdo comum foi se instalando de forma funcional e nos impedindo de ver

além da praticidade no sentido de sobrevivéncia. “A percep¢do nos mostra menos as coisas
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mesmas do que as partes delas que podem nos ser mais interessantes, nés olhamos apenas o
objeto, sendo suficiente para nos sabermos a qual categoria ele pertence.” (BERGSON, 2006,
p.152)

Na sua obra O pensamento e o movente (2006), Bergson trata de uma percepc¢do
expandida, alargada que ultrapassa a fixidez do real, a visdo comum das coisas, alcangando
continuamente a fluidez da vida. E a esta percep¢do que nos referimos quando na atitude do

artista.

Entre noés e a natureza, melhor, entre ndés e nossa propria consciéncia, um
véu se interpde, véu espesso para o comum dos homens, leve véu, quase
transparente, para o artista e para o poeta. Que fada tece tal véu? Foi preciso
viver e a vida exige que aprendamos as coisas naquilo que elas tém de
relagdo com as nossas necessidades. Viver ¢ agir (BERGSON, 2006, p.149)

A percepcao, portanto, quando se volta para a exterioridade, para o pragmatismo do
cotidiano, nos faz deixar escapar o que as coisas t€ém de singular, torna-se senso comum
visando o agir, o adaptar a consciéncia as necessidades da vida. Mas quando se volta para a

interioridade, para o que Bergson chama de “subsolo da consciéncia”, ela sera intuigdo.

Se agora algum romancista audacioso, rasgando o véu habilmente tecido do
nosso eu convencional, nos mostrar sob esta ldgica aparente uma
absurdidade fundamental, sob esta justaposicdo de estados simples uma
penetragdo infinita de mil impressdes diversas que ja deixaram de o ser na
altura em que o nomeamos, louvamo-lo por nos conhecer melhor que nos
proprios. Contudo, as coisas ndo se passam assim, € precisamente porque
desenrola o nosso sentimento num tempo homogéneo e exprime os seus
elementos com palavras, s6 nos proporciona, por seu turno, uma sombra:
apenas dispOs esta sombra de modo a fazer-nos suspeitar da natureza
extraordinaria e iloégica do objeto que a projeta; convidou-nos a refletir
pondo na expressdo exterior algo da contradicdo, da penetragdo mutua que
constitui a propria esséncia dos elementos expressos. Encorajados por ele,
afastamos por momentos o véu que interpunhamos entre a nossa consciéncia
e noés mesmos. Pos-nos na presenca de nos proprios. (BERGSON, 1959,
p.93)

r

O artista portanto, dentro do escopo da filosofia bergsoniana, ¢ aquele capaz de
ultrapassar, a0 menos um pouco, os véus que encobrem o real. Justamente devido a sua
percepcao estar voltada para o inutil, para o esquecido, ¢ que os artistas conseguem ver as

coisas como sdo. “Se pudéssemos entrar em comunica¢ao imediata com as coisas € nos
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proprios, julgo bem que a arte seria inttil, ou melhor todos seriamos artistas, porquanto nossa

alma vibraria entdo continuamente em unissono com a natureza.” (BERGSON, 2006, p.149)

2.4. A melodia do artista | Interioridade

O que o pintor fixa na tela é aquilo que viu num certo lugar, num certo dia,
em certa hora, com cores que ndo tornara mais a ver. O que o poeta canta ¢é
um estado de alma que foi o seu, sO seu, e que jamais se repetira. O que o
dramaturgo nos mostra ¢ a evolu¢do duma alma, ¢ uma trama viva de
sentimentos e sucessos, qualquer coisa, enfim, que uma vez se apresentou
para ndo mais se reproduzir. (BERGSON, 1993, p.113)

Para Bergson, a criagdo artistica sO se justifica pela consciéncia do artista, ou seja, ¢
uma experiéncia de expressdo, sensagdes e percepcoes no plano de uma individualidade. O
espectador da obra vé, na sua maxima possibilidade, o que o artista viu. E uma experiéncia de
um eu profundo que imprime na sua criacdo sua duragdo interior. Mesmo que seja uma
consciéncia que ultrapassa o ordinario, aprofunda a percepcao da vida, ainda sim, € necessaria
uma sugestdo da pessoa do artista para que a obra de arte nos mostre, sem véus, a
singularidade das coisas.

Contudo, dizer interioridade ndo ¢ o mesmo que dizer vontade particular ou
subjetivacdes. A intui¢do do artista aponta para aquilo que € universal, aquilo que pode ser
apreendido por qualquer um. Ela diz respeito a todas as pessoas e a uma realidade movente ao
alcance das nossas percepgdes alargadas, do contrdrio, ndo sentiriamos em nds mesmos
alguma familiaridade pelo que os poetas, musicos, pintores, sugerem. Como Bergson
comenta, se algo em nds entende o que eles dizem ¢ porque ja temos nuances do que foi
sugerido na nossa propria interioridade. “O poeta e o romancista que exprimem um estado de
alma ndo criam certamente todas as pecas: eles ndo seriam compreendidos se nds nao
observassemos em nds, até certo ponto, o que nos dizem de outros.” (BERGSON, 2006,
p.151)

O artista, através de sua criagdo, tenta inserir o espectador na duragdo da vida e isso
torna-se evidente pelo carater vital da obra. Ela s6 encontra ressonancia, s6 vai além da
interioridade do artista, porque ¢ uma experiéncia que se atualiza na realidade movente, de tal

maneira que outras pessoas também podem apreender.
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Mas mesmo que a criagdo artistica passe pela necessaria consciéncia do artista isso nao
significa dizer que a inspiragdo para arte surge da observacgdo atenta as experiéncias de vida
de outras pessoas. Como se o artista para criar, tivesse que colecionar fatos, ideias e emocgodes
emprestadas de outras pessoas e entesouradas em gavetas na espera de virar obra. Comumente
pensa-se assim sobre a atitude do artista, mas essa nog¢do vai na contramdo da filosofia

bergsoniana. Como diz Bergson (1993, p.117), “Nada vivo disso resultaria.”

A interioridade aqui ¢ um desdobramento da consciéncia sobre si mesma para
aprofundar-se na sua melodia que ¢ a duragdo interior. Disso surge que, o artista vivendo ¢
que torna-se apto a criar. E nds, os espectadores, ¢ que experimentamos algo de universal que

a consciéncia artistica sugeriu.

[A musica] ela suscita em noés determinadas emogdes: alegria, tristeza,
piedade, simpatia, e que essas emogdes podem ser intensas, ¢ que elas sdo
completas para nos, ainda que ndo se agarrem a nada. Dir-se-ia que estamos
aqui no dominio da arte, e ndo da realidade, e que s6 nos emocionamos por
prazer, que nosso estado de alma é puramente imaginativo, que 0 musico nédo
poderia suscitar essa emo¢ao em nos, nem sugeri-la, nem a causar, se nao a
tivéssemos sentido na vida real, ao passo que ela foi determinada por um
objeto cuja arte nada mais fez que destaca-la? Seria esquecer que tristeza,
alegria, piedade e solidariedade sdo palavras que exprimem generalidade as
quais € preciso se referir para traduzir o que a musica faz sentir, mas que a
cada musica nova aderem sentimentos novos, criados por essa musica e
nessa musica, definidos e delimitados pelo proprio desenho tinico em seu
género, da melodia ou da sinfonia. Portanto, eles ndo foram extraidos da vida
pela arte; nés € que, para os traduzir em palavras, somos obrigados a
aproximar o sentimento criado pelo artista daquilo a que ele mais se
assemelha na vida. (BERGSON, 2005, p.37)

A realidade da obra ¢ atestada por aquilo de universal que ela produz em nds, na
mesma media em que a interioridade do artista ¢ evidenciada pelo seu carater vital. Isso
significa dizer que a consciéncia artistica precisou viver tudo que colocou em obra, ndo
necessariamente de forma concreta, mas ao menos no virtual. Todos os poemas, todos os
personagens, todos os quadros, todas as cangdes ndo precisam fazer parte do conjunto de
experiéncias pessoais do artista, como se toda obra de arte fosse sempre autobiografica, mas,

pelo menos a consciéncia conseguiu apreender a emog¢ao na duragdo.
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Poderiamos inferir entdo que toda criagdo artistica desvela as tendéncias do artista,
aquilo que ele poderia ter sido caso nao fosse quem €. Nesse sentido, em certa medida, um
atestado de sua liberdade inserida no mundo. As obras mostram as virtualidades que a
consciéncia apreendeu, as possibilidades de diferenciagdo que o artista ndo realizou na sua
personalidade, mas que expressou nas suas criagdes. “Se as personagens que o poeta cria nos
dao a impressao de vida, ¢ porque eles sdo o proprio poeta (...) 0 que a natureza deixou em si
no estado de esboco ou em simples projeto.” (BERGSON, 1993, p.117)

Importante lembrarmos que o artista ndo intui por intuir, ndo busca compreender o ser,
ndo investiga a vida com lupas de aumento. E a atitude natural do artista que o faz encontrar-
se com sua interioridade. Mergulhando no mais intimo de seu ser, percorrendo sua propria
estrada, ¢ que encontrard a inspiracdo para suas criagdes. Nao ha uma busca, mas sim um
deixar-se viver, coincidindo com sua interioridade, ao passo que vislumbra
desinteressadamente as coisas ao seu redor, como nos diz o heterdnimo de Fernando Pessoa,

Alberto Caeiro, em O guardador de rebanhos:

Nao tenho ambi¢des nem desejos.
Ser poeta ndo ¢ uma ambi¢ao minha.
E a minha maneira de estar sozinho.

E se desejo as vezes,

Por imaginar, ser cordeirinho

(Ou ser o rebanho todo

Para andar espalhado por toda a encosta

A ser muita coisa feliz a0 mesmo tempo),

E s6 porque sinto o que escrevo ao
[por-do-sol,

Ou quando uma nuvem passa a mao

[por cima da luz
E corre um siléncio pela erva fora.
(PESSOA, 2007, p.32)

Assim, a desatencdo ao carater pratico do exterior conduz o artista a uma atengao ao
interior de si mesmo e das coisas da vida, de tal maneira que Bergson afirma que a atitude do
artista consiste numa “sintese entre tensao e distensdo do espirito.” (BERGSON, 2006, p.225).
Entre a intui¢do que o leva a interioridade, e o impulso para expressar na matéria que o leva a

exterioridade, fazendo-o assim ultrapassar a si mesmo, simpatizando com a duragdo das

demais coisas da vida. O artista tensiona e distensiona seu espirito para realizar-se na criagao.
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2.5. Ir além de si mesmo | A nogdo de Simpatia

O que leva o artista a sair da sua duragdo interior para encontrar-se com a esséncia das
coisas da vida? Aprofundado em sua propria interioridade, que o faz estar em continua
atualizag¢do com a realidade, o artista poderia contentar-se com seu escoamento pela vida, com
sua melodia interna, mas algo o faz a sair de si e encontrar-se com as diversas outras
duragdes. Ou seja, sem nenhum interesse pratico ou util, o artista se dispde a ir além da
interioridade do seu espirito para adentrar a duragdo das coisas ao seu redor. O comentador
David Lapoujade em seu texto Intui¢do e Simpatia (2008) aponta um carater distintivo para a
simpatia, dentro da filosofia bergsoniana, que nos aproxima e propde respostas para esta
questao.

Lapoujade nos lembra que Bergson menciona a intuigdo como simpatia em diversos
trechos de sua obra. Em Introdugcdo a Metafisica (1989, p.187), Bergson afirma, como ja
citamos: “Chamamos aqui de intui¢dao a simpatia pela qual nos transportamos para o interior
de um objeto para coincidir com aquilo que ele tem de Unico e, por conseguinte, de
inexprimivel.” Parece-nos que intuigdo e simpatia se confundem. Em outros trechos, Bergson
afirma que “o instinto ¢ simpatia” (BERGSON, 2010, p.170), aumentando a dificuldade de
distinguir o que de fato ¢ a intui¢do. Lapoujade se ocupa dessa distingdo entre intuicdo e
simpatia numa tarefa de demonstrar o quanto as duas nogdes se complementam. (...) o que
significa a simpatia de que fala Bergson com relagdo a intui¢do?” (LAPOUJADE, 2008,
p.51).

Encarando os limites de uma filosofia que ndo se aprisiona em conceitos, o
comentador afirma que a simpatia ¢ o que nos faz coincidir com o externo a nds, sendo
portanto um complemento para a intuicdo que ¢ como o espirito descobre a si mesmo na
duragdo. Colocando em outros temos, enquanto a intui¢do nos faz ter consciéncia do nosso
espirito movente, a simpatia nos faz ultrapassar a nés mesmos e coincidir com o interior das
coisas da vida.

No campo da intui¢do, portanto, colocamo-nos numa visao direta do espirito, de forma
reflexiva sobre aquilo que dura. Mas para atingir algo além de nés, outras realidades, a
consciéncia “procede por simpatia” (LAPOUJADE, 2008, p. 53). Ou seja, “¢ a simpatia que
torna a realidade exterior acessivel a intui¢do” (JULIAO, 2014, p.134). E ela que é capaz,
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como afirma Johanson, “de colocar-nos em sintonia com o que estd ndo para além da
realidade concreta, mas ao contrario, encontra-se profundamente arraigada nela.”
(JOHANSON, 2005, p.47)

Na arte, enquanto que ¢ tarefa da infui¢do as intengdes espirituais, a simpatia permite
que a consciéncia, percorrendo a matéria, extraia o espiritual que ha no mundo, de tal maneira
que podemos inferir um desdobramento metodoldgico para conhecer o real, nao s6 de sua
interioridade mas também do que ¢ externo a nos.

Retomando a discuss@o sobre representacdo e imitacdo na arte a partir da nocao de
simpatia, entendemos quando se afirma que o artista ¢ um imitador. Poderiamos inferir que ao
simpatizar com as coisas da vida, o artista, imbuido de um movimento criador, tenta imitar a
interioridade que apreendeu do que ¢ externo a ele, para que outros também possam conhecer.
Mas cabe aqui ressaltar que, se a infui¢do e a simpatia levam o artista a encontrar-se com o ser
que ha no objeto de sua atencdo, ¢ a dura¢do que ele apreende e ¢ ela que ele busca revelar.

