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Resumo: Ja em 1911, enquanto trabalhava na redagdo de sua ultima grande obra, Bergson declarou se
dedicar a estética em seus estudos tendo em vista sua proximidade com a moral. Ainda que uma obra
especifica sobre as concepgdes artisticas nunca tenha se concretizado, As Duas Fontes da Moral ¢ da
Religido nos ofereceu uma ampla exposi¢do da experiéncia estética e suas implica¢des. Todavia, propomos
examinar os apontamentos bergsonianos concernentes ao tema da estética por outra via: através de O Riso.
E evidente, tal como discorre Dominique Janicaud, que o fildsofo da duragdo frequentemente “bergsoniza”
a filosofia de Ravaisson. Isso sugere que ao mencionar as teses de seu predecessor Bergson pode estar
também, em certos casos, apresentando suas proprias. Assim, propomos a leitura complementar de parte de
O Riso com excertos da obra de Ravaisson para demonstrar que, para ambos os autores, a arte pode ser
considerada uma espécie de “metafisica figurada” a qual possui como objetivo principal revelar a
multiplicidade da natureza.
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Abstract: In 1911 Bergson already declared to be dedicating himself to the theme of aesthetics while
writing one of his last major works. According to him, morality and aesthetics were themes with several
common points. Although a book specifically about art was never conceived, The Two Sources of Morality
and Religion offered us an extensive exposition of the aesthetic experience and its implications. However,
we propose to examine Bergson’s theses on art through a different path, considering Laughter: An Essay
on the Meaning of the Comic. It is notable, as affirms Dominique Janicaud, that Bergson often expresses
his own convictions while mentioning the philosophy of Ravaisson. This can suggest that whilst presenting
Ravaisson’s theses on aesthetics, Bergson may also be presenting his own understanding of art. Thus, we
propose an account of the propositions present in parts of Laughter together with excerpts of Ravaisson’s
main works to demonstrate that, for both philosophers, art can be viewed as “figurative metaphysics”, and
its main objective is to reveal nature’s multiplicity.
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“Toda a filosofia de M. Ravaisson”, afirma Bergson, “deriva dessa ideia de que a
arte ¢ uma metafisica figurada, que a metafisica ¢ uma reflexdo sobre a arte e que ¢ a
mesma intui¢do, diversamente utilizada, que faz o filésofo profundo e o grande artista”

(Bergson, 2013b, p. 266). Embora a expressdo “metafisica figurada” nunca tenha sido
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atribuida a arte por Ravaisson exatamente nesses termos, a definicdo de Bergson parece
adequada a filosofia heroica de seu predecessor.

Segundo Ravaisson a origem comum da filosofia e da arte ¢ facilmente notada na
antiguidade quando os grandes sabios eram também grandes poetas. A arte ndo nasce
apenas a partir do entendimento e do calculo, embora estes participem da execucao de
seu designio, a arte ndo ¢ determinada pelas formas, ao contrario, ela determina as formas.
Esse contato com um impulso alheio ao entendimento e responsavel pela criagdo artistica
¢ representado pela antiga figura das Musas. Quando evocadas pelos poetas, elas ditam-
lhes seus versos e se expressam através da voz daqueles que as contemplam. Bruno Snell,
em seu classico Die Entdeckung Des Geistes, nos ensina que as Musas, estando presentes
em toda parte, eram a representacdo de uma experiéncia mais ampla e, por conseguinte,
possuiam um conhecimento equivalentemente maior. Posteriormente comunicavam aos
poetas, homens notavelmente limitados, suas experiéncias e estes as reproduziam em seus
cantos (Snell, 2012, p. 136). Além dos artistas, ha ainda um terceiro grupo de individuos
que, desvencilhados de qualquer egoismo, tém como impeto vital a propria forca criadora

difusa por toda a natureza:

Os mortais de elite permaneceram fiéis a impulsdo original, simpaticos a
tudo que os rodeia, se crendo nascidos, segundo outra sentenca estoica,
ndo para eles, mas para o mundo inteiro. Estes foram aqueles que os
gregos creram filhos dos deuses e que chamaram de heroéis. (Ravaisson,
2008, p. 13)

Uma solicitude sem reservas ¢ o principal atributo dos herois. “Eles tém
consciéncia de uma forca em si a qual permite que eles se elevem acima das
circunstancias” (/bid., p. 14) e, principalmente, acima de si. Assim, ndo restritos a sua
inerente individualidade, o 4&nimo dos herdis ¢ movido por anseios muito além de seus
proprios e, sempre voltados a algo que os ultrapassa, ndo hesitam diante dos sacrificios e
socorrem a outrem como se estivessem a ajudar a si proprios. A grandeza de alma, por
conseguinte, ¢ uma qualidade dos herois a qual os faz agir ndo apenas para o beneficio
proprio, mas em muitos casos até mesmo por toda a humanidade. O que supriria uma
verve capaz de desencadear tdo extenso brio? Como representavam os gregos, os herois
viam o mundo, enquanto “obra divina, revestido de uma beleza maculada por monstros
nocivos. Purgar a terra era seu prémio: eles deviam terminar assim a obra divina (mais

tarde, este € o oficio da arte, da moral, da politica)” ({/bid., p. 14-15). Tal magnificéncia e
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sua correlagao com o restante da natureza, todavia, ndo foi sempre notada, pois os homens
vulgares, “ndo encontrando neles mesmos qualquer forca e qualquer grandeza, viram
assim além deles apenas fraqueza e pequenez” (/bid., p. 19). Nao obstante, sem ressalvas
puderam admitir que tudo ¢ feito a partir do nada e, diante do vazio que constataram em
si, “adquirir para viver foi quase sua inica preocupacao” (/bid.). Ressalta-se, diante disso,
o privilégio das almas superiores: os homens de elite ndo vivem submissos as
circunstancias e seus acidentes, ao contrario, eles tém consciéncia de uma vontade a qual
devem se render independentemente das circunstancias e, por conhecerem em si essa
aspiragdo, eles podem, por conseguinte, reconhecé-la no restante da natureza. Por isso,
segundo Ravaisson (/bid., p. 21) a grande for¢a que move o mundo recebeu durante a
antiguidade nomes que significavam sopro e vento — mvebpa (pnetima) no vocabulario
grego e, no latim, animus e anima, origem do atual termo alma. Todas as almas, para os
antigos, ao cabo formavam uma Unica, a divindade infinita e perfeita da qual todo o
mundo dependia e para a qual tendiam os herois. A relag@o entre esses dois ambitos, o
divino e o mundano, era representada através de dois tipos de monumentos: os templos e
os tumulos. Os primeiros, originalmente sobrepostos em locais elevados, simbolizavam
e estendiam a soberania divina; os timulos, em contraposi¢do ao atual materialismo que
os decora com lembrangas da vida terrestre, eram adornados com simbolos de uma ilustre
vida vindoura assim como prenunciavam todos os demais ritos funerarios (/bid., p. 22).
A hierarquia entre essas duas antigas compreensdes do mundo, uma superior e
outra inferior, ¢ fundamental, pois delimita todo o &mbito vital e origina duas doutrinas
dispares: o materialismo e o espiritualismo. No materialismo tudo ¢ reduzido aos corpos
inertes e dispersos no espago ao acaso € os principios, por conseguinte, sdao inferidos a
partir das “coisas inferiores que sdo as coisas superiores o que os materiais sdo para as
formas nas quais aparecem a ordem e a beleza” (/bid., p. 23). Nesse cenario tudo se
resume aos corpos € seus acidentes e, sendo eles os unicos elementos conhecidos,
puderam assim os sofistas mais tarde proclamar que apenas as sensacdes sao a medida de
todas as coisas (/bid., p. 24). Tal foi a doutrina que se desenvolveu a partir de Democrito
e do epicurismo. Em contraposicdo a esta concepgdo vulgar ¢ elaborada a aristocratica
filosofia de Aristoteles e Platdo ou, se acatarmos a homenagem deste ltimo, ¢ Socrates
quem, desprendido de preocupagdes triviais, demonstra que para além das eventualidades
e de toda a contingéncia apreendida pelos sentidos ha generalidades superiores as quais
prevalecem as fortuitas conveniéncias. Mas até mesmo Platdo compartilhou com seus

adversarios um erro fundamental o qual perdurou ao longo de quase toda a histéria da
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filosofia: confinar no entendimento a compreensao de toda a realidade. O entendimento
constroi suas ideias através da faculdade de abstragao, ele separa umas das outras as coisas
que na realidade sdo conjuntas (/bid., p. 25). Aristoteles, ciente dessa impropriedade,
assinalou que, em diversos casos, aquilo que existe em muitas coisas nao possui uma
existéncia propria, mas apenas existe no pensamento que o cria (/bid., p. 26). Nao
obstante, através de individualidades — as ideias singulares do pensamento — como
poderiamos explicar algo infinito e absoluto como o movimento ou a vida em geral? Com
efeito, reconstituir o infinito através de suas partes ¢ uma ardua e incessante tarefa
impossivel de ser cumprida totalmente. Se o entendimento ¢ incapaz de compreender
integralmente a vida, a que além dele poderiamos recorrer? Alias, por qual razdo
almejamos ascender a totalidade e apreender o que o intelecto ¢ incapaz de fornecer?

