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A musica faz e nos leva a fazer o movimento. Ela garante nossa vizinhanca e a multidao
de singularidades. Ela nos lembra que a razdo nido tem como funcdo representar, mas sim
atualizar a poténcia, quer dizer, instaurar relagdes humanas numa matéria (sonora)

Gilles Deleuze

Nao ha musica verdadeira que nao nos faca apalpar o tempo

Emil Cioran

[...] seria possivel que se anunciasse uma relagdo completamente diferente que
contestasse o ser como continuidade, unidade ou reunido do ser, ou seja, uma relagdo fora da
problematica do ser e que colocaria uma questdo que ndo fosse a questdo do ser. Assim,
interrogando-nos a proposito, sairiamos da dialética, mas também da ontologia.

Maurice Blanchot



RESUMO

MENEZES, R, C. Musica e Metafisica em Henri Bergson. 2020. 240 f. Tese (Doutorado em
Filosofia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2020.

O proposito desta tese € investigar como a musica ressoa com a filosofia de Henri
Bergson e qual o valor e fun¢do das imagens musicais para a sua producdo conceitual. Na
primeira parte ficou evidente a peculiaridade desta filosofia singular que, por mais que evite o
isolamento da abstrag@o, pode ressoar com a experiéncia artistica sem abandonar a consisténcia
filosofica que seu método busca e requer. Deste modo, sair da abstracao e dos intelectualismos
formalistas ndo implica em homogeneidade com o campo musical. Aqui, ndo houve
necessidade de saber se 0s conceitos bergsonianos servem ou ndo para analise e interpretacao
de obras artisticas como a do musico Claude Debussy, pois pdde-se evidenciar as ressonancias
ou intersec¢des entre a obra do filésofo com a do musico sem que haja identificacdo entre o
conceito de duragdo do filésofo e a duragdo sonora do musico. Entdo, na segunda parte, ficou
clara como esta metafisica singular, para ser coerente com seu método nomeado de intuigdo,
ndo pode ser uma teorizagao ou especulagdo sobre a arte musical na medida em que testemunha
em favor de uma extrema comog¢dao com a arte que a potencializa, sugestiona e sugestiona
permitindo uma ampliagdo ou alargamento dos quadros em a condi¢do humana esta inserida.
Em todo caso, Henri Bergson procurou sim um contato com a experiéncia musical, mas sem
jamais deixar de evidenciar a heterogeneidade entre a a arte sonora e a metafisica. Ha sim a
busca de uma extrema comog¢@o ou simpatia com esta arte, mas de modo algum sua filosofia
deve ser reduzida a uma atividade produtora de simbolos ou generalidades que serviriam para
analise de uma obra artistica ou uma teoria geral da arte.

Palavras-chave: musica; metafisica; Henri Bergson; duragao.



ABSTRACT

MENEZES, R, C. Music and Metaphysics in Henri Bergson. 2020. 240 f. Tese (Doutorado
em Filosofia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2020.

The purpose of this dissertation is to investigate how music resonates within the
philosophical thought of Henri Bergson, as well as to examine the value and function of musical
images within his conceptual production. In the first part of this work, our attention has been
drawn to the peculiarity of such philosophy, wich, at the same time that prevents from the
isolation of abstraction, also resonates with the artistic experience without abandoning the
philosophical consistency that its method demands. Thus, avoiding abstraction and
intellectualism does not imply homogeneity with the musical field. Up to this point it was
needles to know whether bergsonian concepts are appropriate or not for the analysis and
interpretation of artistic works as those of the musician Claude Debussy, since it has been
possible to put in evidence the resonances or intersections between Bergson's and Debussy's
works without appealing for any identification between the philosopher's concept of duration
and the musician's sound duration. Therefore, in the second part, it was clear how this singular
metaphysics, in order to be consistent with its method named intuition, cannot be a theorizing
or speculation on musical art, insofar as it testifies in favor of an extreme commotion with the
art that enhances it and suggests it, which enables an enlargement of the frames in which the
human condition is inserted. In any case, Henri Bergson did look for a contact with the musical
experience, but always highlighting the heterogeneity between the sound art and the
metaphysics. There is indeed the search for an extreme commotion with or sympathy for this
art, but his philosophy should not a all be reduced to an activity that produces symbols or
generalizations which could be used for the analysis of an artistic work or a general theory of
art.

Keywords: music; metaphysics; Henri Bergson; duration.
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INTRODUCAO

Historicamente, a filosofia de Henri Bergson se insere entre um conjunto de

2]

pensadores que apontam para os “limites da representagdo”" - final do século XVIII e inicio
do século XIX, no mesmo contexto do surgimento das ciéncias humanas - final do século
XIX. Este periodo foi marcado por grandes transformag¢des no plano dos saberes, pois
abandona-se o modelo dos principios estaveis de ordem e de medida, oriundas da pretensao
de unificagdo que representaria todo o saber a partir de uma taxonomia geral e de uma

“mathésis universal’”

. Segundo Michel Foucault, este projeto de ordenamento alcangou todos
os saberes no periodo classico: “Na época cléssica, desde o projeto de uma anélise da
representacdo até o tema da mathésis universalis, o campo do saber era perfeitamente
homogéneo: todo conhecimento, qualquer que fosse, procedia as ordenacdes pelo
estabelecimento das diferencas e definia as diferencas pela instauracdo de uma ordem; [...].”
Com abandono desta pretensdo unificadora e geral, assiste-se o surgimento de uma
multiplicidade de modelos heterogéneos, caracterizando em certa medida a modernidade.
Como exemplo, os conhecimentos empiricos® que isolam dominios proprios e especificos do
homem como a vida, o trabalho e a linguagem, provocando o nascimento da biologia, da
economia politica e da lingiiistica. Outro exemplo, um pouco mais tardio, ¢ o nascimento das
ciéncias humanas, incluindo as “contra-ciéncias” como a psicandlise e a etnologia. Estas

ultimas, por exemplo, liberando conceitos que desfazem a tematica do homem e anunciam sua

morte produzindo conceitos como o de inconsciente?. Contudo, estas modificagdes no campo

Michel Foucault. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1999, p. 297.

Michel Foucault. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1999, p. 478.

Segundo Henri Bergson, “[...Jo pensamento do século XIX reclamou uma filosofia desse género, subtraindo
todo arbitrario, capaz de descer até o detalhe dos fatos particulares, quanto a isso ndo ha davida.
Incontestavelmente, também, ele sentiu que esta filosofia deveria se instalar nisso que chamamos de duracdo
concreta. O advento das ciéncias morais, o progresso da psicologia, a importancia crescente da embriologia
entre as ciéncias biologicas, tudo isso deveria sugerir a idéia de uma realidade que dura interiormente, que € a
duragdo mesma”. Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p .362.

Este longo desenrolar da modernidade alcanga o caso especifico da psicanalise e da etnologia. Segundo
Foucault: “Em relacdo as ‘ciéncias humanas’, a psicanalise e a etnologia sdo antes ‘contraciéncias’; o que ndo
quer dizer que sejam menos ‘racionais’, ou ‘objetivas’ que as outras, mas que elas as assumem no
contrafluxo, reconduzem-nas a seu suporte epistemologico e ndo cessam de ‘desfazer’ esse homem que, nas
ciéncias humanas, faz e refaz sua positividade.” Michel Foucault. As palavras e as coisas: uma arqueologia
das ciéncias humanas. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1999, p. 525 e 526. Henri Bergson comenta a importancia
de Sigmund Freud e seus discipulos: "A psicofisiologia de um lado, a psicopatologia de outro, dirigiram o
olhar de nossa consciéncia para mais de um problema que teriamos, sem isso, negligenciado o estudo, e cujo
estudo nos fez formula-los de outra maneira. Os resultados assim obtidos ndo deixaram de influenciar por sua
vez a psicofisiologia e a psicopatologia. Para atermo-nos a esta ultima ciéncia, mencionaremos simplesmente
a importancia crescente que nela tomaram pouco a pouco a consideragdo da tensdo psicologica, de atengao a
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epistémico também ressoam no campo artistico musical, que da mesma forma abandona a
ideia de uma unificagdo de toda teoria sonora. Referindo-se a este periodo Jean-Jacques
Nattiez afirma: “Acabou o tempo dos modelos unidimensionais na musicologia e nas ciéncias
humanas em geral.”® Assim, elementos musicais mais ligados a emogio e ao afeto, como por
exemplo a melodia®, comegam a ganhar no campo do saber musical uma importancia que nio
tinham.” E, de um modo geral, a Estética abandona a ideia de ser a representacdo de um objeto
ou de um sujeito, e, principalmente com os pos-hegelianos, perde todo condicionamento a
dicotomia sujeito/objeto permitindo novas experimentagdes do pensamento artistico.

Em meio a esse longo processo surge o pensamento de Henri Bergson, o qual aponta
diretamente para a esterilidade deste projeto cartesiano: "Em vao nos acenam com a perspectiva
de uma matematica universal; ndo podemos sacrificar a experi€éncia as exigéncias de um
sistema."® Por um lado, tal rentncia pode ser explicada na medida em que filosofia bergsoniana
¢ atravessada por uma multiplicidade de novos saberes. Podemos citar as novas geometrias nao
euclidianas, como a concebida por Georg Friedrich Bernhard Riemann (1826-1866), até a nova
fisica de Albert Einstein (1879-1955), passando pela biologia de Jean-Baptiste de Lamarck
(1744-1829) e de Charles Darwin (1809-1882); e, também, pela sociologia de Lucien Lévy-
Bruhl (1857-1939); até a psicologia de William James (1842-1910) e a psicanalise de Sigmund
Freud (1856-1939). Mas por outro lado, ndo menos importante, essa filosofia também esta na

presenca da conquista de novas tematicas e experimentagdes alcangadas pelas artes que escapa

vida, e tudo o que envolve o conceito de esquizofrenia. Sem falar da ideia de uma conservacao integral do
passado que encontrou cada vez mais sua verificagdo empirica no vasto conjunto de experiéncias instituido
pelos discipulos de Freud." Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p.
83 e 84.

Ver o verbete melodia. In: Ruggiero Romano (Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3 - Artes -
Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p. 294.

Para Jean-Jacques Nattiez: “Bastara, para o fim em vista, sublinhar que a teoria de Rousseau, apds os
argumentos transcendentais e composicionais de Rameau, propde um terceiro tipo de explicagdo genética da
melodia, ligando a origem da musica e do canto a linguagem humana. Segundo Rousseau, uma melodia ¢
‘simples, natural e apaixonada ... ndo tira a sua expressao das progressoes do baixo, mas das inflexdes que o
sentimento d4 a voz”. Verbete melodia. In: Ruggiero Romano (Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3 -
Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p. 279. Esta querela Rameau-
Rousseau sera retomada por este estudo mais adiante.

E o que Comenta Jean-Jacques Nattiez sobre a predominancia da harmonia sobre a melodia presente no
periodo que vai do século XVIII ao final do século XX: “[...] ‘houve uma tendéncia crescente para fazer da
melodia a serva da harmonia ou, pelo menos,de a considerar apenas como o mero resultado de progressdes
harmonicas. A explicagdo da melodia como ‘superficie da harmonia’ ilustra claramente este ponto de vista.
Alguns autores foram tdo longe que sustentam que uma melodia que ndo pode ser interpretada
harmonicamente é, pura e simplesmente, incompreensivel.” Verbete melodia. In: Ruggiero Romano
(Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3 - Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da
moeda, 1984, p. 277.

8 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p .39.
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a toda "dinastia da representacdo"’, como por exemplo, o simbolismo na literatura e o
impressionismo na pintura.

Mas os propdsitos intrinsecamente filoso6ficos nao podem ser compreendidos se lhes
atribuem a fun¢do de simplesmente refletir sobre a ciéncia ou a arte de seu tempo. Neste ponto,
seu livro polémico Duragdo e Simultaneidade ¢ um bom exemplo, pois ¢ nela que Bergson
deixa claro sua posi¢ao frente a ciéncia. Comenta no prefacio, em relagdo a fisica da
relatividade, um direcionamento para esta obra que de modo algum deve ser negligenciado pelo
leitor. Se esta obra se propde a corrigir uma confusdo, deve ficar claro que esta ndo tem sua
origem propriamente em Einstein ou em qualquer outro fisico, mas justamente em uma filosofia
equivocada derivada diretamente desta fisica. Deste modo, ndo € contra a ciéncia que o livro
foi escrito, mas contra uma pseudo-filosofia fundada a partir de uma espécie de transposi¢cao
direta. Este livro em nenhum momento sai do plano filoséfico para corrigir os cientistas, ele
apenas aponta confusdes nas deducdes quando deixam de ser uma fisica para se tornarem uma
filosofia'’. E se ele apresenta calculos, é somente na medida em que precisa retornar na
experiéncia de Michelson-Morley para efetuar uma leitura propriamente filosofica. Neste
sentido, nem ¢ correto dizer que Bergson tem por propdsito extrair as implicagdes filosoficas
da fisica, pois ¢ sobre a experiéncia propriamente onde vai se localizar seu interesse. Este estudo
tera a oportunidade de tratar mais a fundo esta questdo, mas, por hora, ja € o suficiente para
perceber que todo mal entendido surge da interpretacdo de que sua filosofia € apenas uma
reflexdo sobre alguma coisa. Se ela interage com alguma experiéncia cientifica ou musical, €
precisamente para criar conceitos propriamente filosoficos. E em fungio da criagdo de novos
conceitos e problemas para o pensamento que Henri Bergson deve ser considerado um
importante filosofo. Portanto, nao se deve limitar apenas a verificacdo de dados historicos e
bibliograficos, pois se correria o risco de acreditar que Bergson apenas reflete sobre a ciéncia
ou arte, para depois transpor seus resultados ao campo filosofico. Faz-se necessario, entdo,

tomar esta filosofia em sua trama conceitual, caracterizada por uma singular “precisao”.

E o que apresenta Michel Foucault sobre a literatura moderna: "De fato, o acontecimento que fez nascer o
que no sentido estrito se entende por 'literatura' s6 ¢ da ordem da interiorizagdo em uma abordagem
superficial; trata-se muito mais de uma passagem para 'fora": a linguagem escapa ao modo de ser do discurso
- ou seja, a dinastia da representagdo - e o discurso literario se desenvolve a partir dele mesmo, formando
uma rede em cada ponto, distinto dos outros, a distdncia mesmo dos mais préximos, esta situado em relagéo a
todos em um espago que ao mesmo tempo os abriga e os separa. A literatura ndo € a linguagem se
aproximando de si até o ponto de sua ardente manifestagdo, ¢ a linguagem se colocando o mais longe
possivel dela mesma; e se, nessa colocacdo 'fora de si', ela desvela seu ser proprio, essa subita clareza revela
mais um afastamento do que uma retragdo, mais uma dispersdo do que um retorno dos signos sobre eles
mesmos." Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Colegdo: Ditos & Escritos 111.
Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 220 e 221.

10 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 2.
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E justamente a busca por essa precisdo o trago marcante e a vitalidade da metafisica de

Henri Bergson. Quando Bergson critica os classicos sistemas filos6ficos, ¢ exatamente por ndo

serem precisos e sO produzirem conceitos demasiadamente vastos e abstratos, promovendo uma

série de equivocos oriundos de um mundo povoado de seres sem vida e acontecimentos
invertidos.

Examinemos algum dentre eles (sistemas filos6ficos), convenientemente escolhido:

veremos que se aplicaria facilmente a um mundo em que ndo houvesse plantas ou

animais; ou mesmo homens; onde os homens podem ndo beber ¢ ndo comer; onde

nascem velhos e morrem bebés; onde ndo dormem, nem sonham, nem divagam; onde

a energia pode inverter a escala da degradacdo; onde tudo acontece de maneira
inversa. 11

Neste sentido, ¢ a reversdo deste mundo invertido, em conjunto com a revitalizacao dos
seres, 0 proposito da precisao e do rigor metafisico segundo Henri Bergson. Para tal deve-se a
todo custo ultrapassar, tanto o pensamento ordinario, quanto o método dialético, que se utilizam
de conceitos abstratos e esvaziados de toda vitalidade temporal. Para Bergson, esta abstragdo e
este esvaziamento conceitual sdo sindnimos de uma traducdo da realidade em termos
dicotdmicos ou contrarios. Esses termos sdo tdo inconcilidveis entre si que de saida
impossibilitam qualquer oscilagdo ou gradagdo proprias a todo real, quando muito sao
forgadamente conciliados por meio de uma falsa ligagdo também abstrata e sem vitalidade. Em
toda obra bergsoniana, encontra-se esta precisao nas escolhas dos termos para se evitar este
imprecisdo em relagdo a realidade dos seres e dos acontecimentos. Por exemplo, em Os dados
imediatos da consciéncia (1889), Bergson desenvolve o que ele chama de uma multiplicidade
qualitativa, ndo reduzida as abstracdes do dualismo classico do uno/multiplo. Na obra Matéria
e Memoria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito (1896) apresenta o termo imagem
fazendo dele um uso distinto do representacionismo classico, pois pde como excessivo o debate
entre idealismo e realismo que tende a utilizar conceitos abstratos como o de “coisa” e o de
“representacao”. Ja em Evolug¢do Criadora (1907), pretende tratar a evolucdo em termos de
uma tendéncia vital expressa por meio de direcdes divergentes, muito diferente do que pensam
0 mecanicismo e o finalismo em biologia. Na obra polémica Duracdo e Simultaneidade: a
proposito da teoria de Einstein (1922), Bergson desenvolve de modo singular a ideia de uma
simultaneidade de fluxo que recoloca em novos direcionamentos todo o debate sobre a sucessao
e a simultaneidade, pois confirma a concepc¢ao da coexisténcia virtual e imanente de duragdes
diferentes ou dos niveis diferentes de duragdo em um sé tempo. E por ultimo, em As duas

fontes da moral e da religido (1932), é trabalhada a no¢ao de emogao criadora da qual a criagao

" Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p.13.
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artistica se serve e transpde o dilema individuo/sociedade, na medida em que difere
simultaneamente do egoismo individual inteligente e da pressdo social quase instintiva. Em
toda a sua obra ¢ possivel encontrar tal procedimento de ultrapassar as dualidades do
pensamento ordindrio, mas tal empreendimento s6 ¢ possivel mediante o conceito chave de
duracdo e da intuicdo como método filoséfico.