Sobre isto, Leopoldo e Silva afirma:

Como todos os objetos da arte sdo figuragdes da duracdo absoluta, ndo ha
sentido em falar de imitagdo, a menos que se entenda por isso a repetigdo do
movimento criador, movimento que ndo se enraiza na subjetividade, mas na
forca do eld. (LEOPOLDO E SILVA, 1994, p. 326)

O artista, quando intuiu e expressa, passa a participar da evolu¢ao criadora que ¢ a
vida. De tal maneira que, como afirma Leopoldo e Silva (1994, p. 326), “a obra de arte, o
artista, sdo manifestacdes da continuidade do Ato Criador”. Na filosofia bergsoniana,
portanto, o que mais interessa € o sentido da arte como um “veiculo revelador” (LEOPOLDO
E SILVA, 1994 p.326) daquilo que nossa percep¢do comum nao consegue ver, ndo por uma
superagdao ou transcendéncia, mas sugerindo uma percepcao sensivel e expandida da vida

através da obra.

Mas isto s6 € possivel porque no fundo toda a vida ¢ virtual. Ela carrega consigo,
assim como nods conosco, todas as nuances do que foi, do que ¢ e do que pode ser, como
tendéncias que esperam ser forjadas na existéncia para ai sim tornarem-se reais. Assim, para a
consciéncia artistica ndo basta o estagio de apreensdo pela infuicdo, como se para a arte basta-
se o ver e fazer ver. Caso isto fosse defendido nos levaria a conclusdo de que tudo esta dado e

somente aguarda ser descoberto. Uma negacdo da filosofia da duracdo de Bergson. E preciso
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ir além, a arte precisa lidar com a tensdo da matéria para realizar seu impulso, precisa
expressar.

(...) a matéria provoca e torna possivel o esforco. O pensamento que ¢
apensas pensamento, a obra de arte apenas concebida, o poema apenas
sonhado ainda ndo custam trabalho; o que exige esfor¢o ¢ a realizacdo
material do poema em palavras, da concepgao artistica em estatua ou quadro.
O esforgo é penoso, mas também ¢ valioso, ainda mais valioso do que a obra
em que resulta, porque gragas a ele a pessoa tirou de si mais do que tinha,
elevou-se acima de si mesma. Ora, esse esfor¢o ndo tria sido possivel sem a
matéria. (...) Ela pde a prova nossa forca, conserva-lhe a marca e pede-lhe
intensificacdo. (BERGSON, 1989, p.22)

Bergson ultrapassa a visao da arte como uma busca pelo idealismo ou pelo realismo,
embate tradicional na historia da arte. Nao se trata de mascarar o mundo visando uma beleza
formal, ou de ser fiel as aparéncias da natureza. Primeiro porque a arte, na filosofia
bergsoniana, ¢ sempre fonte de inventividade, o artista se surpreende com o trabalho pois as
tensdes entre consciéncia € matéria sdo imprevisiveis € nao fruto de uma aproximacao a algo
j& dado no pensamento. E segundo porque ¢ necessario descartar as representacdes ordindrias,
ao menos ressignifica-las, para criar o novo que condiga com a realidade em continua
mudanca.

A consciéncia artistica entdo levara a cabo o impulso sensivel origindrio, pois a criagao
s0 se realiza quando lida com a matéria inerte. Assim, ¢ também tarefa do artista encontrar
relagdes entre os materiais € os sentimentos que almeja imprimir na sua obra, tornando-se
artifice ao aprimorar sua lida com eles. Sobre a expressao artistica ¢ que nos debrugaremos no

ultimo capitulo desta dissertacao.
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3. TERCEIRO CAPITULO: O EXPRESSAR

“(...) pois, em todos os dominios, o triunfo da vida ¢ a criagdo” (BERGSON, 1989,
p-80)

3.1. A elaboracio da matéria | A obra de arte

O artista, como vimos, ¢ impulsionado pelo movimento criador para iniciar a
elaboragdo da matéria inerte em busca de expressar algo de sua experiéncia singular com a
vida. O resultado disso serd uma obra. Mas mesmo que a arte imite a criacao da vida, e que
essa, em sua evolucdo, necessite criar a si mesma para adaptar o espirito a matéria, mesmo na
espontaneidade e fluidez desse movimento, isto ndo significa dizer que ambas ndo enfrentardo
os obstaculos, cada uma a sua maneira, da materialidade.

O pensamento que ¢ apenas pensamento, a obra de arte que ¢ apenas
concebida, o poema apenas sonhado, ndo custam muito; ¢ a realizagdo
material do poema, em palavras, da concepg¢ao artistica num quadro ou numa
estatua que demandam esforgo. O esforgo ¢ penoso, mas também ¢ valioso,
ainda mais valioso que a obra em que resulta, porque gragas a ele a pessoa

tirou de si mais do que tinha, elevou-se acima de si mesma (BERGSON,
1989, p.80)

“O impulso de vida de que falamos consiste, em suma, numa exigéncia de criagao”
(BERGSON, 2010, p.250) de tal maneira que a vida procede como um jorro que enfrenta a
forca oposta da matéria inerte, gerando um fruto desse embate que ndo ¢ propriamente a
duragdo, mas uma expressao na matéria de uma realidade que muda. Matéria e espirito sdo
dois sentidos opostos do eld que se reconciliam na vida, sendo o movimento da natureza

unico e imprevisivel, acolhendo as limitagdes da materialidade que a caracteriza.

[O impulso da vida] ndo pode realizar uma cria¢do total, porque encontra

pela sua frente a matéria, que é a propria necessidade, ¢ tende a nela
introduzir o maximo possivel de indeterminagdo e de liberdade. (Ibidem)

Assim a vida é o agir sobre a matéria, elabora-la. Como no exemplo do olho, o
impulso que o originou poderia ir longe, levando um ser vivo a ver infinitas coisas, mas na
lida com a tendéncia inversa da matéria, o olho atende a necessidade de enxergar somente

algumas coisas, dando a visdo uma funcionalidade. Bergson argumenta em A evolucao
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criadora sobre a inutilidade de uma visdo infinita, o ser que tivesse essa possibilidade tenderia
a ndo agir, o que vai na contramao do movimento do espirito. “A verdade ¢ que (essa marcha
para a visdo) se efetua em virtude do impulso originario da vida, estd implicita nesse mesmo
movimento, e precisamente por isso ¢ que vamos encontra-la em linhas de evolucao
independente. Agora, se nos perguntassem por que e¢ como se acha nela implicita,
responderiamos que a vida ¢, acima de tudo, uma tendéncia para agir sobre a matéria bruta. O
sentido dessa a¢do ndo se acha, sem duvida, predeterminado: dai a imprevisivel variedade das
formas que a vida, ao evoluir, semeia no seu caminho.” (Ibidem, p.120) Isso na natureza, isso
na arte. De modo que a matéria ¢ obstaculo, instrumento e estimulo ao mesmo tempo para que
o impulso criador se realize.

Nos comumente interpretamos essas tensdes entre o espirito que quer marchar e a
matéria que quer permanecer a mesma, como se a vida procedesse conforme a nossa
inteligéncia. Assim, reduzimos a matéria a representagdes. Mas a atualizacao da composicao
espirito-matéria € espontanea e ininterrupta, ou seja, incompreensivel do ponto de vista do
habito de pensamento intelectual. Por isso, “[...] € falso reduzir a matéria a representagdo que
temos dela, falso também fazer da matéria algo que produziria em nds representagdes, mas
que seria de uma natureza diferente delas. A matéria para nds, ¢ um conjunto de ‘imagens’. E
por ‘imagem’ entendemos uma certa existéncia que ¢ mais do que aquilo que o idealista
chama uma representacdo, porém menos do que aquilo que o realista chama uma coisa — uma
existéncia situada a meio caminho entre a “coisa” e a “representacao”. (BERGSON, 2010b, p.
1-2). Imagens multiplas, diversas, por vezes contraditorias pois ampliam nossa percepgao
sobre o espirito pelo qual ela esta atravessada.

Isso também ¢ valido para a consciéncia artistica, como Bergson (2010, p.145)
elucida, “mesmo nas suas obras mais perfeitas, quando (o artista) parece ter acabado por
vencer as resisténcias exteriores assim como a sua propria estara a mercé da materialidade que
teve de assumir.”. A obra de arte, a expressdao do artista, portanto, ndo ¢ duragdo pura. Ela
necessita da mediacdo da materialidade para expressar o que o artista intuiu, assim, a propria
matéria ndo deixa o impulso do artista seguir em frente. Ela exige sua elaboragdo, mas

também possibilita a realizacdo do impulso em obra.
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A arte ndo ganha status de verdade, mas nos aproxima da realidade. A obra do artista
portanto, ¢ uma certa luz que ele mesmo lanca sobre sua experiéncia de percep¢ao mais
expandida da realidade e isto s6 ocorre devido a mediagdo simbodlica que transforma a
intui¢do artistica em expressdo. Ou seja, a matéria precisa ser elaborada em uma linguagem
poético metafdrica para que as imagens sugeridas pelo artista nos aproximem de uma visao
mais profunda sobre a vida, aquilo que nosso senso comum deixa escapar.

Mas essa aproximacdo da duragdo sé ocorre se o artista conseguir imprimir em nds
uma percepgao estética da vida que de algum modo ja estava latente na nossa interioridade. E
necessario que o artista, através do esforgo, de trabalho de elaboragdo e ressignificacao, va

além dos limites dele mesmo e da materialidade para ndo s6 expressar o que intuiu, como

também para promover a continua atualiza¢do do sentimento impresso em sua obra.

O poeta e o romancista que exprimem um estado de alma ndo criam
certamente todas as suas pecas: eles ndo seriam compreendidos por nos se
ndo observassemos em nds, até certo ponto, o que eles nos dizem de outros.
A medida que eles nos falam, aparecem nuances de emogdo e pensamento
que poderiam ser representadas em ndés ha muito tempo, mas que
permaneceram invisiveis: tal como a imagem fotografica que nao fora ainda
mergulhada no banho que a revelarad.” (BERGSON, 2006, p.149)

Quanto mais proxima, rica e profunda a transposic¢ao do ato criador para sua expressao
na matéria, mais o artista conseguira conduzir os observadores de sua arte a sua experiéncia
original. A cria¢do artistica, a medida que traz a tona a duracdo interna do artista na
elaboragdo da matéria, o faz ultrapassar a si mesmo, expandindo seus horizontes e criando
Eus que antes ndo existiam. Assim também sdo as obras de arte, elas se fazem enquanto o
artista as realiza.

Se delibero antes de agir, os momentos da deliberag@o oferecem-se a minha
consciéncia como os esbogos sucessivos, cada um deles Unico em seu
género, que um pintor faria de seu quadro; e o proprio ato, ao se realizar, por

mais que realize algo desejado e, por conseguinte, previsto, nem por isso
deixa de ter a sua forma original. (Ibidem, p.104)

O comentador Alain de Lattre na sua obra Bergson une Ontologie de la Perplexité
(1990) se debruca sobre esta perplexa relagdo do eu com as nossas criagdoes. Ha identificacao
entre as nossas criagdes e nos justamente porque ha liberdade no ato de expressar nossa

interioridade. Diz de Lattre que a obra de arte ndo ¢ extensdo do artista mas sim criagdo, uma
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expressao muito proxima daquilo que € a sua duragdo interna. Por ser imprevisivel, ¢ um ato
de coragem, de ultrapassar a si mesmo, que o faz langar-se naquilo que antes ele nao sabia se
conseguiria, moldar a matéria conforme sua emogio criadora. E um langar-se num abismo a
criagdo artistica. “De meu ato ao que eu sou; de mim mesmo a mim mesmo; e do artista a sua
obra — um vazio, um hiato: um contorno de contingéncia, um modo de auséncia que nada vira
completar, a ndo ser o que se dird depois: tarde demais.” (LATTRE, 1999, p.48)

Enquanto na criacdo da natureza, a realizacdo do espirito na matéria se d4 em uma
organizacdo continua e espontanea, que se desdobra e desdobra-se, sempre em marcha,
sempre atualizada, na criacdo do artista os obstaculos enfrentados pela consciéncia para
fabricar a obra, na lida com a matéria, acontece num intervalo de tempo — a elaboragdo da
obra de arte tem um inicio e um fim, ndo ¢ uma evolu¢do continua como a criagdo das
espécies na natureza. A expressdo da natureza ¢ espontdnea, imprevisivel, continua,
“explosdao”, como nos diz Johanson (2005, p.58), enquanto que o artista precisa expressar o
que criou, estagnando a duragdo, através do trabalho sobre a matéria, e sobre si mesmo, para
superar os limites das suas proprias habilidades de fabricagao.

Assim podemos dizer que a matéria artistica ndo € criagdo, mas recriacdo, como diz
Johanson (2005, p.59), “criacdo que se reinicia, infinitas vezes”, ja que demanda do
contemplador novas experiéncias com o objeto artistico para que outros sentimentos, novas
significagdes, diferentes imagens, atualizem sua apreensdo da obra e lhe aproximem daquilo
que o artista viu sobre a vida.

A elaboragao da matéria, portanto, na criacao artistica, € uma continua demanda de
trabalho e ressignificacdo, ndo s6 do espectador, que precisa sempre revisitar a obra para ir
além daquilo que foi dito, mas também do artista que estad sempre em busca de aprimorar sua
técnica para inserir mais liberdade no seu ato criador. E mesmo assim, a arte sempre tera algo

mais a desvelar pois precisa continuar em marcha.

3.2. Organizacio e Fabricacio | O trabalho

Sabemos que a critica de Bergson ao aprisionamento da vida em caixas ¢ consequéncia

da tarefa do intelecto, como ja dissemos. A medida que a matéria foi evoluindo, a inteligéncia
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concomitantemente foi relacionando as coisas da vida de maneira a pode agir, poder fabricar
elementos artificiais que auxiliassem na sobrevivéncia.