Resta ainda, lembremos, outro elemento:

O coracdo, contendo vontade e sensibilidade, demandou mais. Era-lhe
necessario o que demandou Schelling, o ser que existe, isto €, ao qual se
dirige uma experiéncia, tal o ser que se pensa, se toca na consciéncia.
Este foi o voto secreto das almas enérgicas, os her6is acima de tudo, voto
o qual testemunhou suas a¢des. (Ibid., p. 29)

Se o heroismo conduziu a consciéncia em dire¢do a fonte da verdade profunda, quem
esteve melhor preparado para nos guiar nessa dire¢do do que aquele “versado no
conhecimento de todas as realidades, sejam elas fisicas ou humanas, foi o preceptor do
ultimo dos herois gregos, Alexandre?” (/bid., p. 28-29). Aristoteles foi assim o grande
fundador do espiritualismo, ele contrapds a notavel insuficiéncia da racionalidade a
riqueza fecunda da experiéncia ao seguir um sentimento vivo da realidade. Neste decurso
ele encontra, em vez de puras ideias abstratas, as causas primeiras, as fontes de todo o
movimento que ¢ a vida.

Apenas a propria vida € capaz de gerar vida, logo ela ndo pode ter surgido de algo
exterior a si. E ao observar a natureza, Aristoteles notou que tudo ¢ movimento e a acao,
por conseguinte, ¢ o que pode explicar o movimento. Desse modo a agdo ¢ algo superior,
ela “¢ como um instante que duraria sem sucessdo. Assim nos tentamos conceber o eterno,
o positivo da duracdo, onde a negatividade introduz a sucessdo” (/bid., p. 32).
Posteriormente podemos reconhecer “que o fundo da agdo ¢ a vontade e, enfim, o fundo
da vontade ¢ o amor” (/bid.). Segundo Ravaisson, portanto, ser ¢ agir, “a acdo ¢ a propria

existéncia” (Ibid.). A vontade, causa primordial da agdo, “supde a ideia de um objeto” e,
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ndo obstante, ela “supde uma inclinagdo anterior, involuntaria, onde o sujeito que ela
provoca nao se distingue mais do seu objeto” (Id., 1999, p. 141). Por isso o desejo “é um
instinto primordial no qual o objetivo do ato ¢ confundido com o ato, a ideia com a
realizagdo, o pensamento com o eld da espontaneidade € o estado de natureza, ¢ a propria
natureza” (Ibid., p. 142). O pensamento movente impulsionado pela vontade, uma vez
desvencilhado das abstracdes que o afastam da totalidade e da sucessdo que introduz a
negatividade, retine-se com o grande ela criador disperso no universo e reconhece nao

algo exterior, mas a si mesmo na natureza:

Na consciéncia, o pensamento tende a se espalhar em ideias onde ela se
reflete de certa maneira e se reconhece. Cada vivente, ao alcangar seu
ponto de perfei¢do, tende a se reproduzir para alcangar no que ele
engendra uma mais plena posse de seu ser. (/d., 2008, p. 33)

Em uma realidade sem cisoes, desvencilhada das abstracdes do entendimento,
conhecer tudo aquilo que existe ¢ conhecer a si proprio, por isso “O ser completo ¢ o
espirito do qual tal ¢ a natureza que agindo ele possui a consciéncia do que faz, do que
ele ¢” (Ibid.). Em ultimo caso, o que possui completa consciéncia de si, se conhece
perfeitamente? “Em Deus somente”, escreve Ravaisson, “a consciéncia perfeita do objeto
¢ inteiramente idéntica ao sujeito” (/bid.). Mas o pensamento e a moral do século XIX
gradativamente se distanciaram do divino, pois Kant com sua critica negativa realizou na
filosofia 0o mesmo que a Revolugdo Francesa fez na politica: uma apoteose da humanidade
(Ibid., p. 104). Um método que se atenha unicamente as partes concebidas pelo
entendimento humano, consequentemente, jamais podera compreender a finalidade da
natureza, visto que as partes sO existem enquanto tal em relagdo a um todo. Logo até
mesmo para compreendermos o limitado € necessario sempre nos referirmos a totalidade
superior pois, em outros termos, “o inferior tem sua razao no superior” (Id., 2012, p. 316).
Assim, ao ignorar o superior toda a unidade da natureza desvanece € nao podemos
perceber sua perfeicao. Contudo € desta perfeicao que, em diferentes graus, cada espécie
¢ uma imitagdo. E apenas na consciéncia de si que obtemos um conhecimento absoluto,
onde o pensamento se vé com pura clareza. Ao pensarmos algo exterior, em contrapartida,
0 pensamento constantemente se depara com lacunas e sombras interpostas pelo
entendimento e até mesmo pela imaginacdo. O adequado conhecimento, por conseguinte,
¢ o conhecimento de si, quando o pensamento se reconhece em seus objetos. Logo, ao se

conhecer ele se v€ primeiramente disperso em diversas ideias nas quais
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posteriormente ele reconhece sua unidade. Toda a natureza, segundo Ravaisson, ¢ “feita
por esbogos mais ou menos bem-sucedidos dessa perfei¢do suprema, acabando, antes da
integracao final, em diferencia¢do” e, nesse momento supremo, finalmente como definia
a formula aristotélica, ela se torna pensamento do pensamento (/d., 2008, p. 34). Desse
modo, continua o autor, “Todas as espécies que aparecem sucessivamente antes de ser
revelada a humanidade sdo restitui¢cdes cada vez mais completas do desenho primitivo”
(Ibid.). E gradativamente que alma chega ao seu sumo, a se pensar, e se pensar significa
“se querer, se estimar como pensante, querendo, criando” (/bid., p. 35).

O que observamos em todo o universo ¢ a unidade de duas espécies de substancias,
uma dotada de perfeicdo em um grau maior e outra dotada de um grau consideravelmente
menor. A segunda consiste em uma “figura transitoria da primeira”, uma representagao
através da qual a primeira se torna evidente para os sentidos fisicos. Assim, a substancia
perfeita ¢ a a¢do, a duragdo e a forga; desta substancia provém as subsequentes imitagoes:
0 movimento, o tempo ¢ a extensdo que pertencem a ordem da substancia imperfeita por
consistirem em tradugdes passageiras para outra linguagem daquilo que € espiritual,
daquilo que dura e por isso ¢ eterno e primeiro (/bid.). O pensamento ¢ tudo aquilo do
que ele possui uma consciéncia intima através da qual sujeito e objeto se unificam e,
quando ambos se tornam idénticos, temos enfim o pensamento do pensamento. Desse
pensamento absoluto todos os demais sdo uma imagem imperfeita. Nao obstante, “Antes
de todo pensamento particular somos obrigados a supor um pensamento constante, sem
comego e sem fim, que ¢ como uma corrente sobre a qual se desdobra a trama dos
pensamentos acidentais” e esse “¢ o fundo da vida que nunca nos falta” (Ibid., p. 37).