De um modo geral, aqueles que comentam a filosofia de Henri Bergson, sem levar em
conta esta precisao metafisica, cometeram equivocos semelhantes ao caso da fisica como foi
anteriormente mostrado. O fato de se colocar em uma proximidade com a musica acarretam
equivocos interpretativos: um deles ¢ reduzir o conceito de duragdo a uma concepgao extensiva
e representativa de algum aspecto ou configuracdo da matéria sonora; outro, € que a presenca
preponderantemente das imagens musicais em toda a sua obra fazem com que muitos entendam
sua filosofia como uma reflexdo sobre esta arte. Este modo de interpretar a filosofia bergsoniana
indica uma desateng¢ao a precisdo buscada em seu método. Neste sentido, a proximidade, muito
festejada e bela, que demonstra sim uma continuidade vital entre filosofia e musica, ndo pode
de modo algum excluir a heterogeneidade que lhes sdo intrinsecas. O conceito de duragdo e o
proposito de se utilizar de imagens sonoras, precisamente falando, ndo podem conduzir a uma
desfiguragdo dessa filosofia em uma simples reflex@o sobre a arte sonora. Dito de outro modo,
0s conceitos e as imagens bergsonianas nao podem ser simples representacoes ou metaforas, na
medida em que devem possuir um propdsito ativo e vital para esta produgao filosoéfica. Neste
contexto, o objetivo geral deste estudo serd investigar como a musica pode e deve ressoar com
o pensamento de Henri Bergson e qual o valor e fun¢ao do conceito de duragio e das imagens

sonoras para esta produgao filosofica.

skeksk

Dado o objetivo geral, deve-se ficar claro que o estatuto nao reflexivo que este estudo
quer sublinhar nesta filosofia apresenta uma forte peculiaridade. Por mais que Henri Bergson
libere sua filosofia do isolamento abstracionista propondo certo contato com a arte, ele ndo
ignora a singularidade propriamente filosofica de seu método. Dito de outro modo, por mais
que haja certa comog¢ao por conta das imagens ou ressonancia por conta dos conceitos com a
musica, o fildsofo em nenhum momento abandonou sua perspectiva filoséfica, sair da abstracao

ndo pode implicar em homogeneidade com o campo musical. Portanto, este trabalho nao pode
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ser designado pelo nome de “bergsonismo musical”!?> ou qualquer outra caracterizagio que
represente uma simples aplicacdo dos conceitos do fildsofo a musica. Aqui, nao se trata de saber
se 0s conceitos bergsonianos se prestam ou ndo a analise e interpretagdo de obras musicais,
mas, ao contrario, em que medida a musica sugestiona, influéncia e potencializa a criagdo
conceitual. Se essa filosofia ¢ uma metafisica, tal como apresentada em Introducdo a metafisica,
ela ndo pode ser confundida com uma simples andlise de um objeto musical ou com uma
representacao simbodlica da musica. Entdo, ela ndo pode ser uma teorizacdo ou especulagao
sobre a arte musical, mas deve testemunhar em favor de uma extrema simpatia com a arte na
medida em que esta potencializa a producdo conceitual e sugere a ampliacdo da condi¢ao
humana.'? Esta simpatia, que estd presente de um modo particular na intuigio estética, pode

servir de orientagdo para a filosofia. Segundo Bergson:

E essa intengdo que o artista visa recuperar, recolocando-se no interior do objeto por
uma espécie de simpatia, desfazendo, por um esfor¢o de intui¢do, a barreira que o
espaco interpde entre ele e o modelo. E verdade que essa intuigdo estética, como alids
a percep¢do exterior, alcanga apenas o individual. Mas podemos conceber uma
investigagdo orientada no mesmo sentido que a arte e que tomaria por objeto a vida
em geral, assim como a ciéncia fisica, ao seguir até o fim a direcdo marcada pela
percepgdo exterior, prolonga em leis gerais os fatos individuais.'*

Neste ponto, como fica claro nesta citacdo, Bergson procurou evidenciar esse contato
com a experiéncia artistica € com a musica especificamente, mas sem jamais deixar de
evidenciar a heterogeneidade entre ela e a metafisica. H4 sim uma extrema comog¢ao ou simpatia
buscada pelo filosofo, a0 mesmo tempo em que mantém toda distingdo entre as atividades, ou
seja, esta simpatia ndo implica de modo algum que haja uma homogeneidade, isomorfismo ou

conformidade em relagdo as disciplinas. Deste modo, deve-se a todo custo evitar apresentar esta

12 Esta expressio foi criada por Theodor W. Adorno como simbolo de um tipo especifico de misica que estaria
de acordo com os conceitos da filosofia bergsoniana. Este tema sera retomado na primeira parte deste estudo.
Para Bergson fungdo da arte ¢ dispensar os simbolos tteis e as generalidades convencionais: "Assim, seja
pintura, escultura, poesia ou musica, a arte ndo tem outro objeto que dispensar os simbolos praticamente
uteis, as generalidades convencionalmente e socialmente aceitas, enfim tudo isso que nos mascara a
realidade, para nos colocar face a face com a realidade mesma." Henri Bergson. Le rire: Essai sur la
signification du comique. Paris: Quadrige/ PUF, 1991, p.120.

Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 178. Henri Bergson apresenta também o
objeto da arte em sua obra O riso: "Qual ¢ o objeto da arte? Se a realidade viesse atingir diretamente nossos
sentidos e nossa consciéncia, se pudéssemos entrar em comunica¢do imediata com as coisas € com nos
mesmos, estou certo de que a arte seria inttil, ou antes, que seriamos todos artistas, porque nossa alma
vibraria entdo continuamente em unissono com a natureza. Nossos olhos, ajudados pela memoria, recortariam
no espaco e fixariam no tempo quadros inimitaveis. Nosso olhar captaria de passagem, esculpidos no
marmore vivo do corpo humano fragmentos de estatua tdo belos como os da estatudria antiga. Ouviriamos
cantar no fundo de nossas almas, como musica por vezes alegre, o mais das vezes lamentosa, sempre
original, a melodia ininterrupta de nossa vida interior. Tudo isso esta em torno de noés, tudo isso esta em nos,
e no entanto nada de tudo isso ¢ percebido por nds distintamente. Entre a natureza e nos, digo? Entre nos e
nossa propria consciéncia um véu se interpde, espesso para o comum dos homens, leve e quase transparente
para o artista e o poeta". Henri Bergson. Le rire: Essai sur la signification du comique. Paris: Quadrige/
PUF, 1991, p. 115.

13
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metafisica como uma atividade produtora de simbolos!® ou generalidades que representam a
musica.

Todavia, se a musica pode sugestionar, influenciar e orientar de modo ativo, este estudo
encontrou na propria experiéncia musical os meios para realizar seu objetivo geral. A musica
apresenta dois tipos de relagcdes bem diferentes das que sdo evidenciadas pela analise genérica
ou pela tradugdo simbolica. A primeira delas, ¢ a de um distanciamento muito especial em que
um mesmo "tema musical"'® ressoa em duas linhas melddicas heterogéneas sem que haja a
necessidade de uma base comum que as identifique.!” J4 a segunda relagdo, é a de um
contraponto'® em que um elemento de uma melodia serve de motivo ao intervir em uma outra
sem que haja também identificacdo. Enquanto na primeira ambos entram em ressonancia mutua
sem que haja necessidade de proximidade, pois promove um distanciamento que ¢ a0 mesmo
tempo uma abertura; na segunda, ha interferéncias de elementos que servem de motivos
promovendo um singular enlagamento sem qualquer semelhanca ou identidade, uma espécie de
contato contrapontistico de enlace ou atragao que gera uma comogao. Esses dois modos dizem
respeito as duas partes em que este estudo esta dividido.

Na primeira parte serd estudado o tipo de relacdo sutil entre a metafisica de Henri
Bergson e a musica de Claude Debussy, a partir da ressonancia mutua que se estabelece por si

so através do tema da duragdo, sem que haja a necessidade de uma referéncia explicita. Por

O termo simbolo € utilizado neste estudo em sentido bergsoniano, como sinénimo de artificio que promove a
separacdo da realidade imediata da durag@o.

Explica Bergson o funcionamento do tema musical que de modo algum pode ser entendido como uma
representagdo: "Encontramo-nos antes frente a um certo tema musical que se teria primeiro transposto a si
mesmo, por inteiro, em um certo numero de tons e sobre o qual, também por inteiro, teriam sido depois
executadas variagdes diversas, umas muito simples, as outras infinitamente engenhosas. Quanto ao tema
original, ele esta por toda parte ¢ em parte alguma. E em vdo que procurdvamos anota-lo em termos de
representagdo [...]." Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 172 ¢ 173.

Henri Bergson trata desta relagdo em A evolu¢do criadora, onde em fungdo do tema da criagdo que tanto na
musica quanto na vida afeta e dissolve qualquer sistema que se imponha como um todo fechado. Henri
Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 225. Este tema sera retomado no quarto
capitulo da segunda parte deste estudo.

Segundo Henri Bergson: “Todos os seres vivos se tocam e todos cedem ao mesmo formidavel impulso. O
animal encontra seu ponto de apoio na planta, o homem cavalga na animalidade e a humanidade inteira, no
espaco € no tempo, ¢ um imenso exército que galopa ao lado de cada um de nos, na nossa frente e atras de
nds, numa carga contagiante, capaz de pulverizar todas as resisténcias e franquear muitos obstaculos, talvez
mesmo a morte." Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 271. Jakob Von
Uexkiill encontrou também esta relacdo de contraponto musical em seus estudos da natureza: "Como ¢
possivel que duas coisas de origem tdo diferente, como séo, por exemplo, o abelhdo ¢ a flor da boca-de-lobo,
sejam constituidas de modo que, em todos os pormenores, se ajustem uma a outra? Sem divida porque as
duas melodias de estrutura se influenciaram reciprocamente: a melodia da boca-de-lobo interveio como
motivo na melodia do abelhdo e vice-versa. O que se disse do abelhdo, pode também dizer-se da abelha
vulgar: se seu corpo ndo estivesse ajustado a flor, a sua estrutura seria inviavel. [...]. A técnica da Natureza
tem isso em comum com a producdo de qualquer obra de arte. [...]. Ao mesmo tempo, julgamos observar um
mundo-proprio puro, em que ndo existem coisas estranhas e supérfluas. Todos os elementos se ajustam
reciprocamente, em ponto e contraponto." Jacob Von Uexkiill. Dos animais e dos homens: digressées pelos
seus mundos proprios. Lisboa: Livros do Brasil, S/D, p. 174, 175 ¢ 176.
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conta da sua natureza criadora e bastante relevante a todo comentario'®, essa relagdo entre os
pensadores, bem diferente da realizacdo de um projeto ou de um plano pré-estabelecido,
configura uma interagdo mutua entre filosofia e musica que se estabelece apesar do seu
distanciamento. Contudo, devera ficar claro que esta relacdo ndo deve seguir um plano genérico,
pois de modo algum as identifica, mas, ao contrario, real¢a seu distanciamento e jamais permite
que deixem de ser heterogéneas entre si. Neste sentido, para que essas relagdes ndo se tornem
fracas abstragdes de uma interpretagdo extrinseca, elas devem estar em ressonancia criadora por
razdes intrinsecas a cada campo. Portanto, o objetivo desta primeira parte sera uma
apresentacdo diferente de uma simples contextualizagdo genérica, de modo a evidenciar a
complexidade da intercessdao entre Claude Debussy e Henri Bergson. Assim, a escolha de
Debussy nao ¢ arbitraria, pois além de ter sido nomeada como a “musica da duracao”, pelo
proprio Bergson e por tantos trabalhos dedicados a tal intercessao, ela nos ¢ capaz de fornecer
uma experiéncia sonora singular capaz além de evidenciar a duragcdo em sua complexidade,
assim como Bergson tentou em sua filosofia. Porque ao mesmo tempo em que Bergson pensa
uma matéria em fluxo e uma apresentagao direta do tempo irredutivel ao nimero, Debussy parte
em sua musica da emancipacdo do fluxo sonoro e da apresentagdo de uma trama ritmica
aberrante e totalmente irredutivel a uma metrificagao.

Essa primeira parte esta dividida em cinco capitulos arranjados com o proposito a se
evitar uma exposicdo geral dos temas intuicdo e duracio.?’ Deste modo, se abordara o método
da intui¢do e o conceito de duragdo em um contexto bem especifico, que a partir da problematica
sugerida inicialmente, ou seja, a partir do caso Debussy- Bergson seguird em variagdo, até

receber sua coda final no quinto e Ultimo capitulo. Assim sendo, o proposito do primeiro

19 Gilles Deleuze também apontou a existéncia de um tipo de relagdo que se estabelece entre campos distintos
do pensamento a partir de problemas que podem ressoar e ecoar em diferentes areas de modo independente ,
como um mesmo tema que ressoa em melodias distintas. Esse tipo de problematica foi apresentada pelo autor
como sendo a da produgdo de um intercessor: "A criag@o sdo os intercessores".Gilles Deleuze. Conversagées.
Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992, p. 156. Gilles Deleuze ndo restringe esta criag@o de intercessores as
ressonancias entre arte e filosofia, mas a amplia para outros campos:"[...] a filosofia, a arte e a ciéncia
entram em relagdes de ressondncia mitua e em relagdes de troca, mas a cada vez por razdes intrinsecas. E em
fun¢do de sua evolugdo propria que elas percutem uma na outra. Nesse sentido, é preciso considerar a
filosofia, a arte e a ciéncia como espécies de linhas melddicas estrangeiras umas as outras e que niao cessam
de interferir entre si. A filosofia ndo tem ai nenhum pseudoprimado de reflexdo, e por conseguinte nenhuma
inferioridade de criagdo. [...]. O que é preciso ver ¢ que as interferéncias entre linhas ndo dependem da
vigilancia ou da reflexdo muatua. Uma disciplina que se desse por missdo seguir um movimento criador vindo
de outro lugar abandonaria ela mesma todo papel criador." Gilles Deleuze. Conversagdes. Rio de Janeiro: Ed.
34,1992, p. 156.

Esses conceitos ja foram tantas vezes apresentados que possuem cada um uma histoéria produzida por
grandes filosofos e comentadores - V. Jankélévitch, H. Gouhier, M. Gueroult, G. Deleuze, J. Delhomme,
Bento Prado, V. Goldschmidt, G. Canguilhem, J. Hyppolite, C. Riquier - culminando na volumosa
publicagdo intitulada Annales bergsoniennes que ja conta com oito volumes editada e apresentada por
Frédéric Worms.

20
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capitulo sera mostrar a novidade presente na musica de Claude Debussy em relacdo a tradigao
musical que lhe ¢ anterior, mostrando como nela a forma e a sintaxe estdo em processo de
mobilidade e flexibilidade. Para a execuc¢do desta tarefa, tanto serdo utilizadas as nog¢oes de
forma e sintaxe, tal como Pierre Boulez as entende em seus estudos teodricos, quanto também
seu modo singular de compreender a historia da musica. Deste modo, se deixara claro como a
obra de Debussy Prélude a l'apres-midi d’un faune apresenta um modo totalmente original de
pensar o espago € 0 tempo Sonoros, ou seja, esta expressao sonora apresenta uma espacialidade
e uma temporalidade bem distinta do que era até entdo considerado aceitdvel em musica. Isso
porque seus andamentos estdo em uma variacdo imprevisivel com uma aberrante oscilagao
ritmica, a0 mesmo tempo em que o material sonoro ¢ singularmente trabalhado a partir de uma
prodigiosa pesquisa de timbres. Também sera contemplada neste capitulo, uma primeira
aproximagao com o projeto filosofico de Henri Bergson de pensar a realidade como sub specie
durationis, e ndo mais sub specie aeternitatis. Proposta esta que tende a privilegiar da realidade
seu aspecto de fluir ininterrupto e irredutivel a qualquer entendimento que tente representa-la
analiticamente a partir da aglomeracao ou superposicdo de partes, ou seja, recompd-la por
justaposicao de estados ou pontos espaciais. Por fim, estard dado os elementos para que se
possa entender a questdo: como relacionar o fluir ininterrupto e continuo da duracio
bergsoniana com os ritmos irregulares de uma melodia dispersa e hesitante que compde a
duragdo do Prélude de Claude Debussy.