Nesse afa da acdo, a percepcdo comum desfaz o emaranhado do real, simplifica, se
atém a superficie e ao que tem de comum e repetitivo. A evolugdo da vida ndo se da no
automatismo ou na estagnacao. Segue-se que através da inteligéncia € impossivel criar o
novo, inovar, inventar. “Se, portanto, a inteligéncia tende a fabricar, pode-se prever que aquilo
que ha de fluido no real lhe escapard em parte e que aquilo que hd de propriamente vital no
vivo lhe escapard inteiramente.” (BERGSON, 2010, p. 212).

(...) Repugna ver no curso das coisas, ou mesmo simplesmente no
desenvolvimento da vida, uma imprevisivel criagdo de forma. O mecanismo
encara a realidade somente pelo aspecto da similitude e da repeti¢do. Ele é,
pois, dominado por essa lei de que na natureza s6 ha o mesmo reproduzindo
o mesmo. (...) Enfim, a aplicagdo rigorosa do principio de finalidade, tanto
quanto o de causalidade mecanica, conduz a conclusdo de que ‘tudo esta
dado’. E porque eles ainda estdo de acordo em fazer tabula rasa do tempo. A
duragdo real ¢ aquela que morde as coisas e deixa nelas impressos os seus

dentes. Se tudo ¢ dado no tempo, tudo muda interiormente, ¢ a mesma
realidade concreta ndo se repete jamais. (Ibidem, p.46)

E através da intuicdo que percebemos a vida seguindo seu curso, de forma que sempre
no compasso da vida ha um jorro de novidades a serem organizadas e materializadas, seja
pela propria natureza, seja pelo proprio artista.

Aqui entramos em duas nogdes importantes para compreender a expressao criativa na
filosofia bergsoniana. A fabricacdo e a organizacdo sdo formas de elaborar a matéria para
expressar o espirito. O que se segue € que, para Bergson, a nossa dificuldade em entender a
realidade como evolucdo e criacdo ¢ justamente o fato de nao sabermos a distingdo entre
fabricar e organizar. Acabamos por substituir a realidade por esquemas, ji que ndo
conseguimos compreender e organizar a sua aparente complexidade.

“A natureza ndo teve mais dificuldade em fazer o olho do que eu tenho em erguer a
minha mao.” (Ibidem, p.116) Assim que fabricar € ir de fora para dentro, preocupando-se em
entender muito mais as aparentes relagcdes, ou seja, o que as coisas t€ém em comum, do que
propriamente adentrar nas singularidades. Encontrar aquilo que as coisas tém de tinico ¢ a

tarefa da intui¢ao, como ja sabemos, e a partir dai o que resta ¢ organizar de dentro para fora.
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Ora, uma coisa ¢ fabricar, outra organizar [...] A fabricagdo vai da periferia
ao centro, ou, como diriam os filésofos, do multiplo para o uno. Pelo
contrario, o trabalho de organizagdo vai do centro para a periferia. Comeca
num ponto que ¢ quase um ponto matematico, ¢ propaga-se em volta desse
ponto em ondas concéntricas cada vez mais largas. (Ibidem, p.117)

Segundo o filésofo, no evoluir, quando a natureza ndo forneceu os instrumentos e
ferramentas necessarios a adaptagdo do homem a matéria, o nutriu com a inteligéncia para
moldé-la, fabricé-la a seu bel prazer. A fabricagdo €, portanto, uma forma de forjar a matéria
de maneira que todo o seu processo ¢ determinado pelo fim que se almeja. Também ¢
caracteristica do objeto fabricado ser uma justaposi¢do de pegas, etapas, processos, fazendo
com que o conjunto seja o ponto final. “O conjunto do resultado representa aqui o conjunto do
trabalho, e a cada parte do trabalho corresponde uma parte do resultado” (Ibidem, p. 77). A
tarefa da fabricacdo ¢ sempre complexa e baseada em relagdes estabelecidas no passado e que
também ndo denotam o que cada coisa tem de Unico.

Ja na organizacdo, pelo contrario, a vida parte de um impulso inicial, o espanto da
intui¢do, e se engendra em formas continuamente fluidas que harmonizam-se na sua
diversidade e parecem nunca se contentar com a estagnacdo. Sempre em marcha. Segundo
Bergson, o ato de organizar “possui algo de explosivo: de inicio, requer o minimo espago
possivel, um minimo de matéria, como se as forcas organizadoras s6 contra vontade
entrassem no espago. O espermatozdde, que pde em movimento o processo evolutivo da vida
embriondria, ¢ uma das menores células do organismo; alids, s6 uma reduzida porcao de
espermatozoide toma realmente parte da operagdo.” (Ibidem, p.76) O que falar entdo do Big
Bang e mesmo de um por do sol em sua explosao de cores vai continuamente fluindo até dar
espaco a uma noite estrelada?

E como se toda a nossa dificuldade fosse encontrar o ritmo da vida. Como um casal de
dangarinos, a vida estd sempre fluindo em seu ritmo continuo enquanto que nossa
racionalidade, presa a necessidade de agdo e de sobrevivéncia, ndo acerta o passo.

Da mesma forma como o talento do pintor se forma ou se deforma, e em
todo o caso se modifica sob a influéncia das proprias obras que produz,
igualmente cada qual dos nossos estados, a0 mesmo tempo que sai de nos
modifica a nossa pessoa, visto ser a nova forma que acabamos de dar a nos
proprios. Justifica-se, portanto, dizer que o que fazemos depende daquilo que
somos; mas ¢ necessario acrescentar que somos, em certa medida, aquilo que
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fizemos, e que criamos continuamente a nos proprios. (BERGSON, 2010,
p.21)

Para o artista ¢ necessario uma organizagao daquilo que foi intuido. Ou seja, inicia-se
um processo criador de dentro para fora, um movimento de interioridade, de forca centrifuga.
Mas somente a organizagdo ndo sera suficiente. Dizer isto ¢ 0 mesmo que admitir que quando
Mozart afirmava ouvir suas operas prontas na sua imaginacao, por uma habilidade intuitiva,
isso ja era produzi-las, ou que, retomando o exemplo do arquiteto Lucio Costa, Brasilia ja
estava construida assim que a ideia lhe surgiu no pensamento. E necessario depois de
organizar sua intui¢do que o artista elabore a matéria, de fora pra dentro, um movimento
centripeto, recorra a ela para fabricar sua obra numa tentativa de coincidéncia com a duragdo.
A obra de arte ¢, como diz Thibaudet, “intermediaria entre o trabalho de organizacao e o
trabalho de fabricacdo.” Quando bem proxima da organizagdo, torna-se aquela criacdo quase
que instantdnea, num golpe, ¢ quando mais proxima da fabrica¢do, necessitara de bastante
elaboragao.

Na natureza, um organismo ¢ entendido como um agrupamento de muitas
organizagdes. Células, tecidos, corpusculos formam a unidade, um organismo, mas ainda sim,
numa certa sistematizagdo, cada parte ¢ uma individualidade. Ou seja, a propria natureza,
servindo novamente como parametro para o ato criador, funda a possibilidade da
individualidade mas sem pretensdo de um isolamento total, j4 que cada organizacdo se
articula com o todo, emprestando das suas relagdes algumas propriedades.

Assim, na criacdo artistica, presume-se que a fabrica¢do ndo deve ir tdo longe, ou ao
menos, ndo deve preceder a organizagdo, por correr o risco de tender ao isolamento das partes
na hora de elaborar a matéria perdendo a relagdo com a inspiracao originaria. O artista, na lida
com a matéria através da fabricagdo, por exceléncia analitica e intelectual, precisa manter-se
no fio condutor do impulso criador para que sua obra ndo se torne um conjunto de notas que
ndo formam a unidade cangdo, bem fabricadas talvez, mas desprovidas do seu carater vital.

(...) Quem se empenhe na composicdo literaria tera verificado a diferenga
entre a inteligéncia entregue a si mesma e aquela que consome com o seu
fogo a emogao original e Unica, nascida de uma coincidéncia entre o autor e
seu assunto, isto é, de uma intuigdo. No primeiro caso, o espirito labora a
frio, combinando ideias entre si, ha muito vazadas em palavras, que a
sociedade lhe entrega em estado solido. No segundo, parece que os materiais
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fornecidos pela inteligéncia entram previamente em fusdo, ¢ que se
solidificam em seguida de novo em ideias agora nutridas pelo proprio
espirito: se essas ideais acham palavras preexistentes para as exprimir, isso
constitui para cada um o efeito da boa-sorte inesperada; e, na verdade,
sempre foi preciso ajudar o acaso, ¢ forgar o sentido das palavras para que se
modelasse o pensamento. O esfor¢o agora ¢ doloroso, ¢ o resultado aleatorio,
mas ¢ somente entdo que o espirito se sente ou se cré criador. (BERGSON,
2005, p.37)

E na matéria que o artista encontra entdo sua possibilidade de expressdo, portanto seu
estimulo a criacdo, mas também seus percalgos, quando limitada e limitante ndo se deixa
moldar-se continuamente para coincidir com o real que dura. Nesse sentido, a criagdo artistica
esta sempre sendo elaborada. Melhor dizendo, a musica sempre precisara ser ouvida
novamente, a pintura vista de novo, o livro relido para que se alcance um pouco mais a
intui¢cdo que lhe originou, a obra esta sempre em “processo de maturacdo”, como nos diz
Johanson (2005, p.61), diferentemente da natureza que, em sua organizacao, nao encontra
obstaculo para que sua criagao sempre espontaneamente se atualize em fun¢ao da duragdo.

Na filosofia bergsoniana, para além da arte tornar-se um processo de maturacdo e de
experiéncia de imprevisibilidade da obra, o artista também precisa lapidar a si mesmo, na
medida em que precisa sempre lidar com a matéria, elaborando, empregando técnicas,
cedendo aos seus limites. E neste sentido que, para Bergson todo artista é também arteséo,
pois além de criador ¢ também um feitor da obra.

E preciso que o escultor conhega a técnica de sua arte e saiba tudo o que se
pode aprender: esta técnica diz respeito sobretudo ao que sua obra terd de
comum com outras; ela ¢ comandada pelas exigéncias da matéria sobre a
qual ele opera e que se impde a ele como a todos os artistas; na arte, ela
interessa ao que ¢ repeticdo ou fabricagdo, € nao mais a criagdo mesma.

Sobre ela se concentra a atencdo do artista, o que chamarei sua
intelectualidade.” (BERGSON, 2006, p.103)

E na criagdo da obra de arte que a infuicdo se une a expressdo, que a organizagio se
une a fabricagcdo e que o artista se une ao artesdo. Jankélévitch aponta que em Bergson ¢
“assim que podemos pensar falando, deliberar escolhendo, ou, como o poeta, criar o poema
fazendo-o e através do feito” (JANKELEVITCH, 1959, p. 233), pois é s6 na materializagio
do espirito que o virtual passa a ser real. Colocando em outras palavras, ha sempre mais do

impulso criador do que na obra realizada, ha sempre trabalho a ser feito, porém sdo nas
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tensdes e distensdes entre a poténcia criadora e aquilo que lhe contraria que o jorro da vida se
realiza no seu continuo vir a ser, fora deste embate s6 ha virtualidades.

O trabalho do artista s6 sera recompensado se, de alguma forma, aquela elaboracdo da
matéria que a consciéncia artistica fabricou, provoque em nés algum sentimento, alguma
coincidéncia, assim a obra continuara na sua vitalidade, mediada pela nossa propria
interioridade, em seu processo de maturagdo. A criagao artistica, nao sendo a propria duragdo,
mas sim uma expressao dela, necessita que tenhamos todas estas experiéncias de contato com
a obra para que, criemos imagens que nos aproximem paulatinamente do real, para que nos
também possamos intuir.

Ao lermos toda a obra de Bergson nota-se a utilizacdo destas imagens, analogias,
metaforas pelo filésofo para nos dar uma nocdo da intuicdo da duragdo que originou sua
filosofia. Assim como o fildésofo, no caso do artista, ¢ também através destas experiéncias com
a arte, da maturacdo dos seus significados, da criagdo de imagens, que vamos nos
aproximando daquilo que ele viu, daquilo que ele vai sugerindo do real. A linguagem
imagético metaforica em Bergson surge como mais apropriada para que todo aquele que

intuiu a realidade movente possa transpor sua subjetividade aos demais que ndo a intuiram.

3.3. Imagens e simbolos | A linguagem

“Se a linha reta ¢ a menor distancia entre dois pontos, a curva ¢ o que faz o concreto

buscar o infinito.” (NIEMEYER, 2004, p. 140)

Um conhecimento absoluto ¢ um conhecimento que se da a partir da esséncia do
objeto, de dentro para fora, e que se caracteriza por ser imediato, em um golpe de intuicdo. A
criagdo artistica, apesar de ser fruto de uma intui¢do, ao se expressar na matéria, nos aproxima
desta realidade intuida, mas ndo ¢ duragdo pura, ela nos da imagens, ainda que mais
profundas, sobre as coisas da vida.

A duragdo ndo aparece na obra de arte de forma continuada, ela precisa ser atualizada.
Assim que, para Bergson, todas as experiéncias que temos com as obras de arte, seja a
releitura de um livro, as visitas repetidas aos museus, a musica que escutamos novamente, vao

somando imagens que nos aproximam de uma no¢ao daquilo que a originou.

71



E preciso que a matéria, portanto, seja trabalhada para sugerir algo que em nds contra
ressonancia. Alguma linguagem que aponte a direcdo na universalidade de significacdes de
algo que possamos traduzir no sentimento mais proximo do que o artista sugeriu. Por isso, o
filosofo da duracdo afirma que a linguagem simbolico imagética, ainda que com limitagdes e
obstaculos, ¢ a mais apropriada para reconstruir abstratamente a durag¢do.