Tal como ocorre na inter-relacdo entre as duas substancialidades, no comecgo
encontra-se o melhor. Por isso, como ja respondia Aristoteles, o principio ndo € o ovo,
mas sim o animal adulto do qual ele provém e no qual se encontra anteriormente a
perfeicao desenvolvida gradativamente pelo embrido contido no ovo (/bid., p. 47-48). E
se o melhor se encontra na origem, ele ¢ também o que se forma no desfecho. Logo, do
comeco ao fim e do mais elevado ao mais inferior no Universo, ¢ uma tnica formula que
contém tudo e perpassa todos os niveis da vida. Leibniz delineou essa férmula ao afirmar
que o proprio corpo € espirito, porém um espirito momentaneo desprovido de memoria
em contraposi¢cao ao espirito puro e perfeito (/bid., p. 38). Alids, para Ravaisson, toda a
natureza “é como uma refragcdo ou dispersao do espirito” (/d., 2012, p. 271) e por isso ela

apenas pode ser explicada pela alma (/bid., p. 272).
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Em suma, uma constatac¢ao inicial nos permite inferir que a vida ¢ uma espécie de
movimento. E movimento ¢ acdo, ¢ o emprego de uma forga impulsionada por uma
vontade. Para compreendermos o movimento, por conseguinte, ¢ preciso nos
remontarmos a vontade que o suscita. Em relacdo a esta, notemos que a vontade ¢ a
vontade de algo, ela conduz a um objetivo que nao apenas ¢ a finalidade, mas ¢ também
a causa; logo, no decorrer da realizacdo do ato movido pela vontade encontramos, em
cada etapa do desenvolvimento, ndo apenas uma consolidacdo da finalidade, mas também
uma revelacdo mais evidente da causa. Assim, se toda a evolu¢ao da vida consiste em um
desenvolvimento visando um melhoramento, ¢ o melhor que se encontra em sua origem.

Tudo o que existe possui uma causa ¢ Deus, enquanto causa primeira, ¢ a causa
de si, ele é o proprio Absoluto que se cria e, por ser pensamento, ao fazé-lo Ele agiu como
age 0 nosso proprio. A Divindade ¢ um principio gerador repleto de plenitude e riqueza a
qual pode ser notada no esplendor de todas suas producdes. E por qual razdo suas
produgoes foram criadas? Como diziamos, o pensamento se reconhece em seus objetos,
assim o principio gerador espontaneamente se rebaixou e dividiu-se nas criaturas “em
condi¢des onde ¢ velado seu esplendor, mas onde ele deposita consigo uma causa de unido
nova e de reconstituicdo” (/d., 2008, p. 40). Consequentemente, tudo tende a unido, a
unidade que se “partilha para se recompor e se reconstituir” (/bid., p. 41). Tal € o
desenvolvimento da natureza desde o seu primordio até o seu restabelecimento final.

O fundo de toda a natureza ndo ¢ imediatamente visivel nos detalhes da aparéncia
atual conveniente a inteligéncia. Porém, ao estendermos nossa aten¢do podemos
compreender que todo ser vivo € originado por outro vivente Unico e semelhante através
de um principio intimo e superior que percorre, “como uma seiva criadora, de um ao
outro” (/bid., p. 42). Essa ¢ a diferenca entre a filosofia do cérebro e a do coragdo; na
primeira a beleza ndo exerce qualquer fun¢do, mas na segunda ela reina (/bid.).

A unidade do que se manifesta como multiplo pode ser constatada inclusive
interiormente. Podemos apreender interiormente de forma consciente que em nds ha
qualquer coisa simples que se divide em diversas vontades e pensamentos os quais, ainda
que multiplos, constituem a unidade que nos define (/bid., p. 46). Com a natureza ndo ¢é
diferente, mas para reconhecermos esta unidade ¢ necessaria igualmente uma apreensao
interior do seu movimento — privilégio vivenciado pelos herois. Esse movimento
dominantemente foi compreendido como ascensional, um entendimento correto, porém
incompleto. Ele ¢ primeiro um rebaixamento e, em seguida, uma relevacdo ou ressurei¢ao

(Ibid., p. 44). Ainda que, ao cabo, como dizia Heréclito ¢ o mesmo caminho que conduz
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tanto para cima quanto para baixo (DK 60) em uma proposi¢do semelhante a de
Ravaisson, para este a harmonia dos contrarios ndo resulta de uma tensao entre os opostos,
ela ¢ mera continuidade, pois com a vida nasce a diferenga (Cf. Ravaisson, 1999, p. 110).
“Todo ser”, escreve Ravaisson, “tende a se duplicar para melhor se conhecer e se
compreender. Ele cria assim uma imagem de si proprio na qual ele se repete e se reflete.
Este ¢ o fendomeno do qual a forma inicial ¢ a consciéncia” (/d., 2008, p. 64). Assim
procede a natureza, ela se imita, como dizia Pascal’, e por uma espécie de
condescendéncia o superior se decliva ao inferior. Através de uma polarizacao o espirito
se duplica conhecendo-se e se move (/bid., p. 65). Nao por acaso a for¢a geradora disposta
no germe o faz se duplicar para, ao dividir-se, aumentar o meio que o cerca e se desdobrar
em uma nova unidade semelhante aquela da qual ele descende. Logo, o germe procede
como a alma disposta a se incorporar para se comunicar (/bid., p. 63-64). Nesse
movimento de desenvolu¢do onde muitos viram uma contradicdo, Ravaisson v€, em
contrapartida, uma harmonia: “O Universo ¢ como uma pe¢a de musica onde o motivo
essencial aparece e desaparece para reaparecer € emergir, enfim, triunfante, de uma série
de modulagdes as belezas parciais onde se faz sentir novamente sua influéncia” (/bid., p.
73). Tal analogia com a musica ndo consiste apenas em uma metafora ilustrativa. Ao
consideramos o movimento decorrente no universo em sua integralidade podemos
identificar o seu ritmo e aquilo que ele exprime: a graga.

O movimento no qual todas as coisas em seu desenvolvimento descendem ao se
duplicarem formando uma imagem de si repetidamente € o proprio método da natureza e,
por isso, ele esta presente em todas as partes: nas vibragdes, batimentos e palpitacdes que
formam as ondas nos fluidos em movimento. Michelangelo, menciona Ravaisson, dizia
que toda forma ¢ serpentiforme e Leonardo da Vinci, por sua vez, recomendava observar
o serpear de todas as coisas sugerindo que no modo de ondular se revela o carater proprio
de cada ente. Segundo essa sugestdao cada ente seria “uma expressao particular do método
geral da natureza, expressdo ela propria da encarnagdo as formas multiplas da alma
geradora” (Id., p. 76). Com efeito, para Ravaisson, a ondulagdo ¢ a linha da gracga, pois
ela ¢ a expressdo natural da abnega¢ao essencial ao amor, o abandono através do qual se
faz conhecer a bondade que ¢ a mais perfeita graga sensivel ao coracdo (/bid.). O

batimento, movimento proprio do coragdo, ¢ elevagdo e rebaixamento, vida e morte e,

2 “A natureza se imita: uma semente, jogada em terra fértil, produz; um principio, jogado em bom espirito,
produz; os numeros imitam o espaco que sdo de natureza tao diferente. Tudo ¢é feito e conduzido por um
mesmo mestre: a raiz, 0os ramos, os frutos; os principios, as consequéncias” (Pascal, 1909, p. 385-386).
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segundo Ravaisson, como também indicava Leonardo da Vinci, tudo na natureza aspira
a morte (/bid., p. 79). Quando Paulo de Tarso dizia desejar ser dissolvido, ele almejava
esse destino assim como toda criatura deseja, a cada dia, o sono no qual renovam-se suas
forgas. Nesse movimento que conduz a morte destaca-se uma graga superior decorrente
do ultimo e perfeito abandono ao qual devera suceder a unido conjugal com o principio
divino que se estendeu por toda a vida (/bid.).

Dessa estrita relacdo entre a graga € o movimento peculiar da natureza decorre que
para bem conhecer e representar qualquer coisa ¢ necessario observamos a graga que lhe
¢ propria, pois esse € o meio através do qual se expressa a bondade ou divindade de onde
ela procede (/bid., p. 78). Essa graca proveniente da beleza consiste em uma espécie de
fascinagdo ou encantamento representados em outro termo: a palavra “charme”. Esse
encantamento produz um éxtase no qual a alma se sente transportada a uma regido mais
elevada (Ibid., p. 86). E nesse momento que somos transportados para o divino e é
também nesta ocasido que o artista cria sua obra através de um impulso o qual nos parece

similar aquele que Jack London atribuia até mesmo a Buck, o cdo que ndo lia jornais:

Ha um éxtase que marca o apice da vida e além do qual a vida ndo pode
ascender. E tal € o paradoxo de viver, este éxtase ocorre quando se estd o
mais vivo possivel, porém ele se realiza como um completo
esquecimento de que se vive. Esse éxtase, esse esquecimento da vida,
vem ao artista arrebatado e fora de si em um lencol de fogo; ele vem ao
soldado sedento por guerra em um campo acometido quando recusa
render-se; e ele veio a Buck, liderando a alcateia, uivando o antigo grito
dos lobos, esfor¢cando-se em perseguir o alimento vivo que fugiu
rapidamente diante dele através do luar. Ele ressoava das profundezas de
sua natureza e das partes de sua natureza as quais eram mais profundas
que ele, remontando-se as entranhas do Tempo (London, 1990, 22-23).