J& no segundo capitulo, se estudard os motivos pelos quais a filosofia bergsoniana foi
impropriamente rotulada de "irracionalista", mostrando em que medida a relacdo entre a
intuicao e a inteligéncia ndo ¢ a de uma simples oposic¢ao. Para tal, serda necessario mostrar
como esta relagao s6 pode ser compreendida na medida em que se evidencia os propositos vitais
que orientam a inteligéncia, faculdade esta que para os comentadores apressados ou vulgares
teria sido negligenciada por Bergson em pré do suposto irracionalismo. Para realizar tal
propodsito devera ser explicada a génese da tendéncia de se atribuir uma descontinuidade
propriamente espacial a uma realidade que s6 pode ser explicada por uma continuidade
temporal. Contudo, também serd desenvolvido o tema da intui¢do, palavra que ordinariamente
¢ entendida como passividade instintiva, no contexto especifico da arte e do seu efeito imediato
do aparato perceptivo daquele que a experimenta. Deste modo, deve ficar claro que, se ha uma
relacdo entre a arte, que ¢ uma atividade propriamente criadora, reveladora e produtora, com a
intui¢do, esta ultima, deve de algum modo estar relacionada com um esforco ativo de invengao
o que a livraria de ser uma simples passividade instintiva. Tal entendimento também dara a

ocasido para se possa compreender em toda a sua radicalidade o tema da emocgao criadora como
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fonte das grandes produgdes artisticas e que apresenta uma fungdo antropologica que extrapola
os quadros da simples distra¢do ou entretenimento, seja no plano pessoal ou no social. Portanto,
deve-se ficar clara como esta emog¢ao adquiriu uma singular distingdo em relagdo a uma simples
agitacdo determinada quantitativamente a partir de uma representagdo exterior qualquer. Assim
compreendida, a emogdo deve fazer com que o artista deixe de ser um mero ornamentador de
objetos que apenas os modificaria de modo mecanico e quantitativo. Portanto, o tema da
afetividade ou do porque o homem se poe na dire¢do da invengao artistica esbarra em cléssicas
dicotomias que devem ser esclarecidas, como por exemplo: as de instinto/inteligéncia e de
obrigac¢do social/egoismo individual. Contudo, somente ap6s todos esses desenvolvimentos que
abarcam este tema da emocao criadora ¢ que finalmente se compreendera como nao ha qualquer
possibilidade de uma oposigao entre intuicao e inteligéncia na filosofia bergsoniana.

No terceiro capitulo, partindo de alguns exemplos, ficard claro o porqué de Henri
Bergson ter afirmado que o estudo dos sistemas de pensamento que o antecederam e do modo
como a duragdo foi anteriormente percebida e tratada por esses mesmos sistemas so pode ser
chamada de historia da "eliminacao da duragdo", ou seja, um sistematico desvio da duracao real
junto com seu aspecto de novidade radical e imprevisibilidade. Assim, deve-se evidenciar que,
da metafisica dos antigos até a ciéncia dos modernos, os fildsofos ndo pararam de cometer tal
eliminagdo, que em termos bergsonianos implica em pensar a duragao a parir do imével, como
uma degradagdo da eternidade, ou como aquilo que s6 se deve pensar como instantdneos no
espaco. Primeiramente, serd apresentado o caso de Tomas de Aquino que, a partir de seu
aristotelismo, desenvolve de modo exemplar o tema de uma duragdo degradada em relacao a
eternidade e com caracteristicas proprias do espago, ou seja, a duracao temporal € pensada a
partir da sucessdao de um movel no espago. No pensamento tomista, a problematica da duragao
surge exatamente quando o autor quer pensar a eternidade de Deus como uma duragdo de
simultaneidade. Segundo o fildsofo, deve-se pensar a eternidade divina a partir da analogia com
o tempo como medida do movimento espacial, o que implica de saida em uma temporalidade
esvaziada de toda novidade e imprevisibilidade. Depois, se estudard a duracao na filosofia de
René Descartes, que apesar de todas as suas diferengas, se mantém fiel ao tomismo na busca
por uma simultaneidade na eternidade e a reboque disso apresenta uma duragdo temporal a
partir do modelo da sucessao espacial para as coisas criadas sem poder levar em conta qualquer
aspecto de novidade e sua natureza radical. Em terceiro lugar, se investigara o pensamento de
Spinoza sobre a duracdo, que apesar de uma certa indeterminacao, ndo apresenta a radicalidade

encontrada na ideia de uma durag@o como criagdo continua e ininterrupto jorro de novidade. E
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por ultimo, serd mostrado como no empirismo de John Locke também a duragdo, agora com
um aspecto subjetivo, ndo abarca a novidade radical de que fala Henri Bergson.

No quarto capitulo, sera estudada a duragdo bergsoniana e o tipo de mobilidade que lhe
¢ propria sem qualquer semelhanga com uma simples sucessdo abstrata obtida através da
simples justaposicao no espago. Para tratar desta duracdo com toda a sua precisdo, deve-se
manter o foco no conceito de multiplicidade qualitativa e de sua diferenca radical em relacao a
vulgar multiplicidade quantitativa e numérica. Depois, sera evidenciado como, principalmente
a partir de Matéria e Memoria, a duragdo definitivamente deixa de se restringir a um dado
psicologico e adquire uma dimensdo ampliada abarcando todo tipo de ritmos, sendo a
interioridade subjetiva apenas um ritmo entre outros € no meio de outros tantos. Desta mesma
obra, também se estudara o novo estatuto conceitual que ganha o termo imagem, que se
colocando a meio caminho entre a coisa e sua representagdo. A partir deste ponto, podera ser
demonstrado com toda precisdo como juntamente a uma teoria revolucionaria da memoria,
Bergson também elabora uma teoria da percepgao totalmente original. Deste modo, memoria e
percepcao deixam de ser tratadas como geralmente se faz nas teorias corroboradas pelos
determinismos fisico e psicoldgico. No final, serd mostrado como a distin¢do entre o possivel
e o virtual se configura enquanto uma pega chave para a compreensao rigorosa do pensamento
de Henri Bergson. Com isso, ficara claro como a experiéncia artistica ndo pode ser reduzida a
uma percepcao ja vivida em um antigo presente, pois enquanto criagdo, ela extrapola os dados
deste tipo de atualidade. A arte, com a sua dimensdo virtual deve proporcionar experiéncias
distintas da mera mimesis, tornando perceptivel algo que extrapola a simples lembranga de um
antigo presente vivido, na medida em que arranca de modo radical o espectador do mero estado
de coisas ja dado. Para tal, deve ficar claro como o processo de criagdo artistica nao ¢ de modo
algum se assemelha a uma simples realizacdo de uma ideia acabada, dada de antemao na mente
do artista e usada para moldar ou organizar uma matéria entendida como inerte.

No quinto e ultimo capitulo desta primeira parte, ficard claro de que modo a duragao
bergsoniana nao pode ser uma continuidade homogénea que exclua definitivamente a
descontinuidade, evidenciando como Bergson desenvolve a ideia de "saltos indivisiveis". Deve-
se, entdo, mostrar como nesta filosofia todo corte imdvel se configura como uma ilusdo, € como
na realidade sé ha séries de "cortes moveis". Contudo, sera extremamente necessario mostrar
como tal pensamento abandona a ideia de uma totalidade fechada e organica, em detrimento de
uma totalidade dindmica em continua mudanca e aberta. Todavia, também ficard evidente como
este conceito bergsoniano de duracdo ressoa totalmente na obra musical de Claude Debussy,

em que o continuo e o descontinuo se conciliam a partir de cortes irracionais € incomensuraveis,
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segundo relagdes de tempo ndo cronologicas, ndo pulsadas ou amorfas. Pois, esta musica nao
advoga em favor de um o “eterno agora” ou de um instante fugidio como muitos querem ver,
mas de outra ordem temporal que diretamente se torna audivel na musica de Claude Debussy.
Ap6s todo esse percurso, se tentard dar uma resposta satisfatéria caso enunciado desde o inicio
dessa parte: como € possivel pensar a relagdo entre a duragdo bergsoniana e uma musica onde
ouvimos cortes e descontinuidades em uma melodia quase escassa?

Retomando a divisao deste estudo em duas partes, a segunda parte do estudo tem como
propdsito apresentar a relagdo explicita e em contraponto entre esta obra filoséfica e as imagens
musicais. Henri Bergson, com bastante frequéncia se refere a arte musical, ndo somente a
musica no sentido de uma composi¢do acabada de um compositor especifico como € o caso de
Ludwig Von Beethoven em 4 evolugdo criadora; mas também exemplos que fazem referéncia
a experiéncia musical, como € o caso da escuta da melodia, da harmonia e do ritmo intrinsecos
a materialidade sonora. E de extrema importancia que fique claro qual a fungio e a importancia
desses exemplos musicais espalhados na obra bergsoniana, pois eles suscitaram muitas criticas
ao pensamento de Bergson. A critica mais comum, por parte de quem se dedica a apresentar
tais exemplos, ¢ tentar ver nesta obra uma espécie de metafisica da musica incompleta
afirmando que o filésofo ndo empreendeu efetivamente uma andlise objetiva do fendmeno
musical. Como se esta filosofia fosse uma simples aplicacdo?®! de teses e conceitos filoséficos
a arte musical, o que configura forgar a musica a se enquadrar a uma espécie de modelo
metafisico, a se adequar a este por razdes extrinsecas € ndo musicais. Porém, muitos partiram
em defesa de Bergson, evitando que sua filosofia seja um modelo metafisico normativo para a
musica, tentaram ver nesses exemplos simples ilustragdes ou impressodes utilizadas para melhor
esclarecer conceitos filosoficos. Mas, apresentar os exemplos musicais como ilustragdes
significa pensa-los como metaforas, que como serd evidenciado, € uma transposi¢ao espacial,
ao passo que dizer que Bergson se utiliza de tal recurso, € no minimo um equivoco. Tais
apontamentos, entdo, tornara mais evidente que essas citagdes musicais ndo pertencem a uma
simples reflexdo sobre esta arte ¢ nem como metaforas de uma filosofia que permanecendo em

seu isolamento ndo investiria em qualquer contato efetivo com a arte musical. Assim, diferente

2L Muitos comentadores partem da ideia de que Henri Bergson pretende com seus exemplos musicais apenas

forcar a musica em favor de sua filosofia, assim inevitavelmente o acusam de tomar a musica a partir de
razdes que lhe sdo extrinsecas. Gisele Brelet apresenta como sendo extrinseco e transcendente a relagdo entre
Bergson e a musica: "O erro de Schopenhauer e de Bergson foi ter interrogado a musica com o voto secreto
de reencontrar sua filosofia, de ter pouco levado em conta a autonomia do tempo musical [...]. Bergson assim
forca a musica a testemunhar em favor de uma metafisica extrinseca: ele escuta a melodia sonhando, a fim de
reencontrar a duragdo imediata". Gis¢le Brelet. Le temps musical. Essai d'une esthétique nouvelle de la
musique. Tomo 1. Paris: Presses Universitaires de France, 1949, p. 54 ¢ 55.
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de uma simples aplicagdo, ficara claro como este enlace entre o fildsofo e a musica sé pode ser
o de um contato real e em contraponto.

A inten¢do do primeiro capitulo desta segunda parte sera apenas apresentar algumas
notas que deveriam ser levadas em conta ao se tentar pensar uma filosofia da musica em Henri
Bergson. Assim, serd importante perceber como, ndo saindo jamais do plano filosofico e
colocando-se contra toda reducdo do tempo as dimensdes espaciais, contra o primado da
estabilidade do ser sobre o devir, Bergson de modo algum realiza a constru¢ao de um “sistema”
estético abstrato e globalizante no sentido classico de uma “Teoria geral da Arte”. Deve-se,
entdo, com toda precisdo mostrar como Henri Bergson, nesta relagdao bastante propria com a
musica, propde a superagao do abstracionismo intelectualista, observando primeiramente que
esta filosofia privilegiou a compreensdo direta da experiéncia concreta evitando a tendéncia
irresistivel do entendimento de sobrepor sistemas conceituais abstratos a realidade. No entanto,
deve-se também evidenciar que ndo é possivel entender que tal contato com a arte sonora se
limite apenas a uma contingéncia sugestiva e estilistica no campo discursivo, assim ¢ necessario
investigar tais ocorréncias de modo deixar evidente um contato mais ativo a partir de uma
apreensao mais intensiva da realidade que impega a reducdo desta a dados quantitativos. Os
exemplos musicais espalhados por toda obra devem abrir caminho para a “descoberta” da
natureza qualitativa da duracdo, por isso € preciso entender como essas imagens sonoras nao
sao simples ilustragdes ou metaforas que, transportadas de outro “lugar”, apenas teriam funcao
de esclarecer uma ideia filos6fica concebida previamente. Mesmo que ndo se encontre em seus
livros um tratado ou uma investigacdo especifica sobre a musica, mesmo que ela ndo seja
tomada como um objeto de analise, uma apresentagao do sentido dessas imagens musicais se
justifica, pois, como serdo mostradas, elas ativamente promovem uma experiéncia que
ultrapassa a da representacdo ordinaria possibilitando acesso a uma singular multiplicidade
indistinta e qualitativa. Ou seja, o contato com essas imagens possibilita ter acesso a algo bem
distinto daquilo que ¢ condicao determinante em nossa percep¢ao natural. Nesta segunda parte,
entdo, serda necessario mostrar como o tema da musica presta uma assisténcia ativa para o
pensamento de Henri Bergson e em que medida ela possibilita e auxilia um contato mais
imediato com a duragdo real. Em suma, deve-se deixar claro como esta filosofia entra em
relagdo direta com a musica para receber dela uma espécie de compreensao que nao ¢
propriamente filosofica.

Dando sequéncia ao desenvolvimento, no segundo capitulo se evidenciara como Henri
Bergson se dedica a estudar os varios tipos de estados psicologicos, dentre eles os sentimentos

estéticos, para tentar compreender mais profundamente a mudanca intensiva ou qualitativa que
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eles promovem. E importante notar que o estudo das emogdes ou dos sentimentos estéticos ¢
um ponto recorrente nos tratados de psicologia da época, portanto deve-se deixar clara a
originalidade de Bergson. Serd importante salientar que o filésofo nao restringe sua
apresentacdo ao sentimento de belo, mas o expande a toda gama de sentimentos oriundos de
qualquer "sugestdo estética". Todo seu foco nesses sentimentos sera evidenciar como um
estimulo estético como causa, nunca vai implicar mecanicamente uma determinacao
quantitativa exterior, pois esta invasao ou intervencdo sugestiva implica uma radical
modificagdo integral e qualitativa da alma. Mostrar-se-4 como a musica, a partir do seu ritmo e
do seu compasso, promove uma espécie de suspensao no circuito das sensacdes e ideias mais
conectadas a vida pratica sugerindo um movimento afetivo possibilitando um acesso a uma
dimensdo mais profunda do espirito. Uma dimensdao que, como sera mostrado, apresenta
estados afetivos mais vividos e que produzem uma continuidade proxima a que se encontra na
vida interior. Por fim, em contato com o famoso exemplo da escuta melodia, ficara claro como
este exemplo ¢ introduzido para mostrar como esta sucessao de notas ¢ muito mais que uma
simples soma quantitativa dos maltiplos elementos envolvidos. E necessario compreender com
toda precisdo, como esta melodia apresenta notas que estdo intimamente ligadas ao seu todo
sonoro. Deste modo, € neste exemplo musical que Bergson deixa mais claro como uma sucessao
pode se apresentar de modo qualitativo relacionado a um todo que ndo pode ser entendido como
estatico e homogéneo.

J& no terceiro capitulo, se dard uma aten¢ao maior a nogao de ritmo tal como aparece na
obra Matéria e memoria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito, de modo a evidenciar
uma abordagem mais ampliada dessa nocdo em relagdo a recebida na obra Ensaio sobre os
dados imediatos. Neste sentido, o que deve ser compreendido de modo mais preciso € a
afirmac¢do de que a consciéncia se caracteriza na verdade como um "ritmo particular da
duracdo", tese que abre para a complexidade do tema da duragdo alcangado na segunda obra de
Henri Bergson. Dito de outro modo deve-se evidenciar a importancia da tese de que o ritmo da
consciéncia € apenas um caso em meio a uma miriade de outros, um entre outros tantos ritmos
da duracdo. O aprofundamento desse tema mostrard a originalidade dos desenvolvimentos do
conceito de duragdo que esta obra contém e em que medida seus ritmos aparecem como um
dado que extrapola a dimensdo meramente subjetiva alcangando também um estatuto
propriamente metafisico. Portanto, também serd desenvolvido mais um pouco como Bergson
concebe de modo original um universo em total interacdo que ndo pode mais ser reduzido a um

composto de coisas nem de representagao, mas somente de imagens. Um universo acentrado de
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imagens em pura variacao ¢ interacdo onde a duracdo se faz presente, escapando assim a grade
conceitual tanto do realismo quanto do idealismo.

No quarto capitulo sera abordada a intrincada relagdo entre as tematicas da vida e da
duracdo, compreendendo assim os seus efeitos para uma nova compreensdo da ideia de
evolucdo, tal como aparecem na obra 4 evolugdo criadora. Deste modo, deve-se ficar claro
como Bergson concebe uma evolugdo vital renovada a partir de multiplos processos ou
tendéncias de modo que uma individualidade, se ¢ que ha, jamais possa ser completamente
concretizada, ou seja, jamais pode ser um estado definitivo. E necessario que se desenvolva
com toda precisdo como na evolucao vital seus processos temporais jamais podera ser pensada
a partir de individuos completamente formados. Também devera ser esclarecido como o tema
da criacdo ¢ pensado em termos radicais, pois ndo se trata de uma ilustragao utilizada para
facilitar o entendimento, ou seja, a criagdo inerente a vida jamais deve ser compreendida em
sentido metaférico. Quando Bergson fala de criagdo de novas formas, isso ndo expressa uma
metafora, pois ndo guarda qualquer semelhanca com o modo como os homens descrevem a
fabricagdo de seus artefatos. Presente de modo univoco na vida e na arte, a criagdo € o proprio
estofo da realidade vivente. Por fim, sera esclarecido também o funcionamento divergente da
vida, que de modo algum deve ser assimilado a partir do modelo de uma construgdo. Dito de
outro modo ficara claro um procedimento que ¢ irredutivel a justaposi¢do espacial que se faz
presente tanto nas notas ligadas ao todo da melodia quanto nos seres no todo do ela vital, de
modo a evidenciar definitivamente a distingdo entre o processo de criagdo e o de fabricagao.