Nenhuma imagem substituira a intui¢do da duragdo, mas muitas imagens
diversificadas, emprestadas a ordem de coisas muito diferentes, poderdo,
pela convergéncia de sua agdo, dirigir a consciéncia para o ponto preciso em
que ha uma certa intuicdo a ser apreendida. Escolhendo imagens tdo
disparatadas quanto possivel, impediremos que uma qualquer dentre elas
venha usurpar o lugar da intui¢do que ela esta encarregada de evocar, pois,
neste caso, ela seria imediatamente expulsa por suas rivais. Fazendo com que
todas exijam de nosso espirito, apesar de suas diferengas de aspecto, a
mesma espécie de atencdo e, de alguma forma, o mesmo grau de tensao,
acostumaremos pouco a pouco a consciéncia a uma disposi¢do bem
particular e bem determinada, precisamente aquela que devera adotar para
aparecer a si mesma sem véu. Mas ainda sera preciso que ela consinta neste
esforgo. Pois nada lhe teremos mostrado. Teremos simplesmente colocado a

consciéncia na atitude que deve tomar para fazer o esfor¢o requerido e
chegar, ela propria, a intuicdo. (BERGSON, 1989, p.17)

Segundo Bergson, a linguagem conceitual aprisiona a dura¢do em moldes que, fixos e
estagnados, ndo dao conta de expressar uma vida que muda o tempo todo. Focados no
conceito, o impulso que o originou nos escapa. Estes pontos estaticos sao meros pontos de
vista que nos fazem rodear as coisas da vida, e nunca compreendé-las no seu amago. E como
o filésofo nos diz, mesmo que tenhamos varios pontos de vista, como no exemplo da cole¢ao
de fotos de uma cidade, isto nunca substituiria a experiéncia singular de viver a cidade. Como
nos diz Johanson (2005, p.75), “com a linguagem (conceitual), substitui-se a percep¢ao do
todo, inica e original, por um sistema de rearranjos de elementos preexistentes.”

Os simbolos, as imagens, as metaforas apontam para aquilo que cada objeto da vida
tem de comum com um outro objeto, € somente por isso conseguimos entender sua
linguagem, na relacdo que fazemos com aquilo que ja conhecemos. A singularidade das coisas
da vida, os simbolos, os conceitos sempre deixardo escapar, de modo que o contato com a
natureza e a criagao artistica, mediado pela linguagem, pode nos dar uma nog¢ao intelectual da

vida, mas ndo adentramos no seu amago.
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Suponhamos que me sdo apresentadas, misturadas ao acaso, as letras que
entram na composi¢do de um poema que ignoro. Se as letras fossem partes
do poema, eu poderia tentar reconstitui-lo com elas, ensaiando diversos
arranjos possiveis, como faz a crianga com as pegas de um jogo de paciéncia.
Mas ndo pensarei nisto nem por um instante, pois as letras ndo sdo partes
componentes, mas sim expressoes parciais, 0 que ¢ uma coisa bem diferente.
Esta ¢ a razdo pela qual, se conhego o poema, ponho imediatamente as letras
em seus lugares e as ligo sem dificuldades por um trago continuo, enquanto a
operagdo inversa ¢ impossivel. Mesmo quando creio tentar esta operagdo
inversa, mesmo quando tomo as letras uma a uma, comego por me
representar uma significa¢do plausivel: eu me dou, pois, uma intuigdo, ¢ é da
intuigdo que tento descer para os simbolos elementares que reconstituiriam a
expressao dela. A propria ideia de reconstituir a coisa, por via de operagdes
praticadas sobre elementos simbolicos unicamente, implica um tal absurdo
que ela ndo viria ao espirito de ninguém, se nos déssemos conta que nao
tratamos com fragmentos da coisa, mas, de alguma forma, com fragmentos
do simbolo. (BERGSON, 1989, p.21)

Percebemos um paradoxo na filosofia bergsoniana. Por um lado uma critica as
limitagcdes dos conceitos que nunca nos deixam ir além das aparéncias, por outro lado uma
proposi¢ao de expressar a esséncia da vida através da simbolizacdo, que ainda rodeia os
objetos, ainda serve mais a um procedimento analitico.

A funcdo da linguagem ¢ representar, traduzir o original. De fato, os simbolos nos
colocam externamente aos objetos, mas mesmo assim sdo de grande relevancia para que
outros que nao possuem naturalmente esta faculdade de intuir, também expandam suas
percepgdes comuns da vida. Apesar desse procedimento simbdlico servir bem a compreensao
intelectual que temos do mundo e de nés mesmos, algo que para Bergson s6 demonstram
caminhos distintos de evolucao da vida, a vida interior, ou o que o filésofo também denomina
de espiritual, pode ser apreendida através de um esforgo para se colocar numa atitude de intuir
a duracado.

Bergson (1993, p.109) propde que “interioridade pura e continua, exterioridade pura e
descontinua: nossa percep¢do transita entre esses dois extremos, ndo caimos nem na
passividade absoluta da matéria, mas também nao obtemos a liberdade absoluta do espirito.”
Estamos sempre nesta fronteira entre aquilo que conseguimos apreender de mais profundo e
aquilo que s6 rodeamos e analisamos.

A intui¢do ndo ¢ suficiente para a experiéncia do espirito e da matéria, quando se trata

de uma consciéncia que cria. E necessario que a inteligéncia elabore a dura¢do de maneira a
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expressa-la através dos simbolos que o conhecimento humano possa interpretar. “(...) A
intuicdo somente sera comunicada através da inteligéncia. Ela ¢ mais que a ideia, ela devera,
todavia, para lograr transmitir-se, cavalgar algumas ideias. Ao menos ela se dirigird, de
preferéncia, as ideias mais concretas, rodeadas ainda por uma franja de imagens.
Comparagdes e metaforas sugerirdo aqui o que nao podemos chegar a exprimir.” (BERGSON,
1989, p. 42).
As imagens tém seu mérito ao sugerir uma proximidade com o mundo real até porque
“a vida interior ¢ tudo isso de uma vez, variedade de qualidades, continuidade de progresso,
unidade de dire¢do. Nao poderiamos representa-la por conceitos, isto €, por ideias abstratas,
ou gerais, ou simples.” (Ibidem, p. 185). Ou seja, apesar de o conceito ser algo necessario
para uma percepc¢do analitica e intelectual do mundo, Bergson elege a linguagem imagética
como melhor forma de comunicar a infui¢do porque ela possibilita uma continuidade na sua
tradug¢do, uma atualizacdo de significa¢des, assim como deve ser nossa experiéncia com a
arte. Os simbolos nao dizem tudo, ¢ necessaria uma atualizagao das suas significagdes que soO
se da na nossa continua relagdo com eles.
Assim como um corpo que desconhece a dgua sé aprende a nadar de fato
tomando contato com ela, movendo-se conjuntamente e interagindo com e¢la,
também o conhecimento filos6fico, que ndo ¢ um a priori, tera também de se

debater com seu objeto, até aprender alguma coisa dele e de sua relacdo com
ele. (BERGSON, 2010, p.201)

Podemos estender essas consideragdes sobre o espirito filosofico aos desafios da
expressdo da arte também. E necessario esse embate com os limites da linguagem na criagdo
artistica. Retomando os comentarios de Thibaudet (1923, p.52), “as imagens que sdo fins para
0 poeta, sao meios para o filésofo”. Ou seja, mesmo que o filosofo e o artista, a luz do
bergsonismo, tenham um mesmo propdsito, desvelar as aparéncias nos colocando em contato
com o movente, o primeiro o faz procurando diretamente o d&mago das coisas, sendo as
imagens um meio para demonstrar o que intuiu, enquanto que os artistas tém as imagens
como fim, como criagdo artistica, como obra que sugere uma percepcao sensivel e expandida
da vida.

E preciso entdo uma linguagem que permita, em cada instante, passar do que
se sabe aquilo que se ignora. E preciso uma linguagem cujos signos - que
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ndo podem ser em nimero infinito - sejam extensiveis a uma infinidade de
coisas. Essa tendéncia do signo a se transportar de um objeto para outro ¢ a
caracteristica da linguagem humana. (BERGSON, 1959, p.171)

As imagens e metaforas aparecem entdo como a linguagem que nos mostra esta
infinidade de coisas, todas com aspectos em comum com as demais coisas da vida, mas que
nos ddo uma visao mais direta da duragdo, porque ao contrario da linguagem conceitual, que
se dirigem diretamente ao objeto, suprimindo aquilo que ele tem de singular, as imagens nos
sugerem uma visdo da intuicdo que soma-se a outra, € a outra, assim que vamos nos
relacionando com a obra de arte. Como diz Leopoldo e Silva (1994, p.319, grifo do autor),
“td0 heterogénea a expressdo que ndo poderia causar nenhum conteudo expressivo.” E a
sugestdo do elemento sensivel, a luz do que foi intuido, que faz com que a linguagem
imagético metaforica, apoiada pelo que ja esta latente no observador, seja a expressdo mais
apropriada para a intuigdo artistica.

Uma das grandes dificuldades encontradas para se pensar uma estética bergsoniana,
defendida por seus comentadores como Brincourt, Dresden, Bayer, ¢ justamente o fato de
Bergson sempre nos alertar sobre os limites da expressdo. Seja pelo filosofo considerar, no
entender destes comentadores, a obra de arte uma tentativa sempre frustrada de expressar algo
inexprimivel, a dura¢do, e aqui a criagdo artistica aparece como uma “forma degradada da
metafisica, Unica capaz de nos dar a intui¢ao da totalidade do mundo” (BRINCOURT, 1955,
p.153), seja porque Bergson recusa o simbolo como uma fonte indubitavel para a experiéncia
estética e “a inteligéncia como agente na comunicacgao dessa experiéncia.” (DRESDEN, 1960,
p.55). De certo que, através da criagao artistica, tanto o criador quanto o espectador, podem
expandir sua percep¢ao comum de mundo, podem ir além deles mesmos.

A musica, os estados de felicidade, a mitologia, os rostos trabalhados pelo
tempo, certos crepusculos e certos lugares querem nos dizer algo, ou algo
disseram que ndo deveriamos ter perdido, ou estdo a ponto de dizer algo;

essa iminéncia de uma revelacdo que ndo se produz ¢, quem sabe, o fato
estético. (BORGES, 2007, p.11)

Apesar das inimeras mengoes as obras de arte e a atividade do artista, Bergson nao se
refere a nenhuma expressao artistica especifica, mesmo havendo convergéncias nitidas entre

sua filosofia e a literatura, principalmente quando se trata das reflexdes sobre os limites da
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linguagem. Cada expressao artistica deve encontrar seus meios para organizar e fabricar a
matéria de maneira a nos aproximar da infui¢do que a originou.

Sobre uma comparacdo, critica ou apreciacdo de certas obras de arte, ou certos
movimentos artisticos, Gomes (2013, p.25) comenta algo a se considerar, “a constancia com
que vemos a for¢a criadora canalizar-se em um so artista ou, no maximo, em uma corrente
artistica talvez se deva ou a nossa limita¢ao no tempo e no espacgo, ou a maior facilidade para
a poténcia criadora se exprimir desse modo.” Ja que toda criagdo artistica, para além da sua
intui¢do original, se exprime na matéria, com seus obstaculos e limites, e que a fabricacdo vai
ser dar de acordo com os materiais disponiveis e com a capacidade técnica do artista, toda
obra ¢ composi¢ao entre a expressao dos recursos que se tinha no momento histérico que foi
fabricada e a realidade movente. Assim, poderiamos juntar poesia, sinfonia, arquitetura,

pintura, produzidos em diversas épocas, sobre uma mesma reflexdo sobre arte, criagao e vida.

3.4. Cada criaciao é um caminho diferente do ela | A autonomia

A tese de que a vida persegue uma ideia, como se tudo ja fosse dado, ¢ rejeitada por
Bergson. Para o filosofo ndo hd como se prever o futuro, ja que a vida cria a si mesma
continuamente, de tal maneira que, o eld, jorrando em diversas diregdes, abre possibilidades,
tendéncias no virtual, mas que s6 se realizam quando concretizadas na matéria. E assim a vida
avanca e evolui. Desta maneira, o ato de criar ndo segue um modelo a ser realizado, nem uma
vontade saida de um mistério transcendente, muito menos uma tentativa de criar unidade a
partir de multiplicidade de elementos ja existentes.

Cada obra de arte ¢ pura invencdo e imprevisibilidade. Shakespeare, Mozart, Lucio
Costa, e tanto outros, ndo poderiam criar sua Romeu e Julieta, sua Flauta Magica, sua Brasilia
caso a consciéncia ja ndo tivesse aberto esta possibilidade no virtual. Entretanto, ainda
atrelados ao impulso criador, € na elaboragao e fabricagao de suas criacdes que elas passam de
uma mera tendéncia a materializacdo da realidade.. E é em toda singularidade e
imprevisibilidade deste percurso que a obra se individualiza.

A criacdo artistica procede desde uma tomada da consciéncia da durag¢do, através da

intui¢do do artista, prolonga o eld vital que se manifesta como uma emocao criadora, para
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através da inteligéncia fabricar, com apuro técnico, sua obra que evidéncia, através da forma,
as resisténcias da matéria que enfrentou. Nao ha outra intui¢do igual, ndo ha outra emocgao
criadora igual, nem outra superagdo da matéria fabricada igualmente, pois cada duragdo ¢
sempre Unica e cada expressdo corresponde ndo s6 ao aperfeicoamento do artista na técnica
empregada, mas também ao material e conhecimento que ele tinha em maos quando fabricou
a obra.
Na conferéncia A4 intui¢do Filosofica de 1911, posteriormente adicionada na Colegdo

Os Pensadores (1989), Bergson afirma sobre a intui¢do e discurso filoséfico algo que nos
parece também ser valido para a criacdo artistica. Para ele, mesmo que o filosofo tenha
entrado em contato com algo novo, este novo contém o passado, pois a duragdo ¢ passado,
presente e futuro em continua marcha. Essa familiaridade com algo do passado que hé no
contato com a duragdo pode nos levar enganosamente a pensar que o filésofo ndo estd sendo
original. “Nao digo que o trabalho de comparacdo que antes efetuamos tenha sido tempo
perdido: sem este esfor¢o prévio para recompor uma filosofia com o que nao ¢ ela propria e
para liga-la ao que existiu em torno dela, ndo atingiriamos jamais o que ¢ verdadeiramente
ela; pois o espirito humano ¢ feito de tal maneira que ele s6 comeca a compreender o0 novo
depois de ter tentado tudo para reduzi-lo ao antigo.” (BERGSON, 1989, p. 56, grifo do autor)
E na expressao da intui¢do também enfrentaremos um obstaculo, pois para o filésofo colocar
em ideias aquilo que apreendeu da realidade ¢ necessario que faga uso de uma linguagem que
Jé exista, pois como afirma Bergson “para fazer com que se compreenda o novo, ¢ for¢oso
exprimi-lo em fun¢do do antigo.”