A arte imita a natureza e, assim como ela, a arte cria beleza. Nao sao regras que
engendram a beleza, mas sim a imitagdo e o entusiasmo. Quanto mais belo for um objeto,
mais aprenderemos imitando-o (Ravaisson, 2008, p. 86). Logo, ainda que possamos
aprender muito sobre poesia, para escrever bons versos € necessario ler bons poetas (/bid.,
p. 87). Por ndo se reduzirem a quaisquer formulas, a beleza e o entusiasmo parecem
consequentemente ser algo misterioso. Com efeito, a beleza ndo expressa uma
determinag¢do qualquer facilmente apreendida pelo intelecto, o que ela contém ¢ o segredo
do mundo, pois “a beleza exprime o melhor e este ¢ o que ela faz nascer” (Id., 2012, p.

245). Nas palavras de Ravaisson:
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“Se, pois, a beleza é o mobil da alma e aquilo que a faz amar e querer,
isto €&, agir, viver, ser, ja que para a alma, ja que para toda substancia, ser,
viver e agir s30 a mesma coisa, a beleza e principalmente a mais divina e
a mais perfeita, contém o segredo do mundo.” (/bid., p. 247)

O entusiasmo que conduz a beleza — e dela decorre — ¢ a propria forca criadora da
natureza, ¢ o principio divino que transporta e inspira. Assim, a beleza revela o génio ou
o divino dormente em nds (/d., 2008, p. 89). Por essa razdo, como demonstra Gabriel
Séailles, o artista ndo pode, apds conceber sua obra, remontar-se a um elemento singular
que seria sua inspiragdo e tampouco submeter seu génio a uma analise rigorosa (Séailles,
1911, p. 306). O génio ¢ a propria natureza a agir “perseguindo sua obra no espirito
humano” (/bid., p. 310). O célebre Essai sur le génie das [’art, alias, corrobora em suas
conclusdes teses notadamente ravaissonianas. De acordo com Séailles a beleza concilia
tudo o que parece se opor em nds, ela unifica sujeito e objeto, os sentidos e a razdo, porém
ndo ¢ uma unidade estabelecida racionalmente, mas sentida, constatada durante “a
contemplagdo de uma obra a qual € como a realidade, de uma obra onde o que chamamos
de matéria, que na verdade ¢ a sensagdo, ndo existe sendo para glorificar o espirito”. Por
conseguinte, “o estudo do génio parece nos convidar a ver no Universo o ato de um
pensamento do qual somos a consciéncia e do qual a lei € o esforgo voltado para a beleza”
(Ibid., p. 307).

Ademais, segundo o relato de Ravaisson, John Milton afirmava que “O vinho pode
ajudar a produzir versos nos sujeitos de ordem inferior. Quanto aquele que deseja louvar
os deuses e os descender entre os homens, este bebe dgua em uma taca de madeira”
(Ravaisson, 2008, p. 88)>. A criacdo das galaxias, das estrelas, do corpo humano e a
criagdo das obras de arte compartilham a mesma inspiragdo, eis o que denota a beleza.
Desse modo a finalidade imediata da arte ¢ a reproducdo da vida, ela “é o proprio oficio
de realizar a beleza e a graga” (/bid., p. 83). Enquanto a ciéncia conduz a filosofia ao
reconhecimento da aparicao da beleza, a arte, por sua vez, a possui como seu proprio
objeto e coloca “em uma mais vivaz luz a lei fundamental da vida e da organizagdo”

(Ibid., p. 83-84). Mas a perfei¢do, o objetivo da natureza, se depara com diversos

3 Respondendo a Charles Diodati, em sua Elegia Sexta, com efeito John Milton afirmou que vinho e regalo
podem produzir poesia: “Song loves Bacchus, and Bacchus loves song” (Milton, 2008, p. 113). Porém,
aquele que se volta ao sagrado, aos deuses e aos herdis, deve seguir o exemplo de Homero que “poupando
comida e bebendo apenas agua” concebeu Odisseu (/bid., p. 115).
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impedimentos no decorrer da sua realizagdo. Diante disso a arte “afasta os obstaculos para
fazer ver, no estado de pureza, a tendéncia, a vontade da natureza, isto ¢, em vez da
realidade com suas imperfei¢des inevitaveis, o ideal e a absoluta verdade” (/bid. p. 83).
Por isso a poesia, como dizia Aristételes, ¢ mais “filos6fica e mais séria que a historia,
pois a histéria diz o que é, a poesia o que deve ser’* (Ibid.).

Entre a arte suprema — que ¢ a arte da vida — e as artes plasticas ha uma
intermedidria: a danga. Enquanto as artes plasticas produzem as formas, a danga produz
movimentos os quais culminam nestas formas e reproduzem a mobilidade das almas. Mas
se a arte tende diretamente a beleza, a natureza, por sua vez, ndo procede exatamente da
mesma maneira. Ela tende ao “amor do qual a beleza resulta como a graca resulta da
beleza” (Ibid., p. 79). A criagdo do mundo, como descrevemos, ¢ o proprio amor, mas
vale notar que o amor nao se confunde com a paixdo, esta visa conquistar € possuir

enquanto o amor aspira doar-se sem reservas (/bid., p. 112):

A Vontade faz apenas a forma da agfo; a liberdade irrefletida do Amor
constitui toda a substincia, e o amor ndo se distingue mais da
contemplacgdo daquilo que ele ama, nem a contemplacdo do seu objeto, €
ali o fundo, a base € 0 comeco necessario, € o estado de natureza no qual
toda vontade envolve e pressupde a espontaneidade primordial. Toda a
natureza esta no desejo, o desejo no bem que o atrai. Assim se verifica
rigorosamente essa profunda fala de um profundo tedlogo: “a natureza é
a graca complacente”. E Deus em nos, Deus oculto simplesmente por
estar tdo interiormente e nesse fundo intimo de n6s mesmos onde nao
descendemos (/d., 1999, p. 152-153).

No decorrer do seu movimento a natureza se transforma constantemente e nas coisas
evanescentes parece estar a graca suprema. Talvez, sugere Ravaisson evocando os
estudos estéticos de Antoine Gombaud, isso ocorra porque elas parecem se perder no
infinito (/d., 2008, p. 95). Dessa maneira, ¢ evidente a dimensdo metafisica da arte na
filosofia em causa, utilizando a expressdao de Ravaisson: “A estética ndo ¢ apenas uma
parte importante da filosofia: considerada em seus principios, onde ela se identifica com

a moral, ela se torna a propria filosofia” (/d., 2012, p. 247). Como sumariza Jean

4 “[...] o historiador e o poeta diferem entre si ndo por descreverem os eventos em VErsos ou em prosa

(poder-se-iam apresentar os relatos de Herddoto em versos, pois ndo deixariam de ser relatos histéricos por
se servirem ou ndo dos recursos da metrificagdo), mas porque um se refere aos eventos que de fato
ocorreram, enquanto o outro aos que poderiam ter ocorrido. Eis por que a poesia é mais filosoéfica e mais
nobre do que a histdria: a poesia se refere, de preferéncia, ao universal; a historia, ao particular. Universal
¢ o que se apresenta a tal tipo de homem que fard ou diré tal tipo de coisa em conformidade com a
verossimilhanga ou a necessidade; eis ao que a poesia visa, muito embora atribua nomes as personagens.
Particular é o que fez Alcebiades ou o que lhe aconteceu” (Aristoteles, 2017, p. 97) [Poética 1451b 1-10].
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Cazeneuve, o espiritualismo de Ravaisson “concebe a natureza como desdobramento de
um pensamento que, pelo efeito da graca e do amor, se divide enquanto permanece uno”
(Cazeneuve, 1958, p. 100). Se entendermos a metafisica como um movimento que visa o
absoluto, a arte ¢, com efeito, uma “metafisica figurada”.