No quinto e ultimo capitulo, sera evidenciado como Bergson propde como pensar uma
fronteira comum entre a ciéncia e a filosofia de modo a possibilitar conexdes, retificacdes e
recuperagdes mutuas. Para tal, sera necessario apresentar de modo preciso o que compete a
fisica e a metafisica para se evitar equivocos na compreensdo desta fronteira. A titulo de
exemplo, deve-se ficar claro que ndo sera a aceleragdo ou a sua reciprocidade obtida em fungao
da mudanga de referencial enquanto dado quantitativo que vai interessar a metafisica, mas qual
a natureza do tempo de que fala a relatividade, ou seja, se este € de fato um tempo real ou uma
simples representagdo espacial da temporalidade. Haveré a oportunidade de retomar e ampliar
a sua tese do tipo de continuidade, que como serd notado estd também presente na musica, em
que as suas partes estdo em uma interagao distinta da justaposi¢do espacial, pois esta longe de
implicar apenas uma diferenga quantitativa. Assim, deve-se evidenciar em que medida o tempo
pode se confundir com a continuidade da vida interior e que tipo de memoria esta implicado na
prépria mudanga. Ao final, deve-se ficar claro como esta tese da imagem melddica permite dar

acesso a uma continuidade sem homogeneidade, de puro fluxo e com a "espessura" que lhe ¢
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propria. Neste sentido, serd preciso desenvolver a ideia de um tipo muito especial de
simultaneidade bem diferente da utilizada pela percepcao natural e pela ciéncia mecanicista.
Uma simultaneidade distinta da obtida pela comparacao de instantes espaciais, na medida em
que sua constituicdo e composi¢do nao sdo obtidas pela simples justaposi¢do ou superposi¢cao

no espago de instantaneos.
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1 DURACAO SONORA E O CONCEITO DE DURACAO

1.1 Prelidio: O caso Debussy-Bergson

1.1.1 A melodia do fauno

A melodia da flauta do fauno no inicio da obra Prélude a l'apres-midi d 'un faune (1892-
1894) de Claude Debussy pode ser considerada a atmosfera sonora da passagem do final do
século XIX para o inicio do século XX. Do mesmo modo, a frase enunciada por Henri Bergson:
"Certamente, quanto mais nos habituamos a pensar e a perceber as coisas sub specie durationis,
tanto mais nos afundamos na duracdo real"?? (1911), pode, ela propria, ser tomada como uma
orientagdo para o pensamento do mesmo periodo histérico. Mas, ao ficar restrito a essa
concomitancia de datas, corre-se o risco de estabelecer a relagao entre o musico e o fildésofo a
partir da identificagdo forgada mediante caracteristicas que lhes sdo genéricas. Pensar de tal
modo, implica ignorar a heterogeneidade?® e a singularidade proprias a cada um desses
processos criadores, de modo que todo o devir que lhes sdo inerentes ¢ anulado em detrimento
de formas semelhantes. Por exemplo, a forca criadora de uma obra artistica sempre perde sua
intensidade quando tomada como uma simples copia ou identificacdo com um conceito ou
filosofia; em relagdo a isso, o caso Wagner é emblematico.>* Mesmo que a obra de um artista
ressoe em conceitos de um fildésofo, o que frequentemente ocorre, ela deve sempre ser
apresentada em fung¢do da sua diferenca propriamente artistica e nunca a partir da comparacao.
Portanto, ndo atende as expectativas deste estudo, limitar o alcance da relagdo entre o musico e

o filésofo partindo de uma comparacao genérica. Deve-se ultrapassar essa simples comparagao

22 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 170. Este tema sera
retomado mais adiante.

2 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris:Quadrige/ PUF, 2013, p. 77.

2 E exatamente esta atitude que Nietzsche recriminava nos alemées em O caso Wagner, quando estes
compreendiam Wagner & sombra do hegelianismo: "Deixemos a moral fora de cena: Hegel ¢ um gosto... E
ndo s6 um gosto alemdo, mas também um gosto europeu! - Um gosto que Wagner compreendeu! - que sentiu
estar a altura! Que imortalizou! - Nada mais fez do que aplica-lo a musica - inventou para ele um estilo, o
‘significado infinito’ - assumiu-se como herdeiro de Hegel... A miisica como ° ideia’... E como Wagner foi
compreendido! - A mesma espécie de homens que se empanturrou de Hegel, empanturra-se hoje de Wagner;
em sua escola chega-se ao cimulo de escrever como Hegel! [...]. Ndo foi pela musica que Wagner ganhou os
jovens, foi pela 'ideia": - foi o que ha de mais equivoco em sua arte, sua maneira de brincar as escondidas
atras de mil simbolos, a policromia de seu ideal, que conduziu e atraiu esses jovens para Wagner: 'foi o
génio wagneriano da nebulosidade', sua arte de vagar, vaguear e divagar nos ares, de estar em todo lugar e
em parte alguma, em resumo, exatamente aquilo pelo mal, em sua época, Hegel os tinha seduzido e
subornado. "Friedrich Nietzsche. Le cas Wagner. Paris: Editions Gallimard, 1974, p. 42.
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em pré de encontrar problemas que ressoam em ambos sem que a forca criadora de um seja
abafada por conta de uma identificacdo ou uma sintese.

Encontrar esses problemas que ressoam mutuamente sem recorrer a generalidades
implica um aprofundamento, uma aten¢do minuciosa as inovagdes propriamente sonoras ou
musicais da composicao de Claude Debussy, assim como as criagdes conceituais da filosofia
bergsoniana. Se, como j& foi apontado anteriormente na introdugdo deste estudo, ¢ na forca
criadora intrinseca a trama conceitual em que estd a grandiosidade de um filésofo como
Bergson, ndo deve ser diferente com Debussy e a novidade presente em sua musica. Portanto,
no caso deste ultimo, deve-se também a todo custo evitar fazer com que a singularidade de uma
criagdo se torne um mero efeito de uma transposi¢io?® ou de uma tradu¢io de elementos que
sao proprios de outras artes. Este caso ¢ um pouco mais sutil que o apontado anteriormente em
relacdo a uma simples comparagdo com um conceito. Por exemplo, na musica de Debussy, a
quebra dos rigidos quadros do formalismo, a partir da intensificacao da liberdade criativa e da
apreensao mais imediata da experiéncia integral, pode dar a entender que um enquadramento
comparativo com o impressionismo na pintura ou com o simbolismo na literatura ja seria
suficiente para expressar sua originalidade. Tal equivoco, assim, levaria a uma
despotencializa¢ao da obra musical, por conta de uma sobreposi¢do ou transposicao for¢ada de
elementos que pertencem a movimentos ou escolas de outras artes. Em musica, por exemplo, é
somente por falta de uma palavra melhor e para ressaltar seu aspecto propriamente qualitativo

que se caracteriza o timbre*® como a "cor" do som. As experiéncias com transposi¢do motivadas

25 Uma transposicdo pode ser realizada dos mais variados modos. Nas arte, por exemplo, encontra-se as mais
variadas tentativas de relacionar pintura, musica, cinema, danca, teatro mediante uma adaptacao externa sem
que se leve em conta o processo criativo intrinseco a cada arte. Muito comum ¢ o caso da pintura e da
musica, quando se tenta adaptar cores e sons. Assim, encontra-se uma série de métodos, as mais simples sdo
aquelas que tentam comparar as cores as notas da escala musical ou até mesmo aos grupos instrumentais
(madeiras, metais e cordas). E o que comenta Giséle Brelet citando Etienne Souriau: “Evidentemente
‘podemos sempre. .. designar, entre as cores do espectro (em nimero infinito porque a variagdo qualitativa é
continua), sete, ou doze, ou trinta ¢ cinco entidades cujas frequéncias tém ... relagdes correspondendo
aquelas de sete, doze ou trinta e cinco notas da escala; e assim, construir & vontade com essas cores acordes
analogos aos acordes perfeitos maiores, menores, aos acordes de sétima ou de nona, ¢ assim por diante.”
Giscle Brelet. Le temps musical: essai d’une esthétique nouvelle de la musique. Volume I.Paris: Presses
Universitaires de France: 1949, p. 25 ¢ 26. O problema dessas transposi¢des € levar a crer que o processo
criativo pode ser medido por elas. Se ¢ possivel falar de um "impressionismo" em Debussy, ¢ somente na
medida que se ¢ levado em conta o processo criador no campo propriamente musical, como faz Vladimir
Jankélévitch: "As formas [...] sdo em Debussy coisas leves e adoraveis entre todas - fragrancias e perfumes
no ar da noite, coloragdes fugitivas, miragens mais volateis que o arco-iris, reflexos na agua: pois o que
interessa Debussy, sdo precisamente os fantasmas sem consisténcia nem substancialidade, [...]. Nisso pelo
menos Debussy ¢ verdadeiramente 'impressionista’: [...], uma fantasia ndo tem profundidade dialética; todo
mistério das fantasias se mantém na inocéncia de sua superficialidade."Vladimir Jankélévitch. Debussy et le
Mpystere de l'instant. Paris: Plon, 1976, p. 230 ¢ 231.

26 O timbre ¢ a parte do som que exprime a complexidade da onda sonora, ou seja, ela nunca é pura, mas um
conjunto de frequéncias desiguais em sobreposi¢ao. Segundo José¢ Miguel Wisnik: "A onda sonora ¢
complexa, e se compde de frequéncias que se superpdem e se interferem. Essa complexidade € antes de mais
nada a do som concreto, o som real, que é sempre em alguma medida, impuro. Sdo os feixes de onda mais
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por contextualizagdes, histéricas ou ndo, podem até ser imprescindiveis e enriquecedoras, mas
somente na medida em que impulsiona a pesquisa na dire¢ao de evidenciar a forga de criagdo e
de invengdo no campo sonoro.?” Deste modo, este comentério ndo deve se restringir a qualquer
enquadramento genérico que possa levar a negligenciar as intensidades propriamente criadoras
que emergem no campo que lhe é proprio. Assim, para que de modo satisfatorio se encontrem
as ressonancias entre Bergson e Debussy, faz-se necessario encontrar problemas que sao
comuns, mas que cada um colocou a seu modo. Em todo caso, para que a diferenga interna e a
singularidade nas respectivas dareas ndo sejam negligenciadas, s6 se podera falar
consistentemente em ressonancias de problemas depois de ser apresentada a originalidade de
cada obra, evitando-se qualquer generalizagdo redutora.

A suave frase melodica que abre o Prélude a l'apres-midi d’un faune, obra inspirada no
poema homodnimo de Stéphane Mallarmé Aprés-midi d'un faune®® (1876), conduz
imediatamente o ouvinte para uma atmosfera sonora que, levando em conta os padrdes tonais
da musica erudita da época, ndo se estava acostumado a reconhecer. Este audiente passa a ser,
entdo, testemunha de um mundo singular nunca antes ouvido. A melodia da abertura desta obra
convida e sugere, a quem tiver folego, percorrer caminhos desconhecidos embalados por uma
extraordinaria for¢a até¢ entdo inaudita, que leva ao espantoso comentario de Maurice Ravel

sobre seu contemporaneo: “Foi ouvindo pela primeira vez Prélude a l'aprés-midi d’un faune

densos ou mais esgar¢cados, mais concentrados no grave ou no agudo, sdo em suma os componentes da sua
complexidade (produzida pelo objeto que o gerou) que ddo ao som aquela singularidade coloristica que
chamamos timbre. Uma mesma nota (ou seja, uma mesma altura) produzida por uma viola,um clarinete ou
um xilofone soa completamente diferente, gragas a combinag¢do de comprimentos de ondas que sdo ressoadas
pelo corpo de cada instrumento. Essa ressonancia esta ligada a uma propriedade do som, que ¢é de vibrar
dentro de si, além da frequéncia fundamental que percebemos como como altura (a frequéncia mais lenta e
grave), um feixe de frequéncias mais rapidas e agudas, que ndo ouvimos como altura isolada mas como um
corpo timbristico, muitas vezes caracterizado como a cor do som." José Miguel Wisnik. O som e o sentido.
uma outra historia das musicas. Sdo Paulo: Companhia das letras: 1989, p. 23 e 24.

Explica Claude Samuel a complexidade de se falar de uma musica tao singular como a de Claude Debussy:
"[...]: Debussy emprega a vontade as palavras 'expressao’ e 'emogdo' - porque o seu sistema, se € que existe
sistema, ndo consiste em formular regras abstratas que substituissem outras, ndo menos abstratas,
consideradas caducas. Cada desvio da frase debussysta, cada matiz instrumental, cada sutileza ritmica, cada
requinte harmonico tende para uma musica sensivel e sensual, ndo anedotica ou pitoresca, mas expressiva e
sugestiva da pulsagdo da propria vida dos seres e das coisas nas suas fontes mais profundas [...]. (E néo
podemos deixar de evocar aqui, tanto ¢ talvez mais do que os nomes dos impressionistas, os dos seus
contemporaneos Bergson e Proust). Durante a estada em Roma, Debussy escreve ao seu amigo Vasnier:
'Creio que ndo poderei nunca encerrar a minha musica em um mundo demasiado correto... Gostaria mais de
alguma coisa em que, de qualquer modo, a agdo seja sacrificada a expressao longamente perseguida dos
sentimentos da alma." Claude Samuel. Panorama da arte musical contempordnea. Lisboa: Editorial
Estadios Cor, 1965, p. 210.

Em 1912 Vaslav Nijinski apresenta um balé também homoénimo sobre a musica de Claude Debussy.
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que eu compreendi o que era a musica.”” Como também levou as palavras de agradecimento

do proprio Mallarmé*° nos versos:

Sylvain d’haleine premiére
Si la flite a réussi

Ouis toute la lumiére

Qu'y soufflera Debussy.>!

Mas foi Pierre Boulez quem apresentou a principal novidade desta obra de Claude
Debussy em relagdo a toda tradi¢gdo musical que lhe precedia. E, para entender realmente esta
novidade, cabe de saida notar que Boulez ndo apresenta o Prélude de Debussy como um simples
elemento no contexto da musica moderna em geral, mas como sendo um acontecimento que €
ao mesmo tempo fonte e orientagdo possivel para o processo do modernismo musical que se
iniciava. Para ele “[...], assim como a poesia moderna toma seguramente raiz em alguns dos
poemas de Baudelaire, pode dizer-se que a musica moderna s6 comeca com L ’Apres-midi d 'un
faune.”** E complementa: “a flauta do fauno instaurou uma nova respiragio na arte musical; ai,
nao ¢ tanto o desenvolvimento que se desorganiza, quanto o proprio conceito de forma, liberado
dos limites impessoais do esquema, e dando livre curso a uma expressividade movel e flexivel
[...].7% Neste sentido, é nesta nova respiracdo ou neste novo sopro promovido pelo fauno e,
também, na criagdo de uma nova expressividade movente em detrimento das formas
tradicionais que se pode localizar a originalidade de uma obra, que ainda nos dias de hoje, se
mantém viva em sua criatividade. Contudo, para que se compreenda este novo sopro € a
expressividade movel do fauno em toda a sua forca, faz-se necessario entender o que Pierre

Boulez esta chamando de forma no contexto musical.

2 Maurice Ravel. Apud: Roland Candé. Histéria universal da musica. Volume 2. Sdo Paulo: Martins Fontes,

1994, p. 206.

Esta relagdo entre Debussy e Mallarmé ndo ¢ gratuita, pois ela extrapola a mera homenagem e alcanca
profundas relagdes no pensamento. Para Michel Foucault, Mallarmé na segunda metade do século XIX
experimentou na linguagem o pensamento do fora, nas palavras de Foucault: "Esse pensamento que se
mantém fora de qualquer subjetividade para dele fazer surgir os limites como vindo do exterior, enunciar seu
fim, fazer cintilar sua dispersdo e acolher apenas sua invisivel auséncia, e que a0 mesmo tempo se mantém no
limiar de qualquer positividade, ndo tanto para apreender seu fundamento ou justificativa, mas para encontrar
o espago em que ele se desdobra, o vazio que lhe serve de lugar, a distancia na qual ele se constitui e onde se
escondem suas certezas imediatas, assim que ali se lance o olhar, um pensamento que, em relaggo a
interioridade de nossa reflexao filosdfica e a positividade de nosso saber, constitui o que se poderia
denominar 'o pensamento do exterior'". Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, musica e cinema.
Colecdo: Ditos & Escritos I11. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 222 ¢ 223. Cada vez mais neste
estudo percebe-se que a musica de Debussy também realiza esta experimentagio no campo propriamente
sonoro do pensamento do fora.

“Fauno de halito sem par/ Se a flauta tdo bem soou/ Ouve toda a luz brilhar/ Ao sopro de Debussy”.
Tradug@o livre de Stella Moutinho, Caio Pagano e Lidia Bazarian. Stéphane Mallarmé. Apud. Pierre Boulez.
Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 301.

Pierre Boulez. Apud. Claude Samuel. Panorama da arte musical contemporanea. Lisboa: Editorial Estudios
Cor, 1964, p. 208.

Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 300 e 301.
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1.1.2 Devir e forma musical

Nao ha quem nao se espante, leigo ou especialista, com a pluralidade das formas de
organiza¢do do material sonoro desde o periodo que se convencionou chamar de cléssico até a
rica experimentagdo moderna no campo da musica atonal, serial, pos-serial, estatistica,
aleatoria. Espanto que pode chegar a vertigem quando ainda se decide considerar toda a gama
de musicas ndo européias estudadas pela etnomusicologia. Por conta disso, ¢ sempre muito
dificil falar de um modelo ideal de formalizacdo em musica, como quando se tenta erigir a
forma-sonata como um modelo final para todas as musicas. Claro que ndo se deve negligenciar
o aspecto formal de uma composicao, o erro € supor que esta €, em esséncia, a simples aplicagdo
de leis fixas e gerais de organizagdo ou de estruturacdo a uma matéria sonora. Uma forma nunca
¢ o principio ultimo de uma obra, ela ¢ sempre secundaria em relagdo a todo seu movimento
criador e transformador. E muito comum ainda se recorrer & historia, com a desculpa de se
evitar o formalismo dos modelos "autonomos"** de som, para se evidenciar uma leitura
polarizada desta no sentido de uma evolucdo ou degradacao, progresso ou decadéncia. Essa
proposta conduz a crencga na possibilidade de se extrair as regras de uso de uma forma canonica,
mediante comparagdo das musicas mais variadas, para justificar um progresso ou uma
degradacao musical. Ela também despotencializa toda singularidade e imprevisibilidade propria
a toda criacdo sonora determinando-a, para bem ou para mal, a partir dos dados pré-
estabelecidos de uma causalidade mecanica. E preciso, entdo, partir de algo mais concreto na
medida em que a musica implica sempre um minimo de formas e até¢ de funcdes a fim de se
evidenciar a forga criativa que lhe ¢ propria. Dito de outro modo h4 sempre uma sonora profusao
criadora que promove uma dissolugdo de formas e fungdes. E a existéncia de um devir-miisica®
tal como expos Gilles Deleuze em conjunto com Félix Guattari: "A musica nao parou de fazer
suas formas e seus motivos sofrerem transformagdes temporais, aumentos ou diminuigoes,
atrasos ou precipitagdes, que nao se fazem apenas com as leis de organizagao e até de

desenvolvimento.” 3 Todos esses pontos serdo retomados mais adiante.

34 A ideia de autonomia sonora € muito comum em filésofos que possuem uma postura de a-historicidade na

musica, um apriorismo que pensa a musica como imaculada e separada do resto do mundo. Peter Kivy é um
bom exemplo de busca da autonomia musical: A musica ¢ “uma estrutura sonora quase sintatica,
compreensivel unicamente em termos musicais [...] € que ndo faz nenhuma referéncia a nada além de si
mesma.” Peter Kivy. Music Alone. Apud. Aaron Ridley. A filosofia da musica: Tema e variagdes. Sdo Paulo:
Edicdes Loyola, 2008, p. 23.

Pierre Boulez também apresenta a Fluidez no devir sonoro. Pierre Boulez. Escritos seletos. Lisboa: Casa da
musica/ Centro de Estudos de Sociologia e Estética Musical, S/D, p. 139.

Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille Plateaux — capitalisme et schizophrénie. Paris: Les éditions de minuit,
1980, p. 331. Vladimir Jankélévitch apresenta uma nogao interessante de devir no caso da musica. Segundo
Jankélévitch: "O devir ndo permite o arredondamento do objeto em seus limites corporais, €, antes, a
dimensao segundo a qual o objeto se desfaz sem cessar: forma-se, deforma-se, transforma-se e logo se
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O termo forma no Diciondrio Grove de musica recebe duas definigdes diferentes: na
primeira, forma vai ser usada no sentido de plano de constru¢do de um movimento musical, por
exemplo: binario, ternario, ritornello, sonata, rondo, etc; ja na segunda, ela ¢ o modo pelo qual
se organiza os elementos de uma pega musical para que ela ganhe coeréncia e unidade para um
ouvinte, sendo o sistema tonal o principal exemplo®’. Esta duplicidade do termo torna-se mais
compreensivel quando se utiliza a nomenclatura utilizada por Pierre Boulez em sua obra 4
musica hoje 2. Nesta obra, que versa basicamente sobre as inovac¢des da musica serial,
encontramos algumas orienta¢des sobre a ideia de forma em miusica que, para Boulez, sé ¢
compreensivel se considerado também os "critérios de escolha" para que determinada forma
seja escolhida e nao outra, ou seja, os "formantes" que a determinam. Estes critérios, utilizados
pelo compositor, selecionam os elementos sonoros que vao compor uma determinada musica,
ou seja, 0s pontos ou campos notaveis que vao possibilitar a articulagio de uma forma. E
somente assim que se pode entender, por exemplo, porque na musica moderna ficou dificil falar
em termos de uma forma em geral. Explica o compositor: "Tornou-se muito dificil falar da
forma em geral, porque o seu estudo nao pode separar-se do estudo dos aspectos particulares
que ela reveste em cada obra; no maximo, podem-se extrair alguns principios gerais de
organizac¢do.” *® Deste modo, os formantes de uma obra estio diretamente ligados a um “angulo

» 39

de audi¢do” °” que varia historicamente: “Antigamente, a percep¢ao de uma forma baseava-se

na memoria imediata e no ‘angulo de audi¢@o’ a priori. Atualmente, a percepcao se baseia numa

reforma. A sucessdo dos estados do copo - isto ¢, a mudanga - faz com que se dissolvam os limites
solidificados por nossas fragmentacdes. A Variagdo e a Metamorfose correspondem perfeitamente a esse
regime de mutacao continuada que ¢ o regime musical por exceléncia: o tema que € o objeto, o insignificante
objeto da Variagdo, anula-se entre as reencarnagdes ¢ as metamorfoses. A 'grande Varia¢do' ndo ¢
modelagem de um objeto plastico, mas, antes, modificagdo de um extremo a outro, modificagdo modulante,
modificagdo sem modos e até sem a substancia cujas modalidades seriam os modos, sem o ser cujas maneiras
de ser seriam as maneiras". A miisica e o inefivel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 141 ¢ 142. E uma pena
que Jankélévitch restrinja o devir ao caso da musica e ndo o considere como um dado imediato da realidade
como faz Gilles Deleuze e Henri Bergson.
37 SADIE, Stanley (Editor). Diciondrio Grove de Miisica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1994, p.337. E
importante ressaltar que no dicionario a ordem dos dois sentidos de forma aparece invertida em relagdo a que
foi aqui apresentada. Mas ndo ha uma ordem necessaria, pois sdo inseparaveis em fungdo da perspectiva
adotada aqui, apenas optou-se por esta ordem para facilitar a compreensao.
Pierre Boulez. A musica hoje 2. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1992, p. 96.
Este termo foi cunhado por Pierre Boulez a partir do que na arquitetura ¢ chamado de angulo de visao e esta
ligado com o que chama de uma psicologia da audicéo: “O papel da repeti¢do, evidentemente, era confirmar
de modo tranquilizador a percepgao através da memoria. Além disso, com a ajuda destes pontos
memorizaveis, o ouvido — comparavel aqui ao olho que, diante de uma arquitetura classica, possui certo
angulo de visdo — dispunha de um ‘angulo de audi¢do’ que podia ser novamente medido a partir de pontos
importantes da experiéncia de audicio. E esta, portanto, a atitude da miisica ocidental classica: meméria real
que se estende a objetos reais; um ‘angulo de audi¢do’ relacionado com os pontos importantes da estrutura;
conhecimento a priori dos esquemas formais empregados; uma espécie de fundo musical comum da
sociedade”. Pierre Boulez. 4 muisica hoje 2, Sdo Paulo: Editora Perspectiva, p. 100 e 101.
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paramemoria, se assim posso dizer, e no seu ‘dngulo de audicdo’ a posteriori.”*® No
classicismo, e em certa medida no romantismo, tem-se uma preponderancia de um angulo de
audicdo a priori, pois a “morfologia” de uma composi¢io correspondia a uma “sintaxe™*! ja
fixada de antemdo, ou seja, o musico classico partia de uma forma ¢é pré-estabelecida e
selecionada por um angulo de audicdo a priori. Em suas palavras: “[...]; todas as relagdes
‘abstratas’ ligadas a ideia de forma podiam ser definidas a priori [...]. Escrever uma obra
significava sujeitar-se a um esquema preciso” **. Enquanto que no serialismo, por exemplo, a
forma s6 pode ser pensada a posteriori, ou seja, em seu processo de producdo, que tem por
correspondente um angulo de audi¢do a posteriori com seus critérios proprios ou formantes.
Em uma entrevista concedida a Michel Foucault, Boulez diz:

Certas modulagoes da escuta ja se produzem, bem mal, alids, além de certas

delimitacdes historicas. Nao se escuta a musica barroca - sobretudo a do segundo

periodo - como se escuta Wagner ou Strauss; ndo se escuta a polifonia da Ars Nova

como se escuta Debussy ou Ravel. Mas, nesse Gltimo caso, quantos ouvintes estdo
dispostos a variar seu "modo de ser", musicalmente falando?*’

E importante perceber que esta distingdo néo estd opondo dois tipos de forma, ou seja,
nao pde de um lado forma a priori e de outro a forma a posteriori, mas na verdade apenas
distingue a forma tomada como pré-existente e aquela como processo em vias de se fazer, "em
perpétua situagdo de descoberta”.** Apenas estas orientagdes, ja bastam para compreender o
sentido de forma utilizado por Boulez e entender o que ¢ aquele novo sopro que emana da
respiracdo da flauta do fauno de Debussy. Entrar em mais detalhes de sua argumentagao
implicaria entrar no contexto da musica serial desenvolvida pela escola vienense, o que
escaparia ao proposito deste estudo.

Para Pierre Boulez, a forma e a sintaxe que lhe ¢ correspondente, mesmo quando pré-

estabelecidas ou selecionadas por um angulo de audigdo a priori, estdo sempre em processo de

40
41

Pierre Boulez. 4 musica hoje 2. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1992, p.100.

Para Pierre Boulez a novidade que musica serial apresenta esta diretamente ligada a uma mobilidade dos
encadeamentos sonoros: “As séries de densidade variavel, entre outras coisas, sao um exemplo dos mais
tipicos, (...), desta mobilidade buscada desde o inicio. Somente partindo de tais séries, pode-se trabalhar no
sentido de encadeamentos sonoros em constante evolugdo; a esta morfologia corresponde igualmente uma
sintaxe ndo-fixada”. Pierre Boulez. 4 musica hoje 2, Sao Paulo: Editora Perspectiva, p. 96.

Pierre Boulez. A miisica hoje 2, Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1992, p. 96. E interessante notar que toda
reflex@o sobre a forma proposta por Pierre Boulez no contexto do serialismo parte de Mallarmé: No universo
relativo em que se movimenta o pensamento serial, ndo se poderia pensar em formas fixas, ndo-relativas.
Temos visto que o engendramento das redes de possibilidades propostas ao trabalho do ‘operador’ —
retomando esse termo significativo de Mallarmé — tendia cada vez mais a obter, desde o inicio, um material
em constante evolugdo”. Pierre Boulez. 4 musica hoje 2. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1992, p. 95 ¢ 96.
Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Colegao: Ditos & Escritos I1l. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 398.

Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Colego: Ditos & Escritos IIl. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 397.
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mobilidade e flexibilidade. Contudo, antes de retomar o fio condutor deste estudo, cabem aqui
algumas orientacdes sobre a relagdo do compositor com a histéria da musica. Deve-se ficar
claro que sua intengdo em relacao a historia da musica ndo ¢ opor de modo simplério uma
musica formal e classica a uma musica flutuante e moderna. Contudo, se em alguns momentos
de sua obra isso parece ocorrer ¢ apenas na medida em que tal oposicdo permite evidenciar o
processo de desnaturalizagdo que sofre o sistema tonal na modernidade, em detrimento da
pretensa naturalidade e universalidade que determinadas formas adquiriram no classicismo.
Como serd ainda evidenciado, o tonalismo € o sistema que se desenvolve no classicismo e que
no decorrer da histdria vai sofrendo um esgotamento até culminar em uma desnaturaliza¢ao
completa na modernidade pela preponderancia de um angulo de audigao totalmente a posteriori
. E o que Boulez quer elucidar em sua obra quando cita a frase do cientista Louis Rougier:
“damos o nome de leis da natureza as formulas que simbolizam as rotinas que a experiéncia
revela”.* Neste sentido, o tonalismo ¢é apenas um sistema possivel, mais organico talvez, e ndo
uma lei da natureza como muitos tedricos da musica pensaram. Assim, 0 que esta em jogo nesta
confrontagdo entre o classico e o moderno ¢ apenas apresentar os formantes ou critérios de
selecdo necessarios para se elucidar a diferenca de atitude de um determinado movimento em
relacdo a toda musica que lhe antecede.
Até entdo, a musica ocidental, com sua forte hierarquia preestabelecida para cada obra
existente, se empenhara em estabelecer pontos de apoio numa forma dada no inicio.
Naturalmente, podiam-se ter surpresas, mas grosso modo a surpresa ocorria em fungéo
de certos esquemas formais, conhecidos da maioria. Na avaliagdo destes esquemas, a

memoria real desempenhava um papel importante [...]. O papel da repeti¢do era
confirmar de modo tranquilizador a percepg¢io através da memoria.

Na leitura de seus estudos musicais a todo o momento encontram-se relatos de excegdes
ou surpresas. Pierre Boulez, em todo momento em suas andlises, mostra como os musicos,
mesmo pertencentes ao classicismo, vao fazer uma forma preexistente entrar em variagdo, em
movimento. Explica o compositor: "[...] dirlamos que nos parece estreito - se nao erréneo ou
mal compreendido - pensar em Bach apenas como um produto particularmente equilibrado do
formalismo: porque nos parece evidente que ndo € s6 a beleza formal que gera a emocao [...].

[...], ndo podemos também subscrever uma concepgio ultra-racionalista."*’” Esses apontamentos

4 Pierre Boulez. A4 musica hoje. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 29.

46 Pierre Boulez. A musica hoje 2. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1992, p. 100.

47 Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 21. Para esclarecer a sua
posicdo Boulez faz uma longa citagdo do escritor e musico Boris de Schloezer: "A literatura musical nos
oferece muitos exemplos de obras em que os meios empregados habitualmente pelos compositores para dar
logica e coeréncia a suas produgdes, para unir-lhes as diferentes fases de modo que se afigurem necessarias e
para que sua unidade seja de facil percepcéo - obras onde esses meios se revelam inoperantes. Desse modo,
portanto, uma obra bem organizada [...] ndo € necessariamente bem composta, isto é, conforme as regras do
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historicos podem parecer supérfluos e até irrelevantes, mas ficara claro sua importancia
quando, por conta deles, for vetada toda leitura simpléria da confrontacdo das inovagdes do
Preludio de Debussy com a tradicio que o antecede.*® E interessante apresentar, para se
compreender ainda mais o modo como Pierre Boulez pensa a histdria da musica, os textos em
que analisa um determinado compositor, onde mostra como todo musico inventa uma diagonal
. , . . . . . . . 49

ou transversal sonoras irredutivel ao sistema de horizontais e verticais fixadas historicamente.
Muitas criticas ao pensamento de Pierre Boulez sdao oriundas da ma compreensao destas
sutilezas. Pode-se citar a critica de Claude Lévi-Strauss que nao se restringe ao modo de pensar
do compositor, mas a musica serialista como um todo. Esta critica straussiana s6 se sustenta na
medida em que ndo leva em conta que o projeto do musico deve abarcar o conjunto de toda

criacdo musical. Lévi- Strauss apresenta sua critica do seguinte modo:

O pensamento do compositor, utilizando uma metodologia determinada, cria os
objetos de que necessita e a forma necessaria para organiza-los, sempre que deve se
exprimir. O pensamento tonal classico se funda num universo definido pela gravitagdo
e a atragdo, o pensamento serial, num universo em permanente expansao'. Na musica
serial, diz o mesmo autor, 'ndo ha mais escala preconcebida, ou formas preconcebidas,
isto €, estruturas gerais nas quais se insere um pensamento particular'. Notemos que
aqui o termo 'preconcebido' encobre um equivoco. Se as estruturas e as formas

imaginadas pelos tedricos se mostraram, na maior parte das vezes, artificiais e até
errdneas, isso nao significa que ndo exista nenhuma estrutura geral que uma melhor

género; e, por outro lado, uma obra corretamente composta com habilidade (pelo emprego judicioso dos
processos destinados a reforcar a unidade de composi¢do), ndo é necessariamente bem organizada.
Acontece, as vezes, que a perfei¢do da forma concreta exige do artista o sacrificio de um esquema e o obriga
a renunciar a simetria, a retomada periddica de motivos e outros artificios do género. Se ele se recusa, por
timidez, rotina, respeito a tradi¢do, falta de confianga em seu poder criador [...] ele chega a uma concepgao
escolar da forma que, por ndo distinguir entre forma e férmula, entre organizacao e composicao, trata a forma
como coisa inerte, como um mundo indiferente aquilo que nele se introduz. Dai tantas obras
fragmentariamente significativas; tocantes, mas nas quais o pensamento musical estd em desacordo com a
construgdo [...]. Nesse caso, a analise, dita tematica, ndo ¢ mais que um engodo." Pierre Boulez.
Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 21 e 22.