Para se entender tem de se achar

Que a vida ndo € s6 isso que se vé

E um pouco mais...

Que os olhos ndo conseguem perceber

Que as maos ndo ousam tocar

E os pés recusam pisar.

(VIOLA, 1968)

Assim como o fildésofo, o artista também lida com o conhecimento tradicional a cerca

da arte e com os obstaculos da materialidade para se expressar. E nesse sentido, ¢ interessante

71



nos depararmos como tradicionalmente se conversou sobre arte, na histéria e na filosofia,
especificamente falando dos géneros artisticos.

Bergson nao faz afirmagdes sobre o que ¢ ou ndo ¢ arte, assim como ndo busca
amenizar o obscurecimento sobre a natureza de nenhuma das teses que apresenta em sua
filosofia. Seria contrario a sua doutrina filoso6fica, pelo que entendemos, apontar este ou outro
estilo artistico como algo que se encaixa numa moldura de conceitos, quando todas as suas
teses apontam para uma fluidez e continua individuagdo da composi¢do do espirito com a
matéria, resultando numa emocao criadora unica e irrepetivel ao qual costumamos chamar de
obra de arte.

Portanto, para além de estabelecer critérios ou refutacdes a cerca da historia e filosofia
da arte, algumas reflexdes podem ser feitas partindo da doutrina bergsoniana. Se na esséncia
da criacdo artistica ha uma certa intuicdo que o artista quer expressar € que busca os meios
para isso, podemos inferir que a mesma emogao criadora que gerou uma musica poderia ter
sido fabricada na matéria como escultura, pintura, cinema, arquitetura, poesia, sendo somente
a técnica do artista o que definird o género artistico? Ou seja, o que fez com que um
Michelangelo, conhecedor de diversas técnicas de pintura, escultura, arquitetura e poesia,
definisse qual o melhor material artistico para cada obra que criou?

Dentro das reflexdes inacabadas de Bergson a cerca da arte, parece-nos que o fildsofo
quer nos dizer que um David foi feito em escultura somente porque foi entregue ao artista
uma grande pedra de marmore, mas que se nao fosse isso, poderiamos ter um David pintura,
um David arquitetura, um David poesia. E, mesmo sendo a mesma intui¢do € o mesmo artista,
seria no fim um outro David, j& que cada obra se faz inica ndo sé pela intuicdo apreendida
mas também pelos obstaculos da materialidade que venceu. E também na fabricagdo de cada
palavra de um poema, nas pinceladas de cada pintura, nos espagos da arquitetura que a obra
vai se fazendo tnica.

Para além da fabricacdo singular na matéria, vale destacar que do ponto de vista da
duragdo, é impossivel uma comparacdo entre obras de arte, seja de antes, seja de agora, haja
vista que elas expressam uma infui¢do Unica, imprevisivel e irrepetivel. Michelangelo
imprimiu em seu David o que apreendeu da dura¢do naquele instante em que viveu e

expressou com os materiais que tinha em maos. Se Michelangelo vivesse nos tempos de
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Platdo, ou nos dias de hoje, nao s6 o material disponivel seria outro, mesmo sendo marmore
seria uma outra pedra, como também a intui¢do seria outra ja que precisaria se atualizar
continuamente no passo da vida.

Ou seja, sO nos resta a emocgdo criadora, sugerida pelo artista, e apreendida por nds,
como uma espécie de parametro para o que ¢ uma criacdo artistica. Parece-nos que Bergson
ndo mencionou em sua obra um certo estilo artistico, um unico género, pois aquilo que
esbogou sobre arte, especificamente sobre a criacdo artistica, nos leva muito mais a
composi¢ao sensivel do espirito com a matéria, a emog¢do criadora quando a expressdo
encontra a intui¢do, do que a decomposi¢do entre o objeto artistico — cores numa tela, pedra

esculpida, palavras em rima, sons em harmonia — e aquilo que inspirou sua criagao.

3.5. Aquilo que a arte imprime em nés | Sentimentos Estéticos

Aquilo que o artista provoca em noés, através da sua obra, ¢ uma espécie de dilatagao
da percep¢do, uma expansdo do que ja temos e que de alguma forma estd adormecido,
negligenciado. Nao se trata de uma outra habilidade, ndo se trata de algo transcendente dentro
da filosofia bergsoniana, mas, na verdade, um aprofundamento daquilo que ja captamos, sO
que superficialmente, da vida. Tanto ¢ assim que Bergson alerta para o fato de s6 sermos
capazes de apreender algo da emocdo criadora original do artista caso ela ja esteja latente
dentro de nés. E uma simpatia pela criagdo do artista que sentimos. “O poeta e o romancista
que exprimem um estado de alma nao criam certamente todas as suas pegas: eles ndo seriam
compreendidos por nos se nao observassemos em nds, até certo ponto, o que eles nos dizem
de outros. A medida que eles nos falam, aparecem nuances de emogdo e pensamento que
poderiam ser representadas em nds ha muito tempo, mas que permaneceram invisiveis: tal
como a imagem fotografica que ndo fora ainda mergulhada no banho que a revelard”
(BERGSON, 2020, p.151).

Coincidimos em algum grau com o sentimento de criagdo do artista, e de fato, o
filoésofo francés falard de comportamento em graus dos sentimentos estéticos em seu livro
Ensaio sobre os Dados Imediatos da Consciéncia (2020), onde ele também esboca um

objetivo para a arte dizendo “¢ adormecer as poténcias ativas ou, sobretudo, resistentes de
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nossa personalidade e de nos levar a um estado de docilidade perfeita no qual realizamos a
ideia que nos ¢ sugerida, no qual simpatizamos com o sentimento expresso.” (BERGSON,
2020, p.24). Assim, a poesia, a musica, a escultura, a danga e a arquitetura, citadas por ele
nesse mesmo texto, sugerem sentimentos que embalam nossa alma, fazendo-a se esquecer de
si mesma e embarcar na visdo do artista através da continuidade de movimentos denunciados
pelo que o filésofo vai chamar de ritmo.

De onde vem o encanto da poesia? O poeta é aquele cujos sentimentos se
desenvolvem em imagens — imagens que, para serem traduzidas, se
desenvolvem em palavras doceis ao ritmo. Por nossa vez, ao vermos essas
imagens repassarem diante de nossos olhos, experimentaremos o sentimento
que, por assim dizer, seria seu equivalente emocional. Mas essas imagens
ndo se realizariam com tanta for¢a sem os movimentos regulares do ritmo,
pelo qual nossa alma, embalada e adormecida, se esquece de si mesma,
como em um sonho, para pensar e ver com o poeta. (Ibidem, p.24-25)

O ritmo, a sucessao de movimentos que sugerem a dura¢do, conscientemente criado
pelo artista, nos faz adivinhar a continuidade da obra de arte de tal maneira que acreditamos,
na experiéncia com a obra, que “somos seus senhores.” (Ibidem, p.23). Como diz Johanson,
“o ritmo, pode-se dizer, ¢ o proprio movimentar-se do espirito.” (JOHANSON, 2005, p.44)
Essa possibilidade de conter no presente o futuro da criagdo artistica, o ritmo, nos pega pela
mao e nos embala na arte. Na poesia, as imagens em palavras, na musica, os sons musicais,
nas artes plasticas, a iminéncia de um movimento expresso eternamente em sua fixidez e na
arquitetura, encontramos o ritmo na simetria das formas e na repeticdo dos motivos
arquitetonicos.

Na danga, o filésofo vai nos falar sobre o sentimento estético da graca. E o que
acontece ao espectador quando em contato com ritmo harmonioso dos passos, da musica, que
o faz antever aonde aqueles movimentos dardo. Segundo Bergson, o embalo da alma com o
ritmo da danga faz com que, se por ventura a obra pare, ndés sejamos capazes de continuar
com as maos 0s proximos movimentos, como se estivéssemos tao hipnotizados pela obra que
nem percebemos que ela parou, e se percebermos somos capazes de continud-la sem a
mediacdo do artista, viramos participantes da criagao.

E através do ritmo que o espectador da arte coincide suas emogdes com a emogdo

criadora do artista. Como explica Bento Prado Jr (1989, p.83-4), “ndo apenas o objeto
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percebido se d4 como constituido em torno de si um universo imaginario, liberto das peias da
temporalidade e da materialidade. O ritmo permite que o espectador se beneficie dessa
libertagdo, passando a viver sua relagdo com o objeto (e ndo apenas o objeto), seu proprio ser,
como dotados das mesmas propriedades.” Isto justifica a analogia de Bergson a hipnose, pois
nos da imagens do que seria esse acontecimento estético quando estamos em contato com a
obra de arte - ficamos embriagados, inebriados, com a alma entregue para a emogao sugerida,
enquanto ela ocorre e desbloqueia em nds as percepcdes comuns que tinhamos sobre nos
mesmos e sobre a vida.

E papel da arte entdo sugerir a duragdo, o movimento continuo da vida, aquilo que
fica por tras da fixidez, através da sua emogdo criadora. “A arte visa, assim, muito mais
imprimir sentimentos em nos do que exprimi-los.” (BERGSON, 2020, p.25). O artista ndo se
contenta, portanto, em apreender a vida em sua interioridade, ele quer ir além, ele quer sugerir
em nos sua emogao criadora. A obra de arte sugere uma certa aproximacao da realidade, nos
faz aprofundar no mundo sensivel tirando os véus do cotidiano. Assim a arte imprime em nos
o registro sensivel do movimento que a originou, desde que nos também continuemos o seu
movimento na nossa propria interioridade.

Assim, “visto que a nossa faculdade de perceber encontra-se embalada por essa
espécie de harmonia, nada interrompe o livre impulso da sensibilidade que apenas aguarda o
desaparecimento do obstaculo para se emocionar simpaticamente.” (Ibidem). Para Bergson, o
sentimento do belo ocorre justamente nesse inebriamento no nosso contato com a obra de arte.
“Todo sentimento por nos experimentado se revestira de um carater estético, contanto que
tenha sido sugerido, e ndo causado.” (Ibidem).

Hé4 uma intencdo consciente do artista em nos sugerir emog¢des no contato com a
criagdo artistica, e assim Bergson novamente delineia caminhos diferentes entre a arte ¢ a
natureza. O filosofo de abstém de falar da esséncia do belo ou mesmo se ha uma diferenca
entre a beleza na natureza, inclusive questiona-se se podemos falar de beleza quando nos
referimos a espontaneidade da natureza ou somente ha beleza na arte. Apesar disso, nos faz
entender a diferenca entre um sentimento causado e um sugerido através do exemplo da
musica, o que, ao fim e ao cabo, nos possibilita refletir sobre arte e natureza novamente. “Se

os sons musicais agem de modo mais poderoso sobre noés do que os da natureza, ¢ porque a
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natureza se limita a expressar sentimentos, enquanto a musica os sugere. Nos parece que falta
a natureza a intencao de nos hipnotizar com seus sons e, caso nos sintamos impactados por
eles, isto ndo teria sido sugerido, mas sim causado espontaneamente, diferenciando-se assim
dos objetivos da arte e do sentimento estético das criagdes artisticas, fruto de um esforgo

consciente do artista.

Nos procedimentos da arte, encontraremos, sob uma forma atenuada,
refinada ¢ de algum modo espiritualizada, os procedimentos pelos quais
costumamos obter o estado de hipnose. - Assim, na musica, o ritmo ¢ a
métrica suspendem a circulagdo normal de nossas sensagdes e ideias,
fazendo oscilar nossa atengdo entre pontos fixos, ¢ se apossam de nds com
tal forca que a imitagdo de um gemido, mesmo que infinitamente discreta,
bastara para nos tornar profundamente tristes. (Ibidem, p.24)

Desta forma, conseguimos compreender a afirmagdao de Bergson sobre o
comportamento em graus dos sentimentos estéticos, pois ele vai rompendo as barreiras do
cotidiano, visando a nossa interioridade, através deste esfor¢o em sugerir a emocao criadora
do artista. Vai aos poucos desviando nossa aten¢do das questdes praticas do dia-a-dia, dos
pontos de vista comuns, das barreiras psicoldgicas e “por fim, os substitui, nos absorve e

domina nossa alma inteira.” (Ibidem)

O artista busca nos introduzir nessa emogao tao rica, pessoal, nova, fazendo-
nos experimentar o que ele ndo poderia nos fazer compreender. Ele
escolhera, entdo, entre as manifestacdes exteriores de seu sentimento,
aquelas que, ao percebé-las nosso corpo imitard automaticamente, ainda que
de modo superficial, para nos colocar de um s6 golpe no indefinivel estado
psicoldgico que as provocou. Caira, assim, a barreira que o tempo € 0 espaco
interpunham entre sua consciéncia e a nossa. (Ibidem, p.26)

Quanto mais no fundo a sugestdo da arte for, quanto mais cheia de ideias e
sentimentos, oriundas da inten¢do criadora do artista, mais beleza veremos na obra. Bergson
condiciona entdo os sentimentos estéticos as mudancas de estado que a arte produz em nos e
aos graus de profundidade destes sentimentos, partindo das primeiras e mais superficiais das
emocgoes sugeridas,ao que ele chama de emogdes fundamentais. Muitas perguntas sdo
deixadas sem resposta sobre a beleza, a esséncia do belo, a beleza na natureza, porém no
ambito da arte, a beleza acontece, parece-nos como um modo de ser da arte. Sobre isso, o
comentador Etienne Borne (BORNE, 1987, p.136, apud JOHANSON, 2005, p.46) nos diz: “a
beleza das coisas e dos seres da natureza vem do que ela testemunha para um pensamento

criador. Toda graga ¢ uma anunciagdo, nos propde uma mensagem ‘in speculum et in
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aenigmate’: mistério em plena luz. O belo s6 ¢ imagem e espetdculo para um diletantismo
egoista; ele entrega sua significacdo a quem corajosamente submete-se ao drama da vida —

como o Oceano e o Céu conferem seus segredos a Victor Hugo exilado.”