Bergson, por sua vez, embora atribua a definicdo de “metafisica figurada” a
concep¢do de Ravaisson referente a arte, parece ainda assim partilhar da mesma
convic¢do com seu antecessor. Ao questionar qual seria o objeto da arte em Le rire,
Bergson afirma que se “a realidade atingisse diretamente nossos sentidos e nossa
consciéncia, se nos pudéssemos entrar em comunicagdao imediata com as coisas € com
ndés mesmos, creio que a arte seria inutil, ou melhor, que seriamos todos artistas”
(Bergson, 2016, p. 115). Embora Bergson relate ter incluido a estética em seus trabalhos
apos L évolution créatrice em conjunto com a moral e a mistica (/d., 1972, p. 881), estas
ultimas foram privilegiadas na reda¢do de sua derradeira grande obra. Porém, mesmo nao
sendo o objeto principal de uma obra especifica, desde o Essai sur les données immédiates
de la conscience relevantes apontamentos sobre a arte ja haviam sido realizados. Algo
inevitavel, pois segundo Bergson a filosofia se encontra mais proxima da arte do que da
ciéncia (/b., p. 843). Diante disso seu ensaio sobre a significacdo do comico detém uma
curiosa relevancia. Tendo como um de seus principais objetos a arte comica, Le rire
apresenta a principal defini¢do bergsoniana referente a arte e, ademais, a relacdo da arte
com a vida e com a moral. Assim, trinta e dois anos antes da publicacdo de Les deux
sources de la morale et de la religion, o ensaio sobre o comico ja apresentava teses
fundamentais amplamente desenvolvidas em textos posteriores, especialmente em seu
ultimo grande livro, algo notdvel ja nas paginas iniciais.

Uma das primeiras assercdes sobre o comico em Le rire ¢ a de que a
insensibilidade sempre o acompanha (/d., 2016, p. 3). Nao poderiam compreender o riso
as almas ajustadas harmonicamente com a vida para as quais “todos os acontecimentos
se prolongariam em ressonancia sentimental” (/bid., p. 4). Os dancgarinos, em seus gestos
unissonantes com a musica, deixam-se embalar pela melodia, mas aos olhos de um
espectador indiferente a sonoridade eles podem parecer ridiculos. Por isso, para produzir
seu efeito o comico demanda uma espécie de “anestesia momentanea do coragdo” e se
refere apenas a inteligéncia pura (/bid.). A grande inimiga do riso, segundo Bergson, ¢ a
emoc¢ao, pois ndo podemos rir de uma pessoa a qual nos inspira piedade ou qualquer
afeicdo, logo “Em uma sociedade de puras inteligéncias provavelmente ndao mais

chorariamos, mas talvez ainda ririamos” (/bid., p. 3). A emogao, alias, ¢ o motor de toda
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criacdo, impulsionando inclusive a criagdo da propria humanidade — como demonstrara
extensivamente o capitulo inicial de Les deux sources de la morale et de la religion (1d.,
2010, p. 40-52). Todavia, se apenas a obra publicada em 1932 a considerou de modo
privilegiado, o Essai sur les données immédiates de la conscience, ao abordar os
sentimentos estéticos, expos relevantes proposicoes as quais ressoam em Le rire como,
por exemplo, o sentimento da graca. O mencionado sentimento, segundo o autor, consiste
primariamente na percep¢ao “de uma certa facilidade nos movimentos exteriores” (/d.,
2013, p. 9). No decorrer dessa mobilidade fluida, todo movimento atual prenuncia o seu
sucessor, pois 0os movimentos doceis preparam-se uns aos outros e as atitudes vindouras
sdo ja pré-formadas naquelas presentes e assim decorrem naturalmente. Eis a preferéncia
da graga pelas linhas curvas: nestas, ainda que mudem de dire¢do constantemente, a
direcao subsequente ¢ sempre indicada pela precedente. A percep¢ao dessa mobilidade,
por conseguinte, se funde com o prazer de “deter a marcha do tempo e de ter o futuro no
presente” (/bid.). Tais movimentos quando acompanhados por um ritmo ¢ uma musica
suscitam ainda outro elemento. Dispondo do ritmo e de sua medida, podemos prever os
movimentos do artista e uma espécie de comunicagdo se estabelece entre ele e nds. Fios
invisiveis nos unem a essa marionete imagindria que executa todos os movimentos por
nos previstos e assim parece nos obedecer. Ainda que esse titere ficticio interrompa seus
movimentos, nossas maos insistem em prosseguir sua movimentagao impulsionada pelo
ritmo o qual se tornou nosso pensamento e vontade (/bid., p. 9-10). Assim, emerge no
sentimento do gracioso uma simpatia fisica e agradavel, pois ele se refere a uma ideia
com a qual também simpatizamos moralmente. A relacdo entre essas duas simpatias ¢
elegantemente exposta por Bento Prado Junior em um comentario indicando, inclusive,

as remotas implicagdes dessa constatacdo na obra do filésofo da duragdo:

A “comogdo”, que constitui a ltima figura do sentimento da graga, ¢ a
experiéncia de uma solidariedade no movimento que ndo mais ¢
governado pelas exigéncias da inércia e da exterioridade. Tanto no caso
da simpatia moral como no da simpatia fisica, o que ocorre € um processo
de interiorizacdo, em que o “outro” torna-se “si mesmo”, em que o0 espago
“separador” ¢ diluido numa temporalidade em que as partes se
identificam; em que, enfim, a liberdade se faz regra ultima, ndo
encontrando qualquer resisténcia por parte da matéria: o espirito de Deus
deslisando sobre as aguas (Prado Junior, 1988, p. 84-85).

Toda a suavidade do movimento gracioso a qual notamos exteriormente assinala a

possibilidade de uma mobilidade possivel em ndés mesmos, suscitando assim uma
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simpatia virtual ou nascente. Tal simpatia, “sempre a ponto de se doar”, segundo Bergson
¢ “a propria esséncia da graga superior” (Bergson, 2013, p. 10). Ao opor o codmico ao
gracioso, Le rire enfatiza a contraposi¢do imposta pela materialidade em relagdo ao
movimento. A graga, escreve o autor, ¢ “a imaterialidade que passa assim pela matéria
[...]. Mas a matéria resiste e se obstina”, ela tenta converter em inércia e degenerar em
automatismo “a atividade sempre desperta desse principio superior” (Id., 2016, p. 22). A
tendéncia da materialidade, por conseguinte, converge para a fixagdo dos movimentos
diversos dos corpos tornando inclusive as curvas, quando estratificadas, o contorno de
caretas risiveis. Ao estratificar o movimento impelido por um ideal vivaz, isto €, ao
contrariar a graca e conceder a fisionomia a imagem de um corpo mecanico assimilado a
materialidade, emerge do corpo um efeito comico (/bid.). Essa simples constata¢dao
resguarda uma vultosa relevancia. Enquanto todos os gestos e atitudes de um corpo que
parece agir mecanicamente sdo risiveis, os movimentos que nos comovem ressaltam a
imaterialidade a reger o corpo, a atividade da alma que move e molda a matéria. Ao
contemplarmos a graciosidade e a flexibilidade em um corpo, despercebemos tudo o que
ha nele de resistente e pesado, ignoramos sua materialidade e admiramos a vitalidade
atribuida por nossa imaginagao ao principio da vida intelectual e moral, a chama da vida
inflamada “em nds por um principio superior e percebida através do corpo por um efeito
de transparéncia” (lbid., p. 38). Se almejarmos compreender toda a organiza¢do da
matéria, isto €, a criacdo das espécies no decorrer do processo evolutivo e toda a constante
transformagdo no interior da temporalidade, ndo basta classificar a matéria ja organizada
e fixar suas propriedades, devemos considerar o movimento que perpassa todo o
desenvolvimento do processo evolutivo, pois s6 assim compreenderemos propriamente a
criagdo — em vez de apenas constatarmos atributos dos elementos ja criados. Ou seja,
uma verdadeira teoria da vida ndo deve se restringir a uma mera analise da materialidade,
mas deve também considerar o movimento que transpassa a inércia e a resisténcia da
matéria concedendo-lhe organizagdo e vitalidade. Assim, ndo apenas uma constatacao
dessa vitalidade, mas também uma unido com seu principio ja tinha sua possibilidade
indicada em Le rire e, com efeito, essa foi a via adotada por Bergson em suas obras
posteriores. Contudo, ndo ¢ necessdrio recorrermos as obras subsequentes para
compreendermos tais assercgoes.