48 Rogério Costa, em sua obra Musica errante, quando diferencia a musica dos sistemas musicais, sendo a
primeira uma poténcia de acontecimento e os segundos configuracdes histdrico-geograficos, vé-se obrigado a
fazer apontamentos historicos semelhantes: "Isso ndo quer dizer que a musica feita nesses periodos historicos
¢ mera aplicagdo de formulas e padrdes e que funcione como um mecanismo. Pelo contrario. Refiro-me aqui
as varias iniciativas historicas de sistematizag¢ao do repertorio empreendidas pela teoria e pela pedagogia que,
malgrado seus propositos positivos de sistematizagdo do conhecimento, muitas vezes acabam por gerar
escolasticas rigidas que correm o risco de se tornar 'sistemas de composi¢do'." Rogério Costa. Miisica
errante: o jogo da improvisagdo livre. Sdo Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2016, p. 4.

4 Para Pierre Boulez: “Com efeito, a uma ordenagio que deve levar em conta as relagdes harmonicas (verticais)
para organizar os elementos melddicos (horizontais), segue-se um universo cujas leis de estrutura estdo
baseadas nas relagdes entre as polifonias concebidas como distribui¢des de sons bem definidas pelo espago
sonoro utilizavel: resultando um modo de pensar que transcende as nogdes de vertical e horizontal”. Pierre
Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 24. Sobre a diagonal de Boulez
comenta Gilles Deleuze: “Quando Boulez se faz historiador da musica, ¢ para mostrar como, cada vez de
maneira muito diferente, um grande musico inventa e faz passar uma espécie de diagonal entre a vertical
harmonica e o horizonte melodico. E a cada vez ¢ uma outra diagonal, uma outra técnica e uma criagao.
Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille Plateaux — capitalisme et schizophrénie. Paris: Les éditions de minuit,
1980, p. 363.
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analise da musica, levando em consideragdo todas as suas manifestagdes no tempo e

no espago, um dia fosse capaz de extrair".>

Como se pode notar, ¢ em termos de uma abstrata oposi¢do entre uma musica cléssica
gravitacional e uma moderna expansiva que Claude Lévi- Strauss sustenta sua critica a Pierre
Boulez. O que Lévi-Strauss ndo pode ver, por conta de sua busca por uma estrutura geral
musical, ¢ a abrangéncia da proposta bouleziana. Como ja foi esbocada anteriormente, tal
proposta ndo se restringe em afirmar uma auséncia de formas pré-concebidas compativel com
a manutencdo de uma série de sons musicais para opor-se a tradi¢ao que lhe é anterior, mas sim
apresentar a novidade de cada composicdo em relacdo as formas e sintaxes, seja para
transforma-las quando préviamente estabelecidas como no movimento classico, seja para
indicar, quando surgem e se surgirem, sua posteridade ou sua dependéncia a outros fatores
extra-musicais como no movimento moderno. A novidade do modernismo em relagdo ao
classicismo ¢ que, neste ultimo, todo carater secundario da forma em relagdo ao devir esta
nitidamente claro e evidente. Em Boulez tudo ¢ sempre uma questao de angulo de audicao, de
um angulo de discernibilidade pertencentes a este ou aquele momento histdrico, a este ou aquele
compositor.

Para tornar mais nitida a proposta de Pierre Boulez deve-se seguir os comentarios de
Michel Foucault e Gilles Deleuze®! sobre 0 modo como o seu pensamento articula musica e
historia para além dos quadros do serialismo. Michel Foucault em seu belo comentdrio
intitulado Pierre Boulez, a Tela atravessada, expde de modo magistral a relagdo desconcertante
que o compositor possuia com a historia da musica:

Havia alguma coisa de desconcertante nessa relagao com a historia: os valores que ela
supunha ndo indicavam uma polaridade no tempo — progresso ou decadéncia; eles ndo
definiam lugares sagrados. Marcavam pontos de intensidade que eram também
objetos “para pensar”. A analise musical era a forma assumida por essa relagdo com
a historia — uma analise que ndo buscava as regras de uso de uma forma candnica, mas
a descoberta de um principio de relagdes miltiplas. Via-se nascer através dessa pratica
uma relag@o com a histéria que negligenciava os acumulos e zombava das totalidades:

sua lei era a dupla transformagdo simultanea do passado e do presente pelo movimento
que destaca um e outro através da elaboragdo do outro e do um. 32

50 Claude Lévi-Strauss. O cru e o cozido (Mitolégicas I). Sdo Paulo: Cosac Naify, 2010, p. 43 ¢ 44.

31" Este estudo ndo restringe o pensamento de Pierre Boulez aos quadros do estruturalismo de Lévi-Strauss como
faz alguns comentadores. Aqui, prefere-se "entrelacar" seu pensamento com outros pensadores, com Marcel
Proust e Henri Bergson por exemplo. Como faz Gilles Deleuze em seu texto Ocupar sem contar: Boulez,
Proust e o Tempo. Comenta Gilles Deleuze: "Todavia, eis que Boulez entretém todo outro entrelace com
Proust. Nao um entrelace mais profundo, porém de outra natureza, ¢ tacita, implicita (embora em seus
escritos ele cite Proust com frequéncia)."Gilles Deleuze. Ocupar sem contar: Boulez, Proust e o tempo. In:
Dois regimes de loucos: textos e entrevistas (1975-1995). Sao Paulo: Editora 34, 2016, p. 311.

Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, musica e cinema. Colego: Ditos & Escritos IIl. Rio de
Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 390.
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Nesta passagem, Foucault deixa claro que Boulez jamais se volta para o passado com a
intencdo de encontrar algo fixo e determinado como fazem os historiadores classicistas, mas
também se recusa a encarar a atualidade como um progresso em relagao a musica de outrora.
Resumindo, ele se recusa a sacralizar um momento historico, ou seja, a enrijecer uma
determinada sintaxe ou forma histdrica em um sistema com pretensdes universais. Seu modo
de pensar esta além ou aquém da inclinagdo de pensar a histéria da musica em termos de
progresso ou decadéncia. Se ele apresenta um determinado movimento ou compositor ¢ apenas
para evidenciar a sua criagdo sempre irredutivel a um dado pré-estabelecido. Para Foucault,
enquanto na sua época se buscava dar um direito especial ao vivido, ao carnal, aos contetidos
subjetivos, as significagdes sociais, Pierre Boulez, para além de todo formalismo, "travava uma
longa batalha em torno do 'formal'>? para evidenciar sua for¢a de transformacio e de inovagio.

E, também, para Gilles Deleuze, o pensamento histdrico de Pierre Boulez apresenta
ressonancias com o tema bergsoniano do alargamento da percep¢ao como finalidade da arte:
Boulez pode retomar "o elogio da amnésia", em Stravinsk, ou a frase de Desormicére,
"tenho horror da lembranga", sem deixar de ser, a sua maneira, proustiano. Segundo
Proust, mesmo a memoria involuntaria ocupa uma zona bem restrita, de que a arte
transborda para toda parte, e tem apenas um papel condutor. E que o problema da arte,
o problema correlativo a criagdo, é o da percepgao e ndo da memoria: a musica € pura
presenga e ela exige um ampliamento da percepgao até os limites do universo. Uma
percepgao alargada, esta ¢ a finalidade da arte (ou da filosofia, segundo Bergson). Ora,

um objetivo deste s6 pode ser atingido se a percepgdo quebrar com a identidade a que

a memoria lhe debita. A musica teve sempre este mesmo objeto: individuagdes sem

identidade, que constituem os "seres musicais". >*

Deste modo, para Deleuze s6 se ganha uma entendimento correto da problematica
correlagdo entre criacao musical e historia se aproximarmos as reflexdes boulezianas sobre o
angulo de audicdo com o tema bergsoniano de uma percep¢do alargada ou da percepgao
ampliada, como também dos "seres de musica". Todos esses temas bergsonianos serao
estudados mais adiante.>® Entdo, para Pierre Boulez, a histéria s6 faz sentido na medida em que
presta servigo a criagdo, ou seja, enquanto elucida como em cada caso, em cada musico, nao se
para de arrastar formas e fungdes pré-estabelecidas para que a partir delas se possa evidenciar
a imprevisibilidade e a singularidade da criacdo musical. A obra do compositor ndo ¢ uma

simples descri¢ao de formas musicais e seus desenvolvimentos historicos, mas a apresentacao

33 Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, misica e cinema. Colecio: Ditos & Escritos III. Rio de

Janeiro: Forense Universitaria, 2001, p. 388.

Gilles Deleuze. Ocupar sem contar: Boulez, Proust e o tempo. In: Dois regimes de loucos: textos e
entrevistas (1975-1995). Sdo Paulo: Editora 34, 2016, p. 315.

O tema do élargissement perceptivo sera estudado no segundo capitulo desta primeira parte e o dos seres
musicais no quarto capitulo da segunda parte.
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de um movimento criador irredutivel, ou seja, de um devir. Se nele ha uma historia, ¢ somente
a historia da variagdo do angulo de audi¢do, do ampliamento perceptivo.

Entdo, retomando o fio da exposi¢do, falta aprofundar-se na aplicagao da nomenclatura
de Pierre Boulez ao caso especifico de Claude Debussy, para deixar mais evidente o modo como
o devir e as formas estdo articulados em sua obra. A escuta da melodia tocada pelo fauno libera
uma atmosfera que contagia todo o Prélude, para ndo dizer toda a obra que lhe sucede, de modo
que as estruturas tradicionais, tanto das formas classicas quanto da sintaxe tonal ganham uma
nova respiragdo.>® Esse folego renovado estd diretamente ligado a expressividade movel e
flexivel de um complexo material sonoro que exige de todo ouvinte um novo angulo de audicao.
E verdade que aqui os comentadores se dividem; enquanto uns dizem que a novidade de
Debussy esta no plano da forma, outros apontam para o modo como escapa ao sistema tonal.
Todavia, como j& foi apontada anteriormente, a forma de uma composi¢cdo nido pode ser
separada da sintaxe em que ela se insere. Ainda mais quando se trata de uma musica tao singular
quanto a de Debussy. Nesta musica, 0 modo como as formas entram em devir ao ponto de quase
desaparecer, s6 ganha sua real compreensao quando se leva em conta o fato de que a recusa em
utilizar as formas tradicionais implica necessariamente em ndo recorrer mais ao sistema tonal e
vice-versa. Assim, recusar-se a utilizar formas socialmente reconhecidas é, ao mesmo tempo,
empreender uma vasta criacdo no plano sintdtico, promovendo aquilo que Boulez chama de
uma "sintaxe dinadmica". Qualquer tentativa de negligenciar esta solidariedade ou
'pressuposicao reciproca’ dessas duas dimensdes implica necessariamente em perder a novidade
desta musica. Se Debussy apenas negasse as formas reconhecidas, mantendo a tonalidade ja
estabelecida, se ¢ que ¢ possivel, ficaria dificil compreender por que ele nao seria um
romantico”’; e se rompesse somente com a sintaxe, ndo se entenderia a consisténcia de sua
musica. Claude Samuel, em seu Panorama da arte musical contemporanea, afirma a relagao

de solidariedade intrinseca entre a recusa da forma e da tonalidade’®, dizendo que as inovagdes

3¢ Pode-se aplicar ao Prélude o que Claude Debussy fala sobre a obra O quarto de criangas de M. Mussorgsky:

"Nunca uma sensibilidade tdo refinada traduziu-se por meios tdo simples; parece uma arte selvagem curioso
que descobrisse a musica a cada passo tragado por sua emogdo; nunca € o caso, tampouco, de uma forma
qualquer, ou pelo menos essa forma ¢ tdo multipla que ¢ impossivel aparenta-la com as formas estabelecidas
- poder-se-ia dizer administrativas; a melodia se mantém e se compde por pequenos toques sucessivos,
ligados por um lago misterioso ¢ por um dom de luminosa clarividéncia; [...]." Claude Debussy. Monsieur
Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p. 31.

Para Roland Candé: “Ora, a musica do século XX ¢ bastante diferente da muasica moderna das outras épocas!
Querer demonstrar o contrario s6 pode acentuar sua singularidade... Desde Debussy, assiste-se a uma
contestacdo geral do sistema e das regras académicas: principio das relagdes tonais, desenvolvimento
tematico, formas tradicionais”. Roland Candé. Historia universal da musica. Volume 2. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1994, p. 183.

Outros, por exemplo, também mostraram esta correlagdo entre a forma classica e a sintaxe tonal, € o que
aponta Jos¢ Miguel Wisnik sobre como Hegel os articula: “(...), Hegel da uma perfeita defini¢ao do sistema
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de Debussy no campo da tonalidade seriam despreziveis sem o “sentido novo” >

que dava a

sua constru¢do musical, e comenta como sendo insatisfatorio, por exemplo, o projeto de Arnold

Schoenberg em tentar resgatar as formas tradicionais sem o recurso do tonalismo:
As formas correntemente empregadas na musica classica e romantica estdo ligadas ao
sistema tonal, e € portanto 16gico que voltassem a ser postas em causa logo que a sua
justificagdo harmonica cessou de existir. Foi sobre este ponto delicado que os
primeiros adeptos do dodecafonismo precisamente esbarraram, [...]. Assim, um
Schoenberg, que alids modificou profundamente a arquitetura musical [...], tentou
uma impossivel sintese entre um novo sistema harménico e formas musicais

tradicionais; o resultado ndo ¢ satisfatorio nem para o ouvido nem para o espirito, e

algumas pessoas puderam declarar que o Concerto para piano de Schoenberg se

assemelhava muito a um ‘Brahms mal tocado’. °

Deste modo, compreende-se que a consisténcia do Prélude de Debussy s6 ¢
vislumbrada em toda a sua poténcia quando consideramos de um modo radical seu rompimento
com o passado, tanto no plano das formas tradicionais quanto da sua sintaxe. Deste modo,
quando delicadamente se ¢ levado pela melodia da flauta do fauno, se chega a um mundo sonoro
que estd além dos imperativos do sistema tonal e das estruturas tradicionais classicas que ainda
estavam presentes na musica romantica que lhe antecede. Ja ndo ¢ mais uma sintaxe estatica
reguladora dos equilibrios das formas, mas uma sintaxe em devir, onde as relacdes ndo estdo
pré-estabelecidas antes da criagdo, do acontecimento sonoro, ¢ faz nascer uma musica
estrangeira e em constante desequilibrio.

A expressdo musica estrangeira utilizada aqui ndo ¢ ingénua, ela é importante para
esclarecer mais um ponto. Muitos comentadores relatam uma exposi¢do ocorrida em Paris por
volta de 1889 em que Claude Debussy, trés anos antes da composi¢ao do seu Prélude, tomou
contato com os arabescos melodicos da musica oriental e com o teatro Javanés. Teatro este que
Debussy diz ser um “embrido de uma oOpera” que, em vez da grande eloquéncia das Operas
wagnerianas, apresenta “apenas uma instintiva necessidade de arte, engenhosa em se satisfazer
a si mesma [...]”.%! Sobre este ponto, ¢ importante salientar que esta influéncia direta ndo se

compreende a partir de um exotismo rasteiro ou de uma simples idealiza¢do da musica oriental.

tonal tal como ele se consuma na sonata. Curiosamente, essa associa¢do entre a musica, a tonalidade e a
sonata ndo era intencional na formulagdo hegeliana, mas ela decorre quase que ‘naturalmente’ de um estilo
tonal liberado da polifonia e aplicado a exploragdo da melodia harmonizada. José Miguel Wisnik. O som e o
sentido: uma outra histéria das musicas. Sao Paulo: Companhia das letras: 1989, p. 152.

Claude Samuel. Panorama da arte musical contempordnea. Lisboa: Editorial Estadios Cor, 1964, p. 209.
Claude Samuel. Panorama da arte musical contemporanea. Lisboa: Editorial Estidios Cor, 1964, p.15.
Pierre Boulez também apresenta como insatisfatorio o projeto de Arnold Schoenberg, na medida em que sua
linguagem dodecafonica ¢ corroida por fungdes tonais. Pierre Boulez. Apontamentos de Aprendiz. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 1995, p. 27.

Claude Debussy. Apud. Pierre Boulez. Apontamentos de Aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p.
299.
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Isso porque ndo ha nesta obra tdo sutil um multiculturalismo banal, ou seja, esta musica nao
pode ser entendida a partir de uma mistura de duas sintaxes distintas, uma oriental e outra
ocidental, ou mesmo como uma imita¢ao das formas orientais. Se ha uma influéncia oriental, e
se ha a utilizacdo de formas orientais ¢ somente na medida em que serdo diferenciadas,
modificadas e at¢ mesmo quebradas. Se, na composicao do Prélude, encontram-se arabescos,
eles sdo utilizados de uma maneira singular, de modo a tornarem-se irreconheciveis quando
comparados aos orientais. Neste sentido, se a musica de Debussy ¢ uma musica estrangeira, ela
¢ estrangeira a qualquer sistema fixo e determinado, seja oriental ou ocidental, na medida em
que sua sintaxe estd em devir e seu angulo de audi¢do s6 pode ser dado a posteriori. Entdo, faz-
se necessario compreender de modo mais concreto como no Prélude o tonalismo estd em
desequilibrio e suas formas colapsadas. Pois, somente com esta compreensao podem-se extrair
todas as implicacdes desta afirmacdo de Paul Griffiths:

Uma das principais caracteristicas da misica moderna, na acepgdo ndo estritamente

cronologica, ¢ sua libertagdo do sistema de tonalidades maior ¢ menor que motivou e

deu coeréncia a quase toda a musica ocidental desde o século XVII. Neste sentido, o
Prélude de Debussy incontestavelmente anuncia a era moderna. %

Neste sentido, segundo Griffiths, ¢ no rompimento com as tonalidades maior e
menor®que se encontra a originalidade do Prélude de Debussy. Para que se compreenda melhor

esta ruptura faz-se necessario apresentar o funcionamento do sistema tonal.