Se agora algum romancista audacioso, rasgando o véu habilmente tecido do
nosso eu convencional, nos mostrar sob esta logica aparente uma
absurdidade fundamental, sob esta justaposi¢cdo de estados simples uma
penetragdo infinita de mil impressdes diversas que ja deixaram de o ser na
altura em que o nomeamos, louvamo-lo por nos conhecer melhor que nos
préprios.” (BERGSON, 2020, p.93)

O belo em Bergson, portanto, ¢ fruto da experiéncia sensivel com a arte, sendo o
artista quem v€ na duragdo algo que poderiamos chamar de uma espécie de beleza da vida e,
por conseguinte, nos faz ver esse belo em sua obra. Ou seja, a beleza na obra de arte ¢ o que
nos faz aprofundar nossa experiéncia de percep¢ao sensivel do mundo, ela media nosso
contato com a arte, e por fim com a vida. E o artista, participante do movimento criador da
vida, na medida em que também cria algo inédito, também nos insere como participantes do
ato criador. Pois, quando coincidimos com os sentimentos e ideias sugeridos na sua obra,
através da beleza, criamos também nossos proprios sentimentos e significados em relacao a

ela, e assim a obra se faz fazendo-se.

3.6. Materializacdo do imaterial | Obras de arte

Sob as mil agdes nascentes que esbogam de fora um sentimento, por
tras da expressao banal e social que exprime e recobre um estado de
espirito individual, ¢ o sentimento, ¢ o estado de espirito que eles irdo
procurar simples e puro. E para nos induzir a tentar o mesmo esforco
sobre nds mesmos, eles se empenhardo em nos fazer ver algo que
terdo visto: mediante arranjos ritmados de palavras, que chegam assim
a se organizar juntas e tomar alento de uma vida original, eles nos
dizem, ou antes, nos sugerem, coisas que a linguagem nao foi feita
para exprimir. (BERGSON, 1993, p.74)

Dentro do escopo da filosofia bergsoniana, o proprio filésofo nao chega a definir
critérios sobre o que ¢ arte ou o que nao €. Numa filosofia que alerta sobre as limitagcdes de
conceitos, refletir sobre arte ¢ mais uma investigacdo sobre o que e como o artista desvela
aquilo que viu da realidade, entendendo com uma conduta vital para ser e expressar sua

consciéncia, do que uma comparacao entre géneros ou estilos. De fato, ha afinidades entre
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teorias sobre arte e a producgdo artistica, caso contrario, como diz Johanson (2005, p.108) ,
“uma arte sem proposta ¢ uma arte vazia, indcua, € uma teoria que ndo tenha nenhuma
correspondéncia com o mundo exterior ¢ estéril.” E também deve haver divergéncias, pois

ndo buscamos forjar moldes para uma certa arte ou uma determinada filosofia.

Assim, o intuito deste estudo ¢ muito mais confrontar alguns trechos de criagdes
artisticas com as imagens que lhes correspondem, dentro da filosofia de Bergson, para refletir
sobre a pertinéncia de algumas de suas afirmagdes acerca da arte. Usaremos como ponto de
partida as mencdes a arte e a criacdo onde o filésofo descreve o que, dentro de seu
pensamento, seria uma intuicdo € uma expressdo da emog¢do criadora, especificamente o
pequeno trecho em Ensaio sobre os dados imediatos de consciéncia (2020) onde sao

mencionados a poesia, a musica, a danca, as artes plasticas e a arquitetura.

3.6.1 Poesia e Prosa

Ora, 0 que é um poeta (sirvo-me do termo em sua acep¢ao mais ampla),
sendo um decifrador? Nos excelentes poetas ndo ha metafora, comparacao
ou epiteto que ndo seja de uma adaptacdo matematicamente exata na
circunstancia atual, porque essas comparagdes, essas metaforas e esses
epitetos sdo extraidos do inesgotavel fundo da analogia universal e porque
nao podem ser extraidos alhures. (BAUDELAIRE, 1992, p.43)

Na poesia e na prosa encontramos a palavra como matéria do artista. Relembrando o
que dissemos, na filosofia bergsoniana, a arte nos aproxima da realidade movente através da
criacdo de imagens. Na arte escrita, as imagens sao as palavras compostas num certo ritmo
que nos embala. “Palavras doceis ao ritmo”, como Bergson (2020, p.24) comenta, de tal
maneira que o espectador possa traduzi-las em um equivalente emocional. O poeta ¢ aquele
que se deixa embalar, sua criacdo necessita de uma certa fluidez, adquirida pelo ritmo das
palavras - arima, a poética, as pausas € as continuagdes - que nos arrasta a prosseguir o fluxo
junto com ele, como nos mostra Vinicius de Moraes na rimo de escurego e anoiteco, tardo e
ardo e todas outras, assim como novamente na analogia com a natureza para expressar sua

duracado interna:

DE MANHA escureco
De dia tardo
De tarde anoiteco
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De noite ardo.

A oeste a morte
Contra quem vivo
Do sul cativo

O este ¢ meu norte.

Outros que contem
Passo por passo

Eu morro ontem

Nas¢o amanhi

Ando onde ha espago:

- Meu tempo ¢ quando.
(MORAES, 1986, p.120)

Bergson ¢ um grande critico da tentativa do pensamento de enquadrar em conceitos,
em simbolos, aquilo que na vida ¢ fluido e estd em continua mudanca. “Pensar ¢ estar doente
dos olhos.” (PESSOA, 2007, p.29) Parece tarefa impossivel portanto a expressao nao so6 da
emocao criadora, mas de qualquer apreensao da realidade, e isto ¢ um dos fatores principais
para que muitos comentadores neguem a possibilidade de uma estética bergsoniana — a
impossibilidade de expressao pelos limites da linguagem e por isso a barreira criada para que
o espectador apreenda o que o artista quis dizer. Mas, como dissemos no capitulo anterior, ¢ a
linguagem simbolica metaforica que Bergson recorre para afirmar a possibilidade de ser

coincidir com a obra de arte.

Aparentemente caimos num paradoxo, ja que os simbolos e as metaforas também
forjam um molde para a vida. Contudo, assim que nos aprofundamos nas alusdes de Bergson
aos poetas, aos romances, percebemos que a expressao da arte nos leva além destas pretensas
molduras de sua expressdao, como bem evidenciado na letra desta musica de Gilberto Gil. A
metafora, a linguagem simbolica aparecem como se apontassem para um alvo, sugerindo a

direcdo com que devemos procurar as imagens que nos levardo ao seu verdadeiro significado.

Metéfora

Uma lata existe para conter algo,

Mas quando o poeta diz lata

Pode estar querendo dizer o incontivel
Uma meta existe para ser um alvo,
Mas quando o poeta diz meta

Pode estar querendo dizer o inatingivel
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Por isso ndo se meta a exigir do poeta

Que determine o conteido em sua lata

Na lata do poeta tudo-nada cabe,

Pois ao poeta cabe fazer

Com que na lata venha a caber

O incabivel

Deixe a meta do poeta, ndo discuta,

Deixe a sua meta fora da disputa

Meta dentro ¢ fora, lata absoluta

Deixe-a simplesmente metafora

(GIL, 1990)

No livro Etude sur la Metaphore (1958), Konrad nos d4 argumentos para refletir sobre

o que ¢ a metafora dentro da obra de arte. Segundo ela, a metafora serve “para suplantar a
indigéncia do vocabulario a fim de evitar repeti¢des. Ela contribui ainda, como muitos sabios
ja ressaltaram, para dar mais vigor e claridade a expressao.” (KONRAD, 1958, p.123) Ou
seja, quando o poeta diz, segundo Konrad, “labios de coral”, “olhos de safira” ou “cabelos de
ouro” por um lado reforca-se as caracteristicas fisicas dos labios, dos olhos, dos cabelos, mas
por outro lado, a metafora nos leva para além da visao pratica sobre o que foi citado, fazendo-
nos pensar que nao sao labios, olhos e cabelos comuns. Retomando a letra de Gilberto Gil, o
poeta pode dizer lata, mas o que ele quer dizer ¢ muito mais do que isso, € o incontivel, é

aquilo que ndo cabe na palavra, ¢ a esséncia das coisas em sua continua mudanga.

Para apalpar as intimidades do mundo ¢ preciso saber:
a) Que o esplendor da manha ndo se abre com faca.
b) O modo como as violetas preparam o dia para morrer

(...)
Desaprender oito horas por dia ensina os principios.
(BARROS, 2016, p.15)

O poeta sugere cada palavra que, tomadas separadamente, apresentam significados
distintos, porém em uma composi¢ao formam a imagem que intencionou dizer. No trecho do
poema de Manoel de Barros, abrir com faca o esplendor de uma manha sabemos ser tarefa
impossivel, mas as palavras assim reunidas nos apontam a direcao da fluidez, espontaneidade
e impoténcia nossa diante de uma manha que surge no horizonte, ao passo que também nos
leva a percepcao sensivel do escoamento da nossa duragdo interior — ha um mesmo esplendor
incontido e incomensuravel na nossa interioridade que nao pode ser forgado. Ou seja, a poesia
ndo ¢ a soma dos simbolos que ela sugere, mas uma interpenetracdo de cada palavra e som

para formar uma Uinica imagem que nos sugere um sentimento. A propria palavra ganha novos
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contornos, at¢ mesmo alguns simbolos sdo ressignificados, ¢ o trabalho de artesdo das
palavras que o poeta assume quando quer expressar sua emog¢ao criadora, e nesse sentido,

entende-se porque Manoel de Barros fala sobre desaprender.

O poeta percebe a impoténcia da palavra e, como artesdo, forja sua fabricagdo para
ultrapassar seu significado habitual. O uso da linguagem simbodlica aqui ndo limita o
significado, mas amplia no sentido que cabe ao espectador refletir sobre o que ¢ este
sentimento. Como nos diz Johanson, “a criacdo poética devera ser, pois, a sugestdo do objeto
— sobre o qual se debruca — e a retomada de sua natureza, a partir de um novo ponto de
origem.” (JOHANSON, 2005, p.113)

Impressionista

Uma ocasido,

meu pai pintou a casa toda

de alaranjado brilhante.

Por muito tempo moramos numa casa,
como ele mesmo dizia,
constantemente amanhecendo.

(PRADO,1993. p. 36)
Bergson comenta em seu ensaio Introdu¢cdo a Metafisica (1910) que ¢ tarefa do

escritor nos fazer esquecer as palavras que compdem sua historia, assim também ¢é para o
poeta e as demais artes. “Seja ainda uma personagem de romance cujas aventuras me sao
contadas. O romancista podera multiplicar os tracos de carater, fazer falar e agir seu heroi
tanto quanto queira: tudo isto ndo valerd o sentimento simples e indivisivel que eu
experimentaria se coincidisse um instante com a propria personagem.” (BERGSON, 1989, p.
13) Quando esquecemos dos detalhes das palavras utilizadas ¢ porque nossa consciéncia esta
embalada no ritmo da obra, de tal maneira que passamos a nos sentir dentro do poema, dentro
da historia, coincidiriamos com obra. Esta ¢ a fun¢ao dos simbolos, da analogia, do ritmo, nos
afastar dos habitos de pensamento, para irmos entrando na harmonia com as manifestagdes

sensiveis, para por fim, simpatizar com a arte que nos ¢ apresentada.

O ente que em mim renascera quando, com tal frémito de felicidade ouvira o
ruido comum a colher esbarrando no prato e ao martelo batendo na roda,
sentira sob os pés a pavimentagdo igualmente irregular do patio do
Guermantes e do batistério de Sdo Marcos, tal ente s6 se nutre da esséncia
das coisas, s nela encontra subsisténcia e delicias. Deperece na observagao
do presente, onde ndo lha fornecem os sentidos, na investigacdo de um
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passado ressecado pela inteligéncia, na expectativa de um futuro que a
vontade constroéi com fragmentos do presente e do passado, dos quais extrai
ainda mais a realidade, s6 conservando o necessario aos fins utilitarios,
estreitamente humanos, que lhes fixa. Mas que um som ja ouvido, um olor
outrora aspirado, o sejam de novo, tanto no presente como no passado, reais
sem serem atuais, ideais sem serem abstratos, logo se libera a esséncia
permanente das coisas, ordinariamente escondida, e nosso verdadeiro eu, que
parecia morto, por vezes havia muito, desperta, anima-se ao receber o celeste
alimento que lhe trazem. (PROUST, 2006, v. VII, p.153)

Vejamos a prosa na obra prima de Proust. As experiéncias do presente sao simbolos e
dentncia de um passado ainda pulsante pois ainda despertam sentimentos. O escritor usa-se
de uma escrita para além das palavras, impressionando os sentidos — sugerindo gostos, sons,
imagens - que nos fazem apreender sua obra ndo somente através do intelecto. Assim como na
poesia, em Proust, o leitor precisa reconstruir os sentimentos expressos, nao meramente
decodificar os significados do que foi dito. No livro Em Busca do Tempo Perdido (2006) a
interioridade do narrador ¢ desvelada por imagens que nos sugerem nostalgia e nos convidam
a embarcar na narrativa como se ndés mesmos estivéssemos rememorando esse passado muito

atual. Esquecemos as palavras utilizadas e embarcamos também na sua memoria.