Toda a mencionada convergéncia recorrente no sentimento do gracioso, o Essai
sur les données immédiates de la conscience demonstra que ndo se restringe apenas a

danga, mas ocorre a partir dos sentimentos estéticos provocados por todas as demais obras
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de arte. O objetivo da arte, estabelece a obra em questdo, ¢ comparavel ao da hipnose:
neutralizar as poténcias resistentes de nossa personalidade e nos conduzir a um estado de
docilidade a partir do qual realizamos a ideia que nos ¢ sugerida e no qual simpatizamos
com o sentimento exprimido (/d., 2013, p. 11). Logo, na musica uma voz que lamenta
inspira em nds uma profunda tristeza e as estatuas, ainda que imoveis, podem sugerir os
mais suaves movimentos 0s quais nosso pensamento anima e neles se absorve (/bid., p.
11-12). Em suma, ainda que suscitadas por elementos exteriores, as emocgdes
progressivamente sao por nds interiorizadas e se tornam nossas proprias ideias e vontades.
Diante disso, sdo evidentes as razdes da afirmagdo de Bergson em Le rire segundo a qual
seriamos todos artistas se a realidade atingisse diretamente nossos sentidos (/d., 2016, p.
115). A natureza ndo seria para nds algo exterior ¢ a vida seria como um poema:
embalados pelo ritmo regular dos seus versos, pensariamos e veriamos, como que em um
sonho, tudo aquilo exprimido pelo poeta; tornar-nos-iamos poetas, artistas e, por
conseguinte, o movimento da realidade seria também nosso proprio movimento;
ouviriamos na sucessao dos nossos pensamentos, no fundo de nossas almas, a melodia do
Universo: um movimento ndo vinculado a nenhum mobil, uma mudanga sem algo a
mudar, pois ¢ a propria mudanca (/d., 2013b, p. 164). Porém, ainda que possamos
constatar facilmente o incessante movimento de todos os entes no Universo, um véu nos
separa de todas as coisas e at¢ de ndés mesmos. Viver ¢ agir € a necessidade de agdo
condiciona nossa percepcdo. Tudo o que evidentemente percebemos dos objetos
exteriores e, por vezes, de nds mesmos, consiste em uma impressdo util voltada para a
resposta com reacdes apropriadas. As demais impressdes, ndo convenientes a nossa acao,
sao obscurecidas ou compreendidas confusamente (/d., 2016, p. 115). Assim, a visdo que
obtemos das coisas consiste em uma simplificagdo pratica na qual as semelhangas uteis
sdo acentuadas e as diferencas ndo convenientes sdo ofuscadas. Nao distinguimos um
carneiro de um carneiro, embora facilmente diferenciemos animais de espécies distintas.
Por conseguinte, a individualidade de todos os elementos existentes ¢ subtraida
favorecendo uma percep¢do adequada as nossas agdes. Ainda que seja conveniente a
vivéncia, dessa disposi¢do decorre uma substancial consequéncia: ndo vemos as coisas
como realmente sdo em sua integralidade, mas apenas lemos as “etiquetas coladas sobre
elas” (Ibid., p. 117), algo acentuado inclusive pela linguagem. As palavras, com exce¢ao
dos nomes proprios, designam apenas o aspecto mais trivial e a fungdo mais comum de
todas as coisas, elas determinam géneros e nao individualidades. Porém, ao nos voltarmos

para as proprias coisas, se pensarmos em sentimentos como o amor, a alegria ou a tristeza,
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tais afeicoes resguardam, entre suas diversas ressonancias profundas, matizes
absolutamente singulares pertencentes apenas a nossa personalidade. Todavia, ao
considerarmos nossos sentimentos, recorrentemente apenas conseguimos inferir suas
caracteristicas impessoais ja sintetizadas pela linguagem. Desse modo, ao cabo ndo
conseguimos exprimir € mencionar exatamente um estado de alma, mas apenas aperceber
seu desdobramento exterior (/bid.). Ora, se o que apreendemos de nés mesmos consiste
em algo impessoal, nossa propria individualidade nos escapa (/bid., p. 118).
Distanciados de ndés mesmos e de todas as coisas, vivemos em uma zona mediana
entre nos e as coisas, exterior a ambos e constituida por simbolos e generalidades. Este
ambito, totalmente conveniente a agdo, ¢ o campo perfeito para sua propagagdo e,
fascinados por suas inimeras possibilidades e desdobramentos, ignoramos o véu que o
circunscreve diante da provavel confusao por ele ocultada e da inutilidade de ultrapassa-
lo ou remové-lo. Porém ndo sdo todos que se confinam a esses limites. Algumas almas,
distraidas das necessidades praticas, desvencilham-se da necessidade de viver e podem,
por conseguinte, contemplar. Essa distragdo, todavia, ndo consiste em um confinamento
mais rigido como, por exemplo, uma dedicacdo exclusiva as sistematizagdes filosoficas
ou quaisquer outros desprendimentos propositais voltados para algo especifico. E na
realidade um desprendimento natural, ja contido na disposi¢do inata do individuo e o qual
concede uma pureza aos seus sentidos, como se a natureza houvesse esquecido “de
vincular sua faculdade de perceber a sua faculdade de agir” (/d., 2013b, p. 152). Dessa
disposicao decorre igualmente uma maneira pura de pensar e entender. Se alguma vez
esse desprendimento fosse pleno em todos os sentidos para alguma alma, ela seria a alma
de um artista como nenhum outro j& visto no mundo, pois distinguindo-se
simultaneamente em todas as artes particulares, ele as fundiria em uma tnica (/d., 2016,
p. 118). Tal alma excepcional aperceberia todas as formas, cores, sons, enfim, tudo em
sua pureza original (/bid.). Esse artista ficticio nunca foi concebido pela natureza, mas se
o idealizamos em nossa imaginagdo, o fazemos através de uma extensdo da natural
aptidao dos artistas comuns. Para estes a natureza remove sempre em certa direcao o véu
que cobre a realidade e, em um sentido singular, ela esquece de vincular a percepgao a
vontade. Eis a procedéncia da diversidade das artes, o artista é predestinado a uma arte
em particular pois através de um sentido especifico ele pode perceber o mundo sem a
interposicao de precogitagdes ou qualquer crivo congregado a acao; ele ndo vé€ apenas o
que ¢ conveniente a um fim especifico, mas pode perceber as cores e as formas como

realmente sdo, ndo simplesmente como sdo para ele. Assim, ¢ a propria vida interior das
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coisas que ele vé transparecer através das cores e das formas. O artista pode, a0 menos
por um momento, desvencilhar das cores e das formas todos os preconceitos que a elas
estejam associados e, por conseguinte, percebe o mundo sem o véu que se interpde entre
a percepcao e a realidade. Desse modo, segundo Bergson, o artista realiza a mais elevada
ambicdo da arte: revelar a natureza (/bid., p. 119). Por isso, como escreve o autor em
outra ocasido, o poeta ¢ um revelador. Os estados de alma expressos pelo poeta ndo sdo
inteiramente engendrados por ele, se o fossem jamais poderiamos compreendé-los. Mas
compreendemos um poema na medida que reconhecemos em nos mesmos aquilo
indicado em outrem. Esse reconhecimento jamais seria possivel se o sentimento

mencionado pelo escritor ndo pudesse ser observado em n6s mesmos:

O poeta e o romancista que exprimem um estado de alma decerto nao o
criam em todas as pegas; ndo os compreenderiamos se nao
observassemos em nos, até certo ponto, o que eles nos dizem de outrem.
A medida que nos falam, nuances de emogdes e de pensamentos
aparecem-nos as quais poderiam estar representadas em nos ha um longo
tempo, mas permaneciam invisiveis: assim como a imagem fotografica
que ndo foi ainda mergulhada no banho onde ela se revelara. O poeta ¢
este revelador (/d., 2013b, p. 149-150).

No entanto, entre as palavras e o sentimento por elas exprimido hd uma notavel distancia.
Para além da palavra, um instrumento social estratificado e vulgar, o poeta busca um
estado de alma simples, puro e, ndo obstante, nos induz a reproduzir o mesmo esforco
para vislumbrarmos algo antes visto por ele (/d., 2016, p. 119). Através de um singular
arranjo ritmado das palavras — as quais sdo assim animadas por uma vivacidade original
— 0 poeta sugere aquilo que a linguagem ndo ¢ capaz de exprimir (/bid., p. 119-120).
Além das alegrias e tristezas representadas de modo acurado pelas palavras, os poetas
captam algo totalmente diverso do vocéabulo, algo vivaz, um ritmo de vida e respiragdo
proprio de um homem, assim como seus sentimentos interiores, sendo esse ritmo sua “lei
vivente”. Ao destacar esse ritmo o poeta nos permite compreender a depressdo, a
exaltagdo, os pesares, as esperancas de outrem e, involuntariamente, nos inserimos na
musica como “passantes que entram em uma danga” (/bid., p. 120). Por conseguinte, o
objetivo da arte, expde Bergson, ¢ “afastar os simbolos praticamente Tuteis, as
generalidades convencionalmente e socialmente aceitas, enfim, tudo o que nos oculta a
realidade, para nos colocar face a face com a propria realidade” (/bid.). Em suma, a arte

¢ uma visao mais direta do mundo, entretanto isso ndo significa que ela consista em um
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condicionamento materialista, isto ¢, que obtenha sua precisao através de uma restrigao
totalmente fiel ao aspecto material do mundo. A pureza da percepcao do artista advém de
um desinteresse, de uma descontinuidade da influéncia das convengdes uteis, permitindo
assim a apercepcao de atributos além daqueles localizados espacialmente e plenamente
evidentes — em outros termos, de certa imaterialidade sempre associada ao idealismo
contraposto ao realismo. Consequentemente, “o realismo esta na obra quando o idealismo
esta na alma” (/bid., p. 121).