1.1.3 O tonalismo

Como ja se pode deduzir, na musica classica se convencionou chamar de tonalismo® a

sintaxe que esta diretamente relacionada com o equilibrio que € proprio das formas tradicionais

2 Paul Griffiths. 4 miisica moderna: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:

Jorge Zahar Ed., 1998, p. 7.

E possivel falar em uma espécie de ethos presente no sistema tonal, ou um resquicio longinquo da masica
modal territorial, pode ser encontrado na oposic¢éo entre os modos maior e menor, como mostra José¢ Miguel
Wisnik: “(...) a tonalidade guarda um residuo modal na forma da oposi¢do entre os nodos maior e menor
(fundado este sobre triades menores nos primeiros e quartos graus, sem, no entanto alterar as bases da
gramatica tonal e da loégica do encadeamento, que permanece a mesma). O modo menor introduz uma
variagdo ambiental e coloristica na musica tonal, que costuma ser associada (numa evocacao do ethos) a
conotagdes tristes ¢ sombrias”. José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma outra historia das musicas. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, p. 140.

Aqui, é importante notar que ndo esta sendo levado em conta o termo tonalidade em seu sentido
generalizado, mas em seu sentido restrito. E sua acepg@o generalizada, muito utilizada pela etnomusicologia,
o tonalismo abarca toda a musica que "o sistema se organiza a volta de um centro", ou seja, transcende as
musicas europeias compostas entre os séculos XVII e XIX (o barroco, o classico e o romantismo) para
também abarcar a musica dos povos selvagens, bem como dos povos da antiguidade e da idade medieval. Ja
em seu uso restrito, o vocabulo tonalidade se restringe apenas ao tipo de muisica composta de modo
hegemonico no ocidente europeu, a partir do século XVII até o final do século XIX. Conferir o verbete
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ou cléssicas, sendo a forma-sonata a mais importante. Segundo Jean-Jacques Nattiez: “A
tonalidade ndo ¢ apenas um sistema de organizagao das alturas, ¢ um principio de organiza¢ao
das obras. Por outras palavras, ¢ licito procurar um vinculo entre a tonalidade e as formas
caracteristicas do periodo tonal, em particular, a forma-sonata.” > Em termos gerais, ela ¢ um
sistema narrativo que se desenvolve a partir da eleicdo de certa nota designada como centro
tonal, funcionando assim como um principio de inteligibilidade que determina a gravitacao das
demais notas da musica. Jos¢ Miguel Wisnik em seu livro O som e o sentido caracteriza este
sistema como um “[...] discurso progressivo, narrativo, subordinante, baseado na expansao do
movimento cadencial, no desdobramento sequencial, no principio do desenvolvimento” ®. Esse
desenvolvimento acontece a partir da relacao entre tensao e relaxamento ocasionado pelo jogo
entre a nota principal que centraliza o sistema (a tonica) e sua negagao (a dominante, que da a
tensio). E essa maior ou menor tensdo que vai caracterizar a dissonancia e consonancia entre
as notas do sistema. Um detalhe importante ¢ que ndo ha concordancia entre os autores sobre
os graus exatos da escala que sdo consonantes e dissonantes. ¢’

No chamado periodo classico da musica, final do século XVII e inicio do século XVIII,
o tonalismo alcanca seu pleno desenvolvimento. Nesta época surgiram varios tratados de
musica que tentavam caracterizar tal sistema como mais coerente, organicamente irrecusavel e
mais natural, uma espécie de linguagem interna a prépria razdo humana. Um exemplo destes
tratados seria o Traité de [’harmonie réduite a ses principes naturels de 1722%, onde Jean-
Philippe Rameau, bastante influenciado pelo cartesianismo, busca fundar uma teoria da
harmonia sobre uma base fisico-matematica, pretendendo encontrar a lei inica que explicaria a
variedade dos fenomenos musicais. O proposito de Rameau com seu tratado ¢ fazer com que a
musica alcance um estatuto de relevancia proximo do conferido as ciéncias da natureza, pois
para ele as relacdes entre os sons que ela reproduz correspondem a relagdes que podem ser

encontrados na natureza fisica, como sugere o titulo da obra. Segundo Rameau, uma harmonia

Tonal/Atonal de Jean-Jacques Nattiez. In: Ruggiero Romano (Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3 -
Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p. 332-335.

Jean-Jacques Nattiez. Verbete tonal\atonal. In: Ruggiero Romano (Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3
- Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p. 342.

José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma outra historia das musicas. Sao Paulo: Companhia das Letras,
p. 114.

Por exemplo, segundo Arnold Schoenberg: "E as expressdes consonancia e dissonancia, usadas como
antiteses, sdo falsas. Tudo depende, tdo somente, da crescente capacidade do ouvido analisador em
familiarizar-se com os harmonicos, mais distantes, ampliando o conceito de 'som eufonico, suscetivel de
fazer arte', possibilitando, assim, que todos esses fendmenos naturais tenham um lugar no conjunto”. Arnold
Schoenberg. Harmonia. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2011, p. 59.

Esta é a mesma data da obra Cravo bem Temperado de Johann Sebastian Bach, que pode ser considerado
como o marco pratico do tonalismo, assim como € considerado o Traité de I'harmonie de Rameau seu marco
teorico.
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se tornaria agradavel aos ouvidos porque imita as regras que a propria natureza estabeleceu para
a ressonancia dos corpos fisicos. Para deixar mais clara sua tese, podemos citar no plano da
teoria musical, a nogao de “baixo fundamental”, que em suas palavras representaria: “a inica
bussola do ouvido”.*” O baixo fundamental consiste em uma linha melddica fixa e invariavel
composta exclusivamente pelas fundamentais dos acordes, criado para dar inteligibilidade ao
sistema tonal.

Claro que ja nesta época surgem reagdes a essa teoria’’. E o caso, por exemplo, do
conjunto de reacdes expressas por Jean-Jacques Rousseau em meio a uma controvérsia que na
época ficou conhecida como a Querela dos Bufoes. Neste contexto, entre as discussdes sobre a
opera francesa e sua italianizacdo ou nao, surge emblematicamente uma disputa no campo da
teoria musical sobre a harmonia e a melodia. Para Rameau, ¢ a harmonia que possui em sua
base fundamental o carater universal e objetivo que a ciéncia de sua época exigia e por iSso
ganharia primazia sobre a melodia, que para ele vai apresentar a mesma particularidade que
uma determinada lingua em relagdo ao seu pais de origem. Neste sentido, a melodia seria
desprovida da universalidade cientifica, enquanto que a harmonia cumpriria de modo mais
adequado o papel de fundamento objetivo da musica. Tal debate se tornou célebre a partir da
publicagdo do pdéstumo Ensaio sobre a origem das linguas (1781) de Jean-Jacques Rousseau,
que declara como sendo arbitraria a tese de Rameau sobre o carater natural do baixo
fundamental. Nas palavras de Rousseau:

O Sr. Rameau pretende que os timbres altos de certa simplicidade sugerem
naturalmente seus baixos e que um homem possuidor de bom ouvido, embora nao
exercitado, naturalmente entoara esse baixo. Eis um preconceito de musico,

desmentido por toda e qualquer experiéncia. Nao somente aquele que ndo tiver
escutado nem o baixo nem a harmonia ndo poderia por si s6 encontrar essa harmonia

8 Jean-Philippe Rameau. Apud. Roland Candé. Histéria universal da miisica. Vol.1. Sdo Paulo: Martins
Fontes, 1994.p.568.

70 Tais reagdes ndo se restringem somente ao campo da teoria musical. Pierre Boulez comenta um tipo de
repetigdo muito especial ¢ uma espécie de estado de embriaguez contida na musica de Bach que ja em certa
medida desarticula toda a forma: “Para construir um desenvolvimento, Bach ¢ levado a preferir um meio que
consiste em desenvolver o concerto das vozes sem sair da tessitura que lhes foi fixada desde o inicio, como
que mantendo-as & for¢ca nos mesmos limites — ndo mais que uma oitava para cada parte — e trazendo uma
progressao vinda toda da propria corrente melddica, mais ou menos como um rio que veriamos crescer sem
causa aparente, nem afluentes, nem geleiras, nem temporais, mas pela contribuicao tnica de misteriosas
fontes subterraneas. E uma coisa diferente de uma simples estética de repeti¢do & maneira oriental ¢ hindu. E
um procedimento muito particular de J. S. Bach, feito de acumulag@o interior de energia, de forgca emotiva,
até um ponto em que o autor e o ouvinte ficam saturados, como que inebriados. (...) ndo é preciso, acrescenta
ele, buscar nada de brutal nem grosseiro. Mas, enfim, chega um momento em que, a forca de virar e revirar
sem motivo parece que a propria cabeca do autor esta girando. (...) E este é o apice da obra”. Pierre Boulez.
Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva S. A., 1995, p.18. Segundo Claude Debussy: "O
velho Bach, que engloba toda a musica, ndo ligava, podem acreditar, para as formulas harmoénicas. Preferia a
elas o jogo livre das sonoridades, cujas curvas, paralelas ou opostas, preparavam o desabrochar inesperado
que orna com imperecivel beleza o menor de seus inimeros cadernos". Claude Debussy. Monsieur Croche e
outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p. 62.
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ou esse baixo, como também desagrada-lo-ia caso os ouvisse, pois gostaria muito mais
do simples unissono. Mesmo que se calculasse, durante milhares de anos, as relagdes
dos sons ¢ as leis da harmonia, como se poderia fazer um dia dessa arte uma arte de
imitagdo? Onde estd o principio dessa pretensa imitagdo? De que ¢ sinal a harmonia?
E o que existe de comum entre os acordes e nossas paixdes?””’!

Nesta passagem, Rousseau apresenta o baixo fundamental e as relagdes harmonicas,
aquilo que Rameau acreditava ser um dado natural, como convencionais. Esta exposi¢ao da
critica de Rousseau ¢ apenas para ilustrar as multiplas reagdes ja na €época contra as teses de
Rameau. Mas, de todo modo, a teoria de Rameau estava mais de acordo com o espirito cientifico
e cartesiano da €poca e tornou-se, a partir da publicacdo de seu tratado mais célebre, uma
referéncia para varios musicos. Roland Candé em sua Historia Universal da Musica apresenta
uma justificativa para o sucesso da doutrina de Rameau:

Apesar da fragilidade de suas bases cientificas, a doutrina de Rameau ¢ a melhor
justificagd@o do sistema musical classico. Pela primeira vez, a musica ocidental dispde
de um sistema universal e coletivo, baseado em principios logicos, regras claras,
métodos racionais. Bach, Haydn e Mozart ndo se imitam (como os musicos do século
XVII faziam); eles falam a mesma lingua, a de Vivaldi, que evoluiu e evoluira ainda

até o fim do século XIX. Por mais artificial que possa parecer a ciéncia da harmonia,
ela garante essa universalidade pela imutabilidade das relagdes tonais.”

Como se pode notar, apesar das reacdes contra sua legitimidade, ¢ a partir do Traité de
["harmonie réduite a ses principes naturels de Rameau que o sistema tonal poderd ser
legitimado e caracterizado como sendo mais l6gico e organico. Resumindo, o tonalismo ¢ um
sistema harmonico em que o desenvolvimento narrativo deve ser orientado em funcao da tonica
com suas leis de tensdo/repouso, consonancia/dissonincia, baseadas no jogo das escalas
maior/menor. Mas, ¢ preciso levar em consideracdo que este sistema se desenvolve no decorrer
de aproximadamente trés séculos, de modo que todas estas caracteristicas devem ser ponderadas
em fun¢ao da data e do musico considerado.

Todavia, ¢ apropriado, a partir do que foi exposto, compreender de modo mais concreto

como 0 espaco e o tempo sonoros sao trabalhados para favorecer a coeréncia do tonalismo, ou

"t Jean-Jacques Rousseau. Ensaio sobre a origem das linguas. In: Os pensadores. Sdo Paulo: Editora Nova

Cultural, 1999, p. 311 e 312. Comenta Frangois Dagognet um trecho do mesmo ensaio: "[...], Jean-Jacques
Rousseau, a seu modo, ja havia orientado, no século XVIII, a biopsicologia nesse caminho (o da voz). [...]. A
linguagem perdeu, definitivamente, sua riqueza e seu timbre; a escrita suplantou a palavra, que se extinguiu.
A gramaticalidade que ordena e engessa expulsou, ainda, os restos de melodia. [...]. Rousseau ndo deixara de
opor o Norte mais consonantico e aspero ao meridional, mais vocalico ¢ musical: 'As linguagens do Sul (da
Europa) devem ter sido vivas, sonoras, acentuadas, eloquentes e muitas vezes obscurecidas por tanta energia;
as do Norte devem ter sido surdas, rudes, articuladas, monotonas, gritantes, claras pela forga das palavras
mais que em consequéncia de uma boa construcdo... ' E Rousseau vera, no italiano, restos do calor primitivo
e passional - certa idade do ouro -, enquanto o inglés e o alemédo transmitem, pelos seus sons, a atividade
industrial, o perigo, o combate. Assim, também, 'os ministros dos deuses anunciando os mistérios sagrados,
os sabios criando leis para os povos, os chefes arrastando multidoes devem falar arabe ou persa™. Frangois
Dagognet. O corpo. Rio de Janeiro: Forense, 2012, p. 25 e 26.

2. Roland Candé. Histéria universal da miisica. Volume 1. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 569.
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seja, perceber em que medida para o desenvolvimento dessa coeréncia organica foi necessario
implementar um tipo de trabalho, tanto no temperamento do espago quanto no pulso do tempo.
Assim, foi em conjunto que, um tipo de temperamento da escala dos instrumentos comecou a
permitir que se dividisse o espaco até se chegar ao de uma oitava em doze semitons afinados
de forma uniforme, e um tipo de pulso fixo do metronomo consentia que o tempo ritmico
tendesse a uma medida de base fixa e constante. E importante ressaltar que tanto a uniformidade
espacial quanto a constancia temporal devem ser entendidas como uma tendéncia a que tende
o tonal. E o que caracteriza José¢ Miguel Wisnik sobre o pulso na musica tonal: “[...] o pulso
tende a permanecer constante nas subdivisdoes do compasso, como um suporte métrico do
campo melodico-harmdnico, enquanto a tonica, rebatida pela dominante, se desloca, transita e
sai do lugar, através das modulagdes”. 3

Para dar conta deste problema Pierre Boulez, em sua obra 4 muisica hoje 1, estabelece
uma defini¢do original tanto para a pulsagdo temporal quanto para o temperamento do espaco,
que em sua nomenclatura chama de tempo e espaco estriado: "A pulsacdo € para o tempo
estriado o que o temperamento ¢ para o espago estriado; assinalamos, para o espaco, que,
segundo o corte fixo ou varidvel, o espaco determinado seré regular ou irregular; mencionamos
igualmente que a pulsagio do tempo estriado sera regular ou irregular, mas sistematica"’*. Para
ele, a pulsagdo esta para o tempo do mesmo modo que o temperamento estd para o espaco € ¢
por isso que se pode falar de um espago-tempo estriado. Importante notar também com esta
definicdo que o estriamento do espago-tempo independe da sua regularidade ou irregularidade,
pois 0 que conta ¢ que o corte permanece determinado. Na musica tonal o espago € o tempo
sonoros recebem cortes totalmente determinaveis e passiveis de serem sistematizadas. De modo
algum, deve-se aqui evocar a classica distingdo entre o continuo ¢ o descontinuo, pois, na
musica, ndo hé oposicdo entre o corte e o continuo, ou seja, um s6 se define pelo outro. Em
Boulez, o "continuum" nunca se define por um trajeto percorrido no espago, por uma sucessao
ou soma de instantdneos. Todo corte ¢ inseparavel do movimento, de modo que ndo faz mais

qualquer sentido falar em corte imével ou em “instante pontual” 7°. Por toda parte, tanto no

3 José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma outra histéria das musicas. Sdo Paulo: Companhia das Letras,

p. 113.

4 Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 91.

75 Para Giséle Brelet: “O instante real, que nio é um instante pontual, mas o instante interiormente multiplo,
com virtualidades inesgotaveis que suspende a sua atualidade. E a vida espiritual, como a musica, ignora este
instante pontual que ndo ¢ sendo um instante espacializado. [...]. O espaco musical é um espaco dindmico;
este se exprime na série das alturas que oferece em sua pureza o dinamismo fundamental que sera a base
mesma do devir melddico e de toda musica baseada no devir melodico.” Gisele Brelet. Le temps musical:
essai d’'une esthétique nouvelle de la musique. Tome 1. Paris: Presses Universitaires de France, 1949, p. 105 ¢
107.
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espaco quanto no tempo sonoro, s6 ha varia¢des de velocidades, de grandezas e de proporg¢ao,
que em fun¢do do modo como o tempo ¢é pulsado e o espago estriado, recebem uma
comensurabilidade, um padrdo, uma divisibilidade e uma proporcionalidade de tipo racional.
Deste modo, quando o tempo ¢ pulsado cronologicamente ou o espago ¢ estriado, o continuo e
o descontinuo se conciliam a partir de cortes racionais conforme relacdes comensuraveis.
Neste espago-tempo pede-se que o todo da composicdo adquira uma representagdo ou um
angulo de audi¢do organico, onde o que importa € a associa¢ao ou a atragao entre os elementos.
Dai decorre toda a grandeza desta nomenclatura de Pierre Boulez, pois ela permite mostrar
como mesmo o tonalismo com toda a sua coeréncia ¢ inseparavel de uma variagdo e de um
dinamismo criador. Neste contexto, continuidade e descontinuidade nunca se opuseram em
musica, seja no modalismo’®, com seu padrio de circularidade mitica, seja no tonalismo, com
suas formas cadenciais e bindrias. Neste ultimo, mesmo que a sucessdo melodica esteja
repousada sobre a simultaneidade das relagdes harmoénicas que de algum modo a determina,
nao ha auséncia de movimento, pois essa harmonia dindmica une na melodia o que o espago
separa, do mesmo modo que ela (a harmonia) separa o que ele (o espago) une. Em fun¢ao da
harmonia, os graus que sdo considerados naturais no espago sdo alterados, a quinta, por
exemplo, passa a ser considerado o intervalo mais curto; enquanto que, a segunda, intervalo
mais curto no espaco, apresentara, harmonicamente, uma distancia extrema.