Em suma (...) era mister tentar interpretar as sensagdes como signos de
outras tantas leis e ideias, procurando pensar, isto €, fazer sair da penumbra o
que sentir, converté-lo em seu equivalente espiritual. Ora, esse meio que se
me afigurava o unico, que era sendo a feitura de uma obra de arte? (Ibidem,
p.158)

Franklin Leopoldo e Silva diz em Bergson, Proust, Tensoes do Tempo (1996, p.141),
“O romance nao precisa de filosofia para expressar ideias, assim como a filosofia ndo
necessita tornar-se poesia para estudar a alma. Literatura e filosofia habitam regides muito
diferentes e também muito distantes uma da outra. Mas quando se convive um pouco com
ambas, percebe-se que a distdncia que separa ¢ a mesma que aproxima.” O que aproxima
Proust da filosofia bergsoniana ¢ o protagonismo do tempo e da linguagem simbolico-
metaforica, levando muitos comentadores a analisar as similaridades entre a obra do escritor
francés e as no¢des do filésofo da duracdo. Com efeito, na obra mencionada o protagonista
vive as consequéncias de uma estagna¢do no tempo, como se a vida ndo tivesse continuado,
nao tivesse fluido, e o relembrar dos fatos ocorridos no passado lhe dao novos contornos e lhe
ajudam a retirar somente aquilo que perdura no presente e abre as possibilidades do futuro,

permite que ele novamente se insira na duragdo.
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Sobre a extrema diferenca entre a impressao real que recebemos de
uma coisa e a impressdo ficticia que determinamos quando
voluntariamente a buscamos representar, ndo me detinha: (...) eu
compreendia que as sensagdes em mim despertadas pelo contato das
pedras desiguais, a goma do guardanapo e o gosto da madeleine nao
se prendiam de modo algum as tentativas de evocar Veneza, Balbec,
Combray por meio da memoria sem cambiantes; ¢ compreendia
também como a vida podia parecer mediocre, embora tdo bela se
mostrasse em certos momentos, sendo no primeiro caso, apreciada e
depreciada através de coisas a ela alheias, de imagens que ndo a
reproduzem. (Ibidem, p.151)

No6s conhecemos a experiéncia relatada ndo pela experiéncia em si, ou mesmo por
algum objeto que a simboliza, mas pela emocdo suscitada em nos pelo artista. Mergulha-se na
interioridade do artista, pelas historias do narrador, numa corrente de ritmo proprio e que
busca romper os ditames das palavras para ser apreendida do outro lado pelo leitor. “O artista
cria — poderiamos mesmo dizer, inventa — em nds o sentimento experimentado por ele, isto €,
criado pela natureza nele por meio dele proprio. NoOs, por nossa vez, o reconhecemos como
verdadeiro porque nds também o vivemos, e de maneira muito similar (como ja vimos, o
talento do artista estd justamente nessa capacidade de promover os meios de essa coincidéncia

realizar-se).” (JOHANSON, p.184, grifo da autora).

Na prosa de Proust, as palavras evocam simbolos e sentimentos Unicos, como por
exemplo as madeleines que remetem o protagonista a uma certa memoria de sua infancia.
Assim, o artista utiliza da matéria que lhe ¢ disponivel, a palavra, mas a molda conforme sua
emocao criadora singular e que s6 ultrapassa a superficialidade dos significados no espectador
caso ele também coincida com a historia contada, reconstruindo em sua interioridade o que ¢
este sentimento de algo que também o lembre os anos de juventude. No romance de Proust
percebemos que uma sensagao vivida em um passado distante pode ser revivida no momento
presente, pois o tempo ndo € uma justaposicdo de instantes, mas sim um continuo presente

que contem o passado e que, quando na memoria, lhe conduz as possibilidades do futuro.

Desta forma, aquilo que € criado pela arte, a apreensao da realidade através da intuicao
artistica, s6 ¢ desvelada por que o artista criou sua obra e porque o espectador participou da
emocdo criadora. Antes disso, a verdade da obra estava no virtual, no campo das

possibilidades de caminhos que o ela vital poderia percorrer, estava mascarada pelo cotidiano.
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A realidade cuja arte nos aproxima ¢ a que foi sentida e criada pelo artista e cabe a nos,
espectadores, participarmos desta criagdo conforme o nosso grau de envolvimento e
aprofundamento na obra. “Convencera-me de que s6 uma percep¢do grosseira e viciada
coloca tudo no objeto, quando tudo estd no espirito. (Ibidem, p. 185) Resta-nos descobrir em

nos mesmos os significados das imagens que a arte nos embala.

Na realidade, todo leitor ¢ leitor de si mesmo. A obra ndo passa de uma
espécie de instrumento Optico oferecido ao leitor a fim de lhe ser possivel
discernir o que, sem ela, ndo teria certamente visto em si mesmo. O
reconhecimento, por seu foro intimo, do que diz o livro, é a prova da verdade
deste, e vice-versa, ao menos até certo ponto, a diferenca entre dois textos
devendo ser frequentemente imputada ndo a quem escreveu, mas a quem leu.
(Ibidem, p.184)

3.6.2. A musica

Quanto a essa questdo do quanto a arte nos toma, ¢ na arte musical que estd mais
evidente o ritmo e onde a distadncia entre a interioridade do artista e sua expressdo ¢ menor.
Nao ha, como dissemos, uma predilecdo de Bergson por determinada expressdo artistica,
porém a musica sai na frente no nimero de mengdes e analogias no corpo de sua obra. Um
bom motivo para isso € porque ela nos aproxima mais da duragdo, haja vista que sua matéria
fundamental ¢ o tempo, o tempo musical.

Ha maior fluidez nas obras musicais que nas demais obras de arte e, como a inten¢ao
do artista ¢ nos sugerir um conjunto movente de imagens, a arte sonora ¢ a que encontra
menos obstaculos para a composi¢do da intui¢do e expressao do artista. Vemos isso quando o

filosofo explica pela primeira vez a duragdo:

A duragdo totalmente pura ¢ a forma assumida pela sucessdo de nossos
estados de consciéncia quando nosso eu se deixa viver, quando ele se abstém
de estabelecer uma separagdo entre o estado presente ¢ os estados anteriores.
Para tanto, ndo € preciso que ele se absorva por completo na sensagdo ou na
ideia que passa, pois nesse caso, ao contrario, deixaria de durar. Também nao
¢ preciso esquecer os estados anteriores. Basta que, ao se lembrar desses
estados, 0 eu ndo os justaponha ao estado atual como um ponto a outro
ponto, e sim os organize com ele, como ocorre quando lembramos, fundidas,
por assim dizer, em conjunto, as notas de uma melodia. Ndo poderiamos
dizer que, se essas notas se sucedem, as percebemos, no entanto, umas
dentro das outras, e que seu conjunto ¢ comparavel a um ser vivo cujas
partes, ainda que distintas, se penetram justamente por sua solidariedade? A
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prova disso ¢ que, se rompermos a métrica insistindo mais do que se deveria
numa nota da melodia, ndo sera seu comprimento exagerado, enquanto
comprimento, que nos advertird de nosso erro, ¢ sim a mudanga qualitativa
assim trazida ao conjunto da frase musical. Podemos, portanto, conceber a
sucessdo sem a distingdo, como uma penetragdo mutua, uma solidariedade,
uma organizagao intima dos elementos, cada um dos quais, representativo do
todo, dele so se distingue ¢ dele so6 se isola por meio de um pensamento
capaz de abstrair. (BERGSON, 2020, p.151)

A musica, na sua fluida continuidade, fornece evidéncias de que a duragdo ¢ a
sucessdo de instantes. Assim como as notas de uma cangao, ela se apossa de nés com tamanha
for¢ca que somos conduzidos, € nos sentimos conduzindo, os préximos passos da obra sonora,
ou seja, coincidimos com a emogdo criadora do artista. Um bom exemplo disso € o coro da
Nona Sinfonia (1824) de Beethoven, naquela altura da composic¢ao ja estamos completamente
tomados ao ponto de até sermos capazes de copiar os gestos do maestro.

Mas para além da importancia da sucessao do tempo musical para essa metafora, a
estruturacao dos seus elementos tornam o exemplo importante pois sabemos que cada nota,
cada melodia ¢ fruto da organizacdo e da fabricacdo do artista, através de um esforgo criativo,
para sugestionar imagens em nés. O esforco de Beethoven em compor a sinfonia, mesmo
estando surdo, denota uma profunda intimidade com o seu trabalho como artista e como
artifice, nos remetem ao impulso originario de sua criagao.

E mais do que misica, é nossa propria interioridade que se comove diante da arte.
“Podemos diminuir a dura¢do de uma melodia sem altera-la? A vida interior ¢ esta melodia.”
(BERGSON, 2006, p.166). A exigéncia de espera do fluir da melodia inibe a antecipacao
racional, cria obstaculos para a especulagdo da inteligéncia, apesar de anunciar, através do
ritmo, sua continuidade. A arte musical exige da criagdo uma maior aproximacao da duragdo,
apesar de ainda ndo ser ela mesma, favorecendo o trabalho da intui¢do e dificultando o habito
de pensar descontinuado.

Hé também uma construgao simbolica por tras das melodias, como observa Leopoldo
e Silva (1994, p.312), a musica “nos introduz numa metdfora da temporalidade continua,
fazendo com que tenhamos acesso a algo diferente do tempo espacializado, com o qual nos
relacionamos habitualmente (...) ¢ uma expressao tensa da temporalidade, pois nela o signo
esta carregado de duracdo e a composi¢ao simbolica utiliza o proprio tempo como fundo

expressivo.” Assim, a elaboragdo do tempo musical imprime seus simbolos, como a lenta e
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¢terea melodia de Clair de Lune (1905) de Debussy ou a rapida e estridente Primavera (1723)

de Vivaldi, que traduzimos para sentimentos.
O que ha de mais construido, de mais sabiamente engendrado do que uma
sinfonia de Beethoven? Mas ao longo de todo o seu trabalho de arranjo, de
rearranjo e de escolha, que se desenvolvia no plano intelectual, o musico
regressava a um ponto situado fora deste plano para ai buscar a aceitacdo ou
a recusa, a dire¢do, a inspiracdo: neste ponto alojava-se uma indivisivel
emocdo que a inteligéncia auxiliava, sem duvida, a explicitar em musica,

mas que era mais do que musica ¢ mais do que inteligéncia (BERGSON,
2005, p.268)

Em Ensaios sobre os dados imediatos de consciéncia (2020), Bergson distancia os
sons da natureza dos sons da musica afirmando a sugestdo consciente de um sentimento como
o principal ponto divisor entre uma obra de arte e uma expressdo da natureza. A consciéncia
artistica, sugerindo sentimentos que nos embalam no ritmo e na métrica da musica, ¢ o que
faz com que suspendamos o senso comum, a percepcao ordindria das coisas, e até mesmo a
atencao a praticidade da vida, para docilmente irmos aprofundando nossas sensagdes ¢ ideias
para coincidir com a emog¢do impressa na musica. Ficamos tristes nos requiem de Mozart,

ficamos entusiasmados nas musicas de Bach.

3.6.3. A danca

Na danga, o tempo musical e a graciosidade dos movimentos dos corpos sdo o que nos
envolve na expressdo artistica. E uma certa desenvoltura nos movimentos exteriores que dio
continuidade aos passos e nos fazem simpatizar fisicamente com a coreografia. “Assim, a
percepgao de uma facilidade em se mover vem aqui se fundir com o prazer de interromper de
alguma forma a marcha do tempo e de conter o futuro no presente.” (BERGSON, 2020, p, 23)

Quando observamos, por exemplo, Anna Pavlova no solo de ballet A morte do Cisne
(1925), somos levados por aquela cena de morte, somos contagiados pelo movimento dos
bracos, pelos giros, pelas quedas, pela aparente facilidade com que ela termina um movimento
€ anuncia o proximo, numa transi¢do suave que denota o ritmo € que ao mesmo tempo

traduzimos em tristeza assim que os movimentos vao cessando, vao morrendo.
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Bergson (2020, p, 23) comenta que “essa simpatia mével (a coincidéncia com os
movimentos da danca), sempre a ponto de acontecer, ¢ a propria esséncia da graga superior.
Assim, as intensidades crescentes do sentimento estético se resolvem aqui em inimeros
sentimentos diversos — cada um dos quais, ja anunciado no precedente, nele se torna visivel,
para, em seguida, eclipsd-lo definitivamente.” Ou seja, numa obra coreografada, cada
movimento vai aprofundando-se na nossa interioridade, superando as barreiras psicologicas
iniciais, imprimindo emogodes desde a emog¢do fundamental, até nos tomar por inteiro e nos

fazer saber, intuitivamente, qual é o proximo passo.

3.6.4. As Artes plasticas

Nas artes plasticas, Bergson aponta como o artista sugere emogdes € expressa uma
realidade movente, apesar do aparente estranhamento que isto pode nos causar, tendo em vista
que estas expressdes artisticas sao conhecidamente imoveis. Na pintura € na escultura, o
artista forja um emolduramento de um instante. “As artes plasticas obtém efeito semelhante
[fazer a alma embarcar no sonho do artista] pela fixidez que repentinamente impdem a vida e
que se comunica a aten¢do do espectador por um contégio fisico.” (BERGSON, 2020, p.24) O
momento escolhido para ser pintado ¢ eternizado e estd sempre prestes a se movimentar.
Assim, segundo Bergson, nosso pensamento se absorve e nossas emogoes fluem na direcao do
que o artista sugeriu, por ter sido contagiado por aquele instante eternizado.

Monet, no exemplo dos jardins de Giverny, citado no inicio dessa dissertagdo, sugere
sentimentos estéticos ao pintar suas impressdes sobre aquela paisagem, naquele instante, de
tal maneira que somos levados a buscar ver o que o artista viu sobre o vento, sobre o sol,
sobre as pessoas ao redor, sobre o rio, sobre a ponte, sobre as plantas, sobre as flores e o céu.
Somos contagiados pela sua emocao criadora a ponto de entrarmos no sonho sonhado pelo
artista para aquela criagao.

Caso a pintura nao retira-se os véus da percepcdo comum através da expressdao da
interioridade do artista, a tela Jardim de Giverny (1900), assim como tantas outras obras de
artes plasticas, seria mera representagdo de um jardim francés. Mas, conforme Bergson

afirma, “a arte busca mais imprimir do que exprimir”, ¢ intengao de todo artista imprimir em
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nos aquilo que ele viu e que ultrapassa a visao comum do jardim, de tal maneira que se
hipoteticamente ele nao criar talvez nunca possamos ver ou sentir.

O pintor francés ficou conhecido por pintar inimeras telas da mesma paisagem em
momentos diferentes, apreendendo assim nao s6 a sua percep¢ao do lugar quanto as mudangas
promovidas pela natureza. Nao esquecendo que na filosofia bergsoniana a arte nos fornece
imagens, que quanto mais diversas e contraditorias mais nos aproximam da dura¢do. Assim,
as inameras telas de Monet do Jardim de Giverny, ou mesmo as varias pinturas em dias de
sol, dia de chuva, no pdr-do-sol, no inverno, etc, do Palheiro (1884), nos aproxima mais da
esséncia de sua intui¢do originaria.