Por tais razdes a arte ¢ estimulante e eleva nossa vitalidade, “Um grande drama
ou novela aviva nossa frui¢ao da vida e nos concede uma profunda visao nas prospectivas
as quais a agitagdo da vivéncia ordindria esconde de nés” (Bergson, 1972, p. 981). O
objetivo da arte dramatica, alids, ¢ evidenciar a realidade profunda velada por nosso
interesse e pelas necessidades da vida. Entre os estados de alma expostos pela poesia ha
aqueles oriundos do contato entre os homens, por vezes os mais intensos e violentos,
comparaveis aos choques de eletricidade. A mera presenga de um homem ao redor de
outro produz profundas atragdes e repulsdes capazes de converter totalmente o equilibrio,
uma “eletriza¢do da alma”, como define Bergson, “que ¢ a paixao” (Id., 2016, p. 121). Se
a humanidade se desvencilhasse das leis morais e sociais, as explosdes de tais sentimentos
violentos decorreriam naturalmente e toda nossa vivéncia se resumiria a elas. Porém, em
virtude de sua propria manutencdo, a sociedade controla através de regras estes
comportamentos e, o que “o interesse aconselha, a razdo ordena” (/bid.). Recobrindo
esses sentimentos primarios, a ordem social estabelece um estrato superficial composto
por ideias e sentimentos inalteraveis e, por isso, comuns a toda a humanidade. Esse
sedimento reveste o inerente fulgor das paixdes individuais assim como a Terra, apds um
delongado processo, cobriu com uma fina camada s6lida e fria toda a combustdo em seu

interior. Mas ha ainda erupg¢des vulcanicas:

“se a terra fosse um ser vivo como queria a mitologia, ela apreciaria,
talvez enquanto repousa, sonhar com essas explosdes bruscas onde
subitamente ela ganharia novamente controle sobre o que possui de mais
profundo. E um prazer desse género que o drama nos fornece.” (Ibid., p.
122)

Através de tal metafora Bergson justifica o comovente apelo dos dramas no decorrer de
uma vida tranquila e burguesa, eles revolvem certo lume o qual ndo mais se acende, mas

que podemos ainda sentir sua tensdo interior. Nao obstante, os dramas concedem “a
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natureza sua revanche sobre a sociedade”, pois evocam as paixdes profundas que se
langaram na superficie e, exagerando as possiveis artificialidades das leis sociais, eles nos
revelam as contradi¢des da sociedade (/bid.). Em suma, inclinando a propria superficie
eles nos permitem alcancar a profundidade. Enfraquecendo a sociedade ou revigorando a
natureza, ao cabo seu objetivo permanece o mesmo: revelar uma parte escusa de nossa
personalidade. Assim, aquilo que nos atrai no que ¢ dito sobre outrem é o que podemos
vislumbrar em nos, “todo um mundo confuso de coisas vagas que gostariam de ter
existido e que, felizmente para nos, ndo existiram” (/bid., p. 123). Tudo se passa como se
essas obras fizessem ressoar um apelo voltado para lembrangas atavicas de um passado
infinitamente remoto, lembrancas ddvenas em relacdo a nossa vida atual e que, por
conseguinte, parecem evocar algo irreal. Mas a préopria arte demonstra que essa aparente
irrealidade €, na verdade, uma realidade mais profunda e inicialmente velada por nossa
disposi¢do voltada exclusivamente para as necessidades praticas. Reaver essa realidade
profunda € o objetivo dos dramas e de todas as demais obras de arte. E ainda que utilizem
as palavras repletas de generalidades, as artes visam sempre individualidades. A visdo
fixada pelo pintor sobre a tela e os estados de alma expressos pelo poeta possuem algo
totalmente singular o qual existiu em determinada ocasido, mas jamais se repetird. Da
mesma maneira, o dramaturgo nos apresenta no decorrer de uma trama a sucessao de
estados de alma igualmente peculiares e que ndo se reproduzirdo jamais. Referimo-nos
decerto a esses sentimentos através de nomes gerais, porém em outras almas tais
sentimentos ja ndo sdo a mesma coisa. Apesar disso, como escreve Bergson em La
perception du changement, a visao fixada pelo pintor, sendo ela mais profunda, se torna
a visao de todos os homens (/d., 2013, p. 150) e Le rire, por sua vez, ja demonstrava ndo
haver contradi¢cao nesse processo.

Decerto um personagem como Hamlet € Unico e, ainda que por vezes ele se
assemelhe a outros homens, ndo sdo eventuais semelhangas a principal motivacao do
nosso interesse por ele. Um sentimento pode ser reconhecido geralmente como
verdadeiro, contudo isso ndo significa que ele seja um sentimento igualmente geral,
vivenciado por todos. Toda obra de arte compartilha a singularidade do sentimento que a
origina, porém mesmo sendo um produto finito e peculiar, toda producdo artistica ¢
universalmente aceita se resguardar a marca do génio que a concebeu (/d., 2016, p. 134).
Embora nao conceda para nés o exato sentimento experimentado pelo artista, a obra de
um génio nos permite reconhecer o esforco criador que a engendrou e, por conseguinte,

podemos reproduzi-lo e assim imitar o esforco do artista. “Sua obra”,
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escreve Bergson, “€ um exemplo que nos serve de licdo. E na eficacia da licao se mede
precisamente a verdade da obra” (/bid., p. 124-125). Logo, a visdo fixada pelo pintor,
oriunda de um determinado lugar em condi¢des especificas e de um ja evanescido
intervalo da historia, certamente nao podera ser exatamente reproduzida, todavia diante
da pintura reconhecemos ali o préprio esfor¢o o qual a obra nos incita a reproduzir para
vermos 0 que antes o artista viu. Por essa razdo a pintura nao ¢ simplesmente a fixacao
de uma imagem inexpressiva, mas algo vivaz e justamente através de sua capacidade de
nos estimular podemos constatar sua verdade — assim como Hamlet que, mesmo jamais
existindo, nos conduz a um sentimento vivido sempre capaz de comover qualquer leitor.
A comédia, em contrapartida, tem como objeto sempre as generalidades, ela versa
sobre temperamentos recorrentes, nota as semelhangas e nos apresenta os tipos ou, por
vezes, cria modelos inéditos. Os titulos de suas pegas evidenciam essa caracteristica. Em
vez de um nome proprio, tal como “Fausto” ou “Hamlet”, recebem nomes de géneros
como “O Misantropo”, “O Avaro” e afins (/bid. p. 125). Por essa razdo a comédia se
sobressai em relagdo as demais artes — alids, ela se contrapde consideravelmente as
tragédias. Os herdis tragicos sdo individuos totalmente Unicos e possuem destinos
igualmente singulares. A imitagdo jamais consegue reproduzir os atos de um heroi e,
provavelmente, ela pode converter uma tragédia em uma comédia. “Nenhuma pessoa se
assemelha com ele [0 heroi]”, escreve Bergson, “pois ele ndo assemelha a qualquer
pessoa” (Ibid. p. 126). Enquanto as tragédias expdem o destino de um unico individuo, o
poeta cOmico apresenta os tragos gerais de grupos de pessoas e caracteristicas frequentes,
o que denota dois tipos de observagdo distintos para as duas mencionadas producdes. A
propria vida dos poetas tragicos, comumente solitaria e burguesa, denota que a
observacado da vivéncia de outros homens ndo ¢ um requisito fundamental para a produgao
de suas obras. Tampouco a observacdo de eventos e paixdes similares aqueles descritos
em seus escritos ¢ necessaria. Todavia, se 0os mencionados poetas presenciassem tais
elementos, decerto essas observacdes seriam destituidas de utilidade, pois o que o poeta
expressa ¢ a visdo de estados de alma profundos, conflitos interiores e, tal visdo, ndo pode
ser obtida exteriormente. As almas ndo podem penetrar umas nas outras, aponta Bergson,
€ por conseguinte avistamos apenas exteriormente certos signos das paixdes € 0s
interpretamos “por analogia com o que nos sentimos. O que sentimos ¢, portanto, o
essencial, e somente podemos conhecer a fundo nosso préprio coracao” (Ibid., p. 127).
Se o poeta vivencia interiormente as paixdes por ele descritas, teria Shakespeare

vivido o fado de Macbeth, Hamlet, Rei Lear e de todos os seus demais personagens? A
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resposta de Bergson ¢ afirmativa. Ainda que a biografia dos escritores pareca contradizer
essa afirmagdo, ¢ preciso distinguir a personalidade consolidada pelo poeta e todas as
demais as quais ele poderia ter realizado. Constituimos nosso carater através de continuas
escolhas e, recorrentemente, nos deparamos com bifurcacdes as quais demandam uma
decisdo. A escolha que realizamos pode nos conduzir a caminhos remotos se comparados
com as demais dire¢des pelas quais poderiamos ter seguido. O poeta, através de sua
imaginacao, pode refazer seus passos, engajar-se em uma dire¢ao alternativa e percorré-
la até o fim. Assim, mesmo nao tendo sido Hamlet ou Macbeth, se as circunstancias e sua

propria vontade permitissem, Shakespeare certamente os seria:

A imaginagdo poética nada ¢ além de uma visdo mais completa da
realidade. Se os personagens criados pelo poeta nos dao a impressao da
vida, é porque eles sdo o proprio poeta, o poeta multiplicado, o poeta se
aprofundando em um esfor¢o de observagao interior tdo poderoso que ele
capta o virtual no real e recomeca, para fazer uma obra completa, o que
a natureza nele deixou como esbo¢o ou como simples projeto (Ibid., p.
128-129).

Em nossa vivéncia cotidiana apenas uma de nossas personalidades possiveis pode ser
realizada. Para todas as demais, porém, a literatura pode ser o seu alvorecer.

A comédia, por sua vez, procede de modo adverso, pois ela requer sempre uma
observagao exterior. Por isso ndo ¢ possivel ao poeta coOmico criar suas obras a partir de
uma observagao de si, mas apenas se baseando em grupos de pessoas, pois 0s atributos
risiveis ndo podem ser individuais na maioria dos casos. Restringindo-se a superficie dos
comportamentos, ele pode inferir generalidades as quais a mera observacdo de si ndo
prové. Nao obstante, se o poeta comico se aprofundasse na personalidade de todos os
homens, ele ndo encontraria qualquer atributo risivel; se associasse os efeitos exteriores
as causas intimas, ele se depararia com a singularidade de cada individuo, com
comportamentos peculiares 0s quais ndo se repetem e sdo intrinsecos a personalidade de
cada pessoa. Assim, em vez de um aprofundamento, o poeta comico detém sua
observagdo em uma regido mediana da alma onde atributos podem ser destacados sem
qualquer prejuizo e generalizados. Dessa maneira ¢ possivel comparar casos analogos e
através de abstracdes apresentar generalidades. Enquanto o aprofundamento encontra
comportamentos proprios da vitalidade de cada pessoa, uma analise superficial pode
encontrar comportamentos ridiculos, estranhos a intrinseca natureza de cada individuo e,

por conseguinte, risiveis. Nesse cenario o riso atua como instrumento de corre¢ao, expde
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uma atitude extravagante que, por nao ser peculiar a um tnico individuo, pode ser copiada
e repetida— ocorréncias as quais o riso procura evitar. Logo a comédia, em contraposi¢ao
as demais artes, estd sempre voltada para as convengdes sociais € aceita como natural a
organizacao social. Ela intenta corrigir, instruir e, por conseguinte, nao ¢ desinteressada
como a arte pura. A partir dessa perspectiva ela diverge da arte pura a qual, segundo

Bergson, “€ uma ruptura com a sociedade e um retorno a simples natureza” (Ibid., p. 131).

Enfim, se a arte nos conduz a um contato direto com a natureza, a um alargamento
de nossa percepg¢ao, ¢ evidente sua proximidade com a metafisica. Em uma mais precisa
definicdo da relacdo entre ambas, Bergson afirma que “a filosofia ¢ um género do qual as
diferentes artes sdo as espécies” (Bergson, 1972, p. 843) e suas asser¢cdes em Le rire
elucidam essa proposicdo. Diante disso a compreensdo bergsoniana aproxima-se

consideravelmente das teses de Ravaisson. Como assinala Dominique Janicaud:

O espiritualismo francés, em seu desdobramento principal, reagrupa essa
familia de espiritos que, na segunda metade do século XIX ¢ mesmo no
inicio do século XX, procura uma renovagdo da metafisica e uma via
direta em direcdo ao absoluto através de um aprofundamento metddico
da vida interior (Janicaud, 1997, p. 5).

Embora Bergson e Ravaisson possuam distintas definigdes de absoluto, ambos parecem

concordar com a via em sua dire¢cdo: a metafisica e a arte enquanto “metafisica figurada”.

Entre os diversos exemplos possiveis, vale notar ainda que o potencial metafisico
da arte exposto por Ravaisson e Bergson foi amplamente explorado entre os séculos
XVIII e XIX por Friedrich Holderlin e, coincidentemente, ao voltar-se para a natureza e
procurar em seu movimento a grande for¢a geradora que engendrou o mundo, o poeta da
Suébia encontra, na experiéncia, aquilo que os mencionados filosofos confirmaram mais

tarde:

Perto de um instante de amor, o que significa tudo o que os homens
fizeram e pensaram durante milénios? Na natureza isso ¢ também o mais
bem sucedido, a beleza divina! Na soleira da vida, é para 1a que conduzem
todos os degraus. De 14 viemos, para 14 iremos. (Holderlin, 2012, p. 86)
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A filosofia heroica, dizia Ravaisson, ndo constréi o mundo através de “unidades
matematicas, ldégicas e tampouco com as abstracdes desprendidas das realidades do
Entendimento; ela atinge, pelo coragdo, a viva realidade vivente, alma movente, espirito
de fogo e de luz” (Ravaisson, 2008, p. 120). Um distanciamento do principio movente,
da realidade vivaz, em favor das limitadas construg¢des intelectuais ou de qualquer outro
intento desvia a humanidade do proprio curso da natureza. Como ja notava Holderlin em
seu Hipérion, “Onde um povo ama a beleza, onde venera o génio em seus artistas, ai sopra
como ar da vida um espirito universal [...]. Ai todos os coragdes sdao grandes e piedosos,
e o entusiasmo gera heréis” (Holderlin, 2012, p. 196). Porém onde a natureza e os artistas
sdo ultrajados, os homens tornam-se cada vez mais desolados, cresce a escraviddo e os
deuses fogem. Diante disso, “Nao estara o homem envelhecido e murcho, ndo sera ele
como uma folha caida que ndo mais encontra o seu tronco, deixando-se apenas varrer
pelos ventos até enterrar-se na areia?” (Ibid., p. 81). Ainda que o materialismo dos séculos
XIX e XX parega ter favorecido a instauragdo desse cendrio, resta a possibilidade que
Bergson indica em sua tltima obra: “A casca se soltarad se a velha arvore se intumescer
sob um novo rebento de seiva” (Bergson, 2010, p. 282). Ademais, para explicitar em nds
o principio criador difuso pelo universo basta a experiéncia, pois como escrevia o poeta,
0 amor nos concede a plenitude “que transferimos para além das estrelas, que adiamos
até o final dos tempos” (Holderlin, 2012, p. 82). Muito poderiamos dizer ainda sobre a
obra de Holderlin e suas recorrentes coincidéncias com as teses do espiritualismo, porém
isso nos desviaria do nosso propoésito. Contudo, vale notar que tais coincidéncias talvez
nao sejam fortuitas. Como escreve Bergson, a arte ndo introduz um sentimento em nos,
ao contrario, ela nos introduz em um sentimento (Bergson, 2010, p. 36). Tal sentimento
ndo consiste em um artificialismo concebido pelo artista, ele €, na verdade, a propria
realidade. Diante disso, evidencia-se ainda a relevancia da afirmacao de Fernando Pessoa
segundo a qual “toda a literatura consiste num esfor¢o para tornar a vida real” (Pessoa,

2011, p. 141).
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