Seguindo esse raciocinio, na historia da arte ¢ comum encontrarmos pintores e
escultores de varios estilos, em diversas épocas, criando obras com o mesmo tema. Quantas
Vénus, quantos Davis, quantas naturezas mortas podemos ter contato ao longo da histéria? Se
todas essas obras nos fornecem imagens desses temas, imagens de uma duragdo interior,
talvez um bom caminho para se pensar a arte plastica na filosofia bergsoniana ¢ a
possibilidade de cada uma dessas obras, guardando sua autonomia, serem uma organizacao
que se relaciona com as demais organiza¢des formando um todo, assim como as células de
um organismo na natureza. Ou seja, cada Vénus, cada Davi, cada Natureza Morta, cada
Jardim de Giverny, nos dao um conjunto de imagens que nos aproxima da duragdo que as

originou.

3.6.5. A Arquitetura

A arquitetura ¢ conhecidamente uma arte fixa. Suas paredes, janelas, portas, cobertas
sao construidas sobre fundacdes que visam estabilidade e fixidade. Podemos refletir também
que ¢ uma arte muito proxima da agdo, pois sua utilidade, a fungdo da obra no cotidiano, ¢
mais evidente que em outras expressoes artisticas. Como se pensar arquitetura dentro de uma
filosofia que promove a mobilidade? Bergson sugere alguns caminhos e poucas imagens para

que a arquitetura ndo caia numa estagnacao e praticidade que retiraria seu carater vital.

Encontremos na arquitetura, no interior dessa impressionante
imobilidade, certos efeitos analogos aos do ritmo. A simetria das
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formas, a repeticao indefinida do mesmo motivo arquitetonico fazem
com que nossa faculdade de perceber oscile do mesmo ao mesmo e se
desabitue dessas mudangas incessantes que, na vida cotidiana, sempre
nos levam a consciéncia de nossa personalidade. (BERGSON, 2020,

pg.25)
E o ritmo das janelas, das fachadas, o movimento da luz e da sombra, o fluxo dos

espacos internos, que nos hipnotiza diante da obra. Vemos a arquitetura perdurar em contraste
com a continuidade do tempo, tal como o movimento da luz que entra pela janela imovel — de
cima abaixo, de baixo a cima, maior ao menor, menor ao maior. Quantas foram as vezes que
nos surpreendemos com o passar das horas ao sair de uma obra de arquitetura? Estavamos
tomados pelo ritmo de seus espagos.

No projeto de uma cidade ha uma indicacdo de uma ideia, de uma emocao e de um
movimento promovidos pelo artista. Nao paramos em qualquer lugar, ndo andamos por
qualquer lugar, ndo ¢ toda paisagem que temos acesso, tudo isso ¢ conduzido e emoldurado
pela obra, antevendo a experiéncia que teremos para imprimir em nds alguma percepgao
sensivel sobre a cidade. “E impossivel mesmo com uma infinidade de esbogos tdo exatos
quanto possivel, mesmo com a palavra Paris que indica ser necessario liga-los entre si,
remontar a uma intuicao que nao se teve e se dar a impressao de Paris se ndo se viu Paris.”
(BERGSON, 1989, p.20, grifo do autor). Assim a obra garante sua fluidez e seu carater vital.

O exemplo de Brasilia, projeto de Liicio Costa, ¢ notdrio o quanto estando em Brasilia
nos sentimos em Brasilia, suas ruas nos dizem onde podemos parar ¢ onde podemos somente
caminhar, seus eixos monumentais conduzem o nosso olhar, o ritmo das construgdes nos
embalam, uma depois outra e outra, nos mostrando inclusive quando serd o momento do
climax da experiéncia com a obra.

Evaldo Coutinho em O Espago da Arquitetura (2010) comenta sobre essa conducao do
espectador dentro dos vaos arquitetonicos, segundo ele agimos como uma espécie de
marionetes andando pelo corredor até onde o arquiteto planejou, olhando pelas janelas aquilo
que o arquiteto escolheu que vissemos, nos movendo de um canto a outro por um caminho
pré-determinado pelo projeto. Tudo isto nos embala na obra, nos retira do cotidiano e nos
instala da fluidez da arquitetura. Assim, uma criagdo artistica aparentemente imdvel promove

a mobilidade: pelo uso que nos impde.
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Enquanto preservado o edificio, por esse espaco transitam geragdes de
pessoas. O edificio tem trezentos anos, quantos entraram ali, olharam pela
mesma janela, abriram a mesma porta? Ha uma repetigdo do tempo, e isso
estabelece também uma unidade do Ser dentro dessa construgdo. Eu, quando
entro no edificio, sou o individuo que ha trezentos anos entrou ¢ o que entrou
na véspera. Repito o comportamento fisico de entrar. A Filosofia da
Arquitetura consiste nisso; ndo na parte construtiva, das paredes, mas no
vao, disposto a repeticdo humana. (COUTINHO, 2010, p. 39)

Percebemos essa coincidéncia com a fluidez da arquitetura nao s6 em obras cujo o
ritmo das fachadas ¢ simétrico, e por isso mais evidente, como no Partenon (447 a.C), obra
prima da arquitetura grego ou no Paldcio Farnésio (1515) em Roma, obra do arquiteto
Antonio Sangallo. Mas também em obras que adentramos e somos imediatamente tomados
pela composicao do espago interior, como a Sagrada Familia (1882) de Gaudi, a Catedral de
Brasilia (1970) de Oscar Niemeyer, o Sesc Pompeia (1982) de Lina Bo Bardi ou Cité de la
Musique (1995) de Christian de Portzamparec.

Quando chamamos o tempo, o espaco ¢ que atende.” (BERGSON, 1989, p 25). Assim
a arquitetura encontra muitos obstaculos para expressdo de uma continua mudanca. Ela
elabora-se num certo espaco e, por forca do habito do nosso pensamento, convoca também a
fixidez do tempo. Essa aparente imobilidade requer uma maior participacdo do espectador na
recriacdo - criar novamente a partir da sua origem — da obra arquitetonica. Ou seja, na
arquitetura ¢ ainda mais necessario a experiéncia com a obra, uma vez, outra vez € mais outra,
para que as imagens sugeridas por ela impregnem nosso espirito do movimento criador do
artista e nos leve ao fim ultimo da criac¢@o artistica, a expansdo da percepcdo que temos do

mundo e de nds mesmos.
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CONSIDERACOES FINAIS

A contribui¢dao da filosofia bergsoniana para as reflexdes sobre a arte denotam um
protagonismo para a criacdo artistica principalmente pela aproximacdo na sua tese de
evolugdo da vida e conhecimento da realidade. Mesmo que o filésofo ndo tenha deixado
nenhuma obra completa sobre o tema, as alusdes a arte, ao artista ¢ a emogdo criadora,
fazendo sempre analogia com a vida e sua evolu¢do, denotam que no ser humano, a
consciéncia toma um caminho diferente da natureza, desde a realidade movente, num esfor¢o
de ultrapassar o habito de pensamento para inserir o maximo de liberdade no determinismo da
matéria. A arte ¢ uma das extremidades, a saber, a sensivel, em que o eld se lanca.

Bergson entdo comega por aproximar a arte da natureza nao como tradicionalmente
poderiamos pensar sobre essa afinidade - como uma representacao de algo que ja esta dado,
como uma busca por um ideal de beleza desvelado ou como uma expressdo fidedigna das
formas ja realizadas. A proximidade que Bergson sugere ao mencionar as obras de arte e as
criacdes da natureza ¢ no centro da sua filosofia, ambas surgem a partir da dura¢do, da
realidade movente, e, por fim, naquilo que ¢ uma das suas principais teses sobre a evolucao:
Evoluir ¢ criar.

A vida cria para evoluir, a realidade estd em um continuo vir a ser. A vida ¢ continua
criacdo. A vida ¢ uma continua composicao de espirito e matéria, que na filosofia bergsoniana,
s0 se resolvem quando atravessados. E esse atravessamento ndo se da por um determinismo
ou se rende ao acaso. A vida se faz enquanto se cria. O atual contém o passado e anuncia o
futuro na virtualidade, e cada ramifica¢cdo individualiza suas tensdes numa maneira de durar.
No caso da criacao artistica, o impulso criador resulta no sentimento estético que desemboca,
ou nao, numa obra de arte, a depender do carater artificie do artista.

O que se segue ¢ que a consciéncia, mais aderente ao ser humano, também cria para
evoluir? Ou seja, a criagdo artistica ¢ necessaria para a evolugdo da consciéncia, a0 menos
quando se trata da percepcao sensivel do mundo? Pergunta que Bergson ndo deixou resposta
quando se fala de arte, e que necessita de muita analise de todo seu corpo tedrico investigando
as suas inimeras mengoes a criacdo artistica, recolhendo as imagens criadas por ele acerca do

tema, para chegar mais proximo da duragdo interior da arte.
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No ambito da vida ou criamos ou morremos. Estagnamos o fluxo vital de tal maneira
que repete-se, representa-se, emula-se formas que conhecemos, numa tentativa de recuperar o
tempo perdido. A criagdo continua é o que nos insere na durag¢do e que garante o sopro de
vida. A arte imita o ato criador da vida, mas ao nosso ver, ¢ prematuro afirmar seu carater
essencial para a evolucao da consciéncia no ser humano. Ao menos, podemos perceber seu
carater distintivo e relevante.

Com efeito, o que podemos refletir, ¢ que a obra de arte ndo ¢ o resultado da
subjetividade do artista, ou fruto de uma vontade particular inutil. A obra de arte, na filosofia
de Bergson, ganha status de desveladora da realidade, ela nos aproxima de nds mesmos e do
mundo pois rompe as mascaras da percep¢ao comum, ultrapassa os véus da superficialidade,
nos faz aprofundar em coisas que talvez sem ela nunca tivéssemos percebido, mesmo que ja la
estivesse. E se, as solucdes materiais se aproximam do que a natureza criou ¢ somente porque
o artista trabalha com aquilo que esta disponivel, organiza e fabrica os objetos em suas maos,
aperfei¢coando sua técnica para superar os seus proprios limites e os da materialidade.

A criagdo artistica, portanto, ¢ uma experiéncia humana que, por um ato livre, se pde
na obra e que s6 encontra ressonancia no espectador por ser um ato consciente, de liberdade e
de emocgao criadora que estd latente em sua interioridade. Um som da natureza, por mais que
seja criacdo apreendida desde a duragdo, ndo ¢ fruto de um esfor¢o de consciéncia, mas sim
da espontaneidade da natureza, o que ndo provoca em nos, segundo Bergson, o mesmo
sentimento estético que uma musica de Beethoven. E como se ndo nos bastasse a criagdo da
vida, n6s mesmos, impulsionados pela emog¢do criadora, queremos a experiéncia de ser
criadores ou de, ao menos, sermos embalados por uma outra consciéncia criadora, que se
libertou e imprimiu sua percep¢do sensivel de mundo, como nos diz Bergson ao falar do
filésofo que se depara com a experiéncia mistica, “A Cria¢ao lhe aparecera como um feito de
Deus para criar criadores.” (BERGSON, 2005, p.1192)

O artista, distraido por natureza das questdes praticas da vida, cria impulsionado pelo
sentimento estético, tudo isto porque viu e quer nos fazer ver. Dizemos ver, por extensdo das
imagens de Bergson sobre o artista, mas de fato, os artistas nos comovem através de um
sentimento ¢ ndo da visdo da expressdao material da obra. A individuagdo artistica ¢ uma

direcdo do eld na criacdo do novo, imbuido de uma emocdo que busca um corpo para lhe
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expressar. Essa emocdo, ¢ o sentimento estético que o artista percebe na duragcdo e que
também serve de ponte entre ele e o espectador, ultrapassando as barreiras psicologicas e da
percep¢ao comum.

O filosofo francés, dentro de seu universo teorico, tras a tona os limites dos conceitos
e por isso ndo ha uma busca intelectual pela esséncia da beleza ou mesmo da arte. Assim
como todas as nogdes que apresenta, o que lhe interessa ¢ dispor um conjunto de imagens,
através de metaforas e analogias, que nos aproxime das nocdes centrais de seu pensamento.
Assim também entende-se que deve proceder o artista. A criacdo artistica ¢ criadora de
imagens, nogdes moveis, que a todo instante nos sugere emocgoes, haja vista que sempre que
relemos um livro, revisitamos uma obra, reassistimos um espetaculo, novos sentimentos,
novas compreensdes se somam as primeiras impressdes que tivemos e assim também somos
participantes do ato criador, quando traduzimos a obra nas nossas emogdes e significagdes.

Composicdo entre a intui¢do do artista e aquilo que ele conseguiu fabricar na matéria,
ndo uma tentativa de realizar uma ideia dada, ou uma inspiracdo pronta, a obra se faz
enquanto se concretiza e por isso, o artista participa da criagdo da vida e o espectador ¢
participante da criagdo da obra na medida em que se emociona com ela. O sentimento do belo
que surge quando em contato com a obra evidéncia que a interioridade do artista, sua duragdo
interior, simpatizou com o mundo e com seus espectadores de tal maneira que aquilo que
estava latente no admirador da obra veio a tona, alcangando também a sua interioridade.

Numa filosofia que observa os limites da inteligéncia e da linguagem e que portanto,
exige um esfor¢o do criador e do espectador para ultrapassar o senso comum, o habito de
rodear e analisar, € nunca se aprofundar nas coisas da vida, a obra de arte supera esses
obstaculos nos aproximando do conhecimento do verdadeiro. A criagdo artistica utiliza os
simbolos de forma poética para se expressar e sugerir em nds emogdes. Os simbolos sempre
sao mediagdes mas sao forjados pelo artista, e por seu turno, pelo espectador, para serem
ressignificados, o que ¢ um ato de liberdade. A consciéncia artistica, que emana da
individuacdo da vida, ¢ a extremidade sensivel da duragcdo que pode contagiar todas as almas

e ressignificar as cores do mundo.
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