Contudo Pierre Boulez nao se contenta em mostrar a variacdo, mas em determinar sua
tipologia. Mesmo que um sistema possa ser definido por um padrdo, a todo o momento podem
surgir excegOes que variam em funcgdo do caso, e mesmo que de modo restrito e indireto, ele
pode receber "bolhas-de-tempo" 77 totalmente indeterminadas que s6 podem ser determinadas
de modo global. E que, para ele, mesmo que todo corte seja sempre movel, ele pode ser de dois
tipos: um corte em que a mobilidade pode ser determinada por um padrdo e outro em que ela
permanece indeterminada. Afirma o compositor:

Quanto mais o corte se tornar fino, tender para um ipsilon da percep¢do, mais tendera

para o continuo propriamente dito, sendo este um limite, ndo somente fisico, mas,
antes de mais nada, fisiologico. O espaco das frequéncias pode sofrer duas espécies

6 José Miguel Wisnik explica o modalismo nos seguintes termos: "O mundo modal é marcado pela diversidade
das suas escalas, [...]. Se a pentatdnica pode ser considerada um arquétipo entre elas, dotado de uma
consideravel universalidade, o seu uso, ja colorido pelas multiplicidades locais ¢ por uma enorme variagdo
paisagistica, se mistura com a multiversalidade fisionomica das mais diferentes gamas modais. (Essas
configuragdes sdo, [...], codificadas segundo usos rituais, remetendo a um sentido tradicional que deve, antes
de mais nada, permanecer igual”. José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma outra historia das musicas.
Sao Paulo: Companbhia das letras: 1989, p. 78.

7 Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 57.
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de cortes: uma, definida por um padrdo, renovar-se-a regularmente, a outra, ndo
precisa, nio determinada, mais exatamente, intervira livre e irregularmente. 7®

Deste modo, pode-se dizer que um corte organico ou fisiologico define um espago-
tempo estriado, enquanto que um corte inorganico faz com que surja no sistema bolhas de
indeterminagdo. Para Boulez, o real propdsito desta distingao € apresentar a dindmica entre um
espago-tempo estriado e outro tipo de espago-tempo que ele chamou de liso.

Era ai que eu queria chegar finalmente, a essa defini¢do de opera¢des que constituem
o tempo liso e o tempo estriado: no tempo liso, ocupa-se o tempo sem conta-lo; no
tempo estriado, se conta o tempo para ocupa-lo. Essas duas relagdes me parecem

primordiais na avaliagdo teérica e pratica das estruturas temporais; sdo as leis
fundamentais do tempo em musica. ”°

Entdo, pode-se notar que a diferenca entre o liso € o estriado ndo ¢ uma questdo de
regularidade ou de irregularidade, mas de contar e ocupar, um "indice de ocupagio" ¥°. Para
ele, no estriado, mede-se para ocupar, enquanto que no liso ocupa-se sem contar. Nesta
ocupacao de um espago-tempo liso, tudo muda de figura, pois ndo se levara mais em
consideragdo a atracao entre os cortes, mas, ao contrario, o seu intersticio € o seu vazio. Para
este novo angulo de audi¢do, o que deve ser levado em conta nao € a associagdo ou a atragao
entre os cortes sonoros, mas o seu intersticio, o vazio, o meio entre eles. Esta nomenclatura
bouleziana contribui para o debate em musica sobre a confusdo do metro com o ritmo. Sendo o
primeiro relacionado ao espaco-tempo estriado, enquanto o ritmo ocupa um espago-tempo liso.
O ritmo, assim destacado do metro®!, exprime o desigual, a diferenca, a heterogeneidade. Aqui,
diferentemente do anterior, o continuo e o descontinuo se conciliam a partir de cortes irracionais

segundo relagdes de tempo ndo cronologicas®?, ndo pulsadas ou amorfas. A questio é que
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Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 84.

Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 94.

Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 88.

Gaston Bachelard mostra como o metrénomo ¢ um instrumento grosseiro ¢ insuficiente para abarcar toda a
riqueza da musica. O ritmo, principalmente na musica moderna, na medida em que, este assume uma
importancia secundaria na composi¢do musical. Dira Bachelard: "[...] o0 metronomo ¢ um instrumento
grosseiro. E a lupa para contar os fios da trama, ndo o bastidor do teceldo, que ndo descreve bem nem mesmo
o tecido temporal". Gaston Bachelard. 4 dialética da duragdo.Sao Paulo: Editora Atica, 1994, p- 109. Como
ja foi dito, o problema ndo ¢ o da oposi¢@o entre uma musica moderna de um tempo ndo-pulsado e uma
musica classica bastante pulsada, mas antes o da concepg@o que pde na base do ritmo um tempo abstrato e
espacializado atuando como um principio de inteligibilidade para a misica. Somente no espirito de um
transcritor, pessoa com a responsabilidade de escrever e metrificar as musicas, ¢ que se encontra esta métrica
absoluta. A metrificagdo musical é o que submete o ritmo musical a uma métrica. Esta ndo ¢ uma operagdo
natural como mostra o exemplo de Bachelard com relagdo a técnica da fuga: "O que prova [...] que essa
espacializagdo da frase musical ndo é coisa natural; ¢ o carater irreversivel que o transcurso temporal da
musica parece apresentar: por exemplo, na fuga, quanto mais o ouvinte aceita a inversdo do tema, a
retrogressdo, o movimento 'em caranguejo' parece coisa artificial, escolar, perceptivel apenas na leitura."
Gaston Bachelard. 4 dialética da duragéo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p- 109.

82 Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 87 e 88.
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existem na verdade dois modos de intera¢do entre o continuo e o descontinuo que variam de
acordo com o todo da composicao e o tipo de corte nele considerado.

Mas, esta distingdo extrapola a simples oposicdo e s6 ganha seu real valor se
compreendida a partir de uma perpétua comunicagdo. Do tempo-espago estriado podem
destacar-se alisamentos, de modo que os cortes passam para a indeterminagdo, ou seja, suas
medidas sdo substituidas por “distancias e vizinhangas indecomponiveis.” 8 O comentario de
Gilles Deleuze em conjunto com Félix Guattari, em que extraem as consequéncias politicas
desta defini¢do ¢ primoroso para entender esse dindmismo presente na nomenclatura de Pierre

Boulez:

A preocupagdo de Boulez é a comunicacdo entre dois tipos de espago, suas
alternancias e superposicdes: como 'um espago liso fortemente dirigido tendera a se
confundir com um espago estriado', como 'um espago estriado, em que a distribuicdo
estatistica das alturas utilizadas de fato se da por igual, tendera a se confundir com um
espago liso'; como a oitava pode ser substituida por 'escalas ndo oitavantes',
reproduzindo-se segundo um principio de espiral; como a 'textura' pode ser trabalhada
de modo a perder seus valores fixos e homogéneos para tornar-se um suporte de
deslizamentos no tempo, de deslocamentos nos intervalos, [...]. 3

Para Deleuze e Guattari, Boulez com sua defini¢do torna perceptivel ndo somente a
diferenga, mas também todo tipo de comunicagao entre o espaco-tempo liso e o espaco-tempo
estriado. Essa complexidade ¢ de extrema importancia para este estudo como um todo, pois
leva a perceber como uma musica ¢ constantemente estriada pela determinagao de forcas que
nela se exercem; mas também como podem se desenvolver outras forgas capazes de tanto liberar
um alisamento quanto esconder novos estriamentos. Neste sentido, na musica em geral, o liso
e o estriado estdo em frequente comunicacdo: na musica classica, ha uma maior tendéncia em
se trabalhar com um espaco-tempo estriado deixando o outro em segundo plano, enquanto que
na musica moderna isso se inverte na medida em que um espago-tempo liso emerge e alcanga
a superficie ou o primeiro plano da composi¢ao. Sendo assim, mais uma vez vale frisar, ndo se
trata de uma superioridade de uma musica em relagdo a outra, mas modos diferentes de trabalhar
o material sonoro. Mas, por hora, este esclarecimento ja ¢ o suficiente para compreender a
dinamica musical entre um espago-tempo estriado € um espaco-tempo liso.

Voltando ao Prélude, nele ja se ouve desde a primeira frase a emergéncia para a
superficie de um tempo-espago liso. Por exemplo, nesta musica, por conta dos cortes sem

qualquer determinagdo racionalizavel, os andamentos variam de modo andémalo com uma

8 Gilles Deleuze. Ocupar sem contar: Boulez, Proust e o tempo. In: Dois regimes de loucos: textos e

entrevistas (1975-1995). Sdo Paulo: Editora 34, 2016, p.313. )
Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille Plateaux: Capitalisme et schizophrénie 2. Paris: Les Editions de
Minuit, 1980, p. 597.
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imprevisivel e aberrante oscilagio ritmica. Com essa peculiar oscilagdo, o ritmo® que
tradicionalmente tinha um papel coadjuvante na composi¢do alcanga o primeiro plano, atuando
diretamente como uma trama de interferéncias nas relagdes tradicionais entre o plano vertical
harménico e a linha horizontal melédica. E nesse contexto de interferéncia ritmica e de
desequilibrio nas relagde entre harmonia e melodia, que o fauno convida o ouvinte a entrar em
uma nova paisagem sonora. Nova paisagem composta por relagdes totalmente inusitadas, pois
nao estdo presas ao campo tonal. Para Paul Griffiths: “Suavemente, ele se liberta das raizes da
tonalidade diatonica (maior-menor), o que ndo significa que seja atonal, mas apenas que as
velhas relagdes harmonicas ja ndo tem carater imperativo”.%¢ Entdo, para Griffiths fica claro
que a novidade e a originalidade da atmosfera musical de Claude Debussy que tem sua razao
de ser na sua independéncia frente aos antigos imperativos da sintaxe tonal.

Assim, ¢ no modo como conquista essa independéncia que a obra de Claude Debussy
deve ser avaliada. Aqui, ndo ha qualquer resquicio de romantismo ou de “wagnerianismo” como
muitos querem ver. Debussy apresenta problemas por sua propria conta e risco. Com relacao a
Wagner, explica o musico: “Era preciso entdo procurar depois de Wagner ¢ ndo segundo
Wagner” ¥, Aqui, o termo depois sugere que sua procura é singular, alias, todo musico tem sua
busca criativa. Neste ponto, o caso do cromatismo®® em musica é bastante elucidativo, pois a
partir dele consegue-se elucidar esta diferencga entre os musicos. Como sugere Pierre Boulez,
em Wagner, o cromatismo, por conta da ideia de uma melodia infinita, dissolve a tonalidade,
pois em certa medida o coloca em xeque. Ele chama esse procedimento wagneriano de
“cromatismo abundante” %°. Mas, somente com Debussy, principalmente a partir do Prélude,

90

evidencia-se o emprego de “relacdes cromaticas ampliadas” °°, agora sim, fugindo

integralmente dos quadros da tonalidade classica. Deste modo, pode-se concluir que este

85 Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 309. Paul Griffiths. 4

musica moderna: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed,
1998, p. 9.

Paul Griffiths. 4 miusica moderna: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed, 1998, p. 7.

Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p.
60.

Segundo Pierre Boulez: "Esta palavra ¢ derivada do grego chromos, cor; ela se aplicava a uma das trés
classificacdes das escalas gregas. Para os gregos, as modificacdes cromaticas eram consideradas como
efeitos puramente expressivos que alteravam a colora¢do do modo. Hoje em dia o cromatismo é o emprego
dos semitons no interior das notas de uma escala diatonica. Podem-se distinguir notas de passagem
cromaticas que ndo modificam a tonalidade principal, e notas cromaticas modulantes que servem para se
efetuarem modulagGes para outros tons além do tom principal, desde os tons vizinhos até os mais afastados.
Se todos os sons intermediarios cromaticos sao introduzidos numa escala diatonica, obtém-se a chamada
escala cromatica, fora de qualquer tonalidade (ela compreende os doze semitons do interior da oitava)."
Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 257.

Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 258.

Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 259.
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procedimento ¢ original e independente, sem qualquer possibilidade de ser explicado por um
modelo pré-existente.

Outro ponto importante € o fato de Claude Debussy ndo tem a intengao de substituir um
sistema por outro, pois sua obra ndo pode ser transformada em um modelo com pretensdes
universais. Alids, ndo hd musico que tenha tal proposito. Toda tentativa de transformar sua
musica em uma escola ¢ desautorizado pelo proprio: "Certas pessoas querem antes de tudo
conformar-se as regras; ja eu s6 quero transmitir aquilo que ougo. Nao existe escola Debussy.
Nio tenho discipulos".’’ Deste modo, fica claro a impossibilidade de, sob o nome de
modernismo, tomar sua obra como um novo sistema fixo com pretensdes de generalidade. A
questao aqui, ndo consiste em facilmente levantar bandeiras contra o tonalismo a partir de outro
“ismo”, mas sim coloca-lo em processo de dissolu¢do para encontrar novas possibilidades
sonoras. Tal dissolucdo pode ser exemplificada no Prélude, a partir do modo pelo qual o “tema”
inicial da flauta do fauno ¢ trabalhado, se ¢ que ainda se pode chamar de tema. Assim, diferente
de como deve funcionar uma narrativa no tonalismo, em que de inicio temos um tema bem
definido, para ai sim depois desenvolvé-lo de um modo organico, Debussy, com uma grande
liberdade, apresenta somente oscilagdes, hesitacdes e digressdes para a frase inicial, que
permanecem dispersa e fragmentada, em toda a obra. Essa dispersdo e fragmentacdo rompem
radicalmente com os encadeamentos ortodoxos e canonicos do sistema tonal, liberando um
novo angulo de audigdo, ou seja, um novo modo de ouvir. E nitido o carater experimental dessa
obra como afirma Roland Candé: “Debussy foge das formas preconcebidas, detesta as
estruturas aparentes; [...] ¢ um experimentador sempre insatisfeito”.”?> Essa experimenta¢do ¢é
tdo radical que Paul Griffiths chega a falar de improviso: "O efeito é antes de improvisagio".”
De todo modo, nota-se como a sintaxe e as formas cléssicas, que para serem reconhecidas
exigiam certo espago-tempo estriado, entram em desequilibrio. Assim, fica clara a novidade
desta musica que produz uma sintaxe em devir a partir de um espago-tempo liso, dissolvendo

assim o principio tonal e as formas tradicionais arraigados em um determinado modo de ouvir.

1 Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989,

p.268.

Roland Candé. Historia universal da musica. Volume 2. Sao Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 207.

Paul Griffiths. A musica moderna: uma historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed, 1998, p. 9. Rogério Costa em seu livro Muisica errante define bem o que seria a
improvisacdo: "A livre improvisagao também pode ser pensada enquanto uma pragmatica musical aberta a
variagdo infinita em que os sistemas e as linguagens deixam de impor suas gramaticas abstratas e se rendem a
um fazer fecundo, a um fempo em estado puro, ndo causal, ndo hierarquizado, ndo linear. Através da livre
improvisacao seria possivel alcangar 'essa lingua neutra, secreta, sem constantes, toda em discurso indireto,
onde o sintetizador e o instrumento falam tanto quanto a voz, e a voz toca tanto quanto um instrumento'."
Rogério Costa. Musica errante: o jogo da improvisagdo livre. Sao Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2016, p. 2.
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1.1.4 Realidade e mudanca

A atitude de Claude Debussy em conceber uma musica sem recorrer as formas cléssicas
pré-estabelecidas ditadas por um sistema com pretensodes de se tornar molde para o nosso modo
de ouvir ¢ o que faz ressonancia direta ou eco com a filosofia de Henri Bergson. Afinal, como
Debussy descentraliza a tonalidade com sua pretensdo de se tornar regra para todas as
composi¢des musicais, Bergson também descentraliza nosso modo representativo e formalista
de conceitualizar e analisar com sua pretensdo de se tornar método para toda filosofia. Em
ambos, tem-se a desvalorizagdo do formal em detrimento do devir e a recusa em utilizar um
discurso tradicional pré-determinado em prol da criagcdo de novos problemas sonoros e
conceituais. Neles, a realidade ¢ devir e ndo pode ser reduzida a uma forma fixa e acabada. E o
leitmotiv de Henri Bergson em A Evolugdo Criadora: “O que ¢ real ¢ a mudanga continua de
forma: a forma ndo é mais que um instantdneo tomado de uma transi¢do” **. Aqui, torna-se
impossivel aplicar a eles 0 modelo do intelectual ou do artista que fala em nome dos valores
eternos, tais como a verdade ou a beleza, e quando se tenta tal aplicagdo o efeito s6 pode ser
decepcionante. Gilles Deleuze aponta a reacdo de Julien Benda a Henri Bergson por tentar
pensar a realidade em devir: "[...] ser traidor da sua propria classe, a classe dos clérigos, ao
tentar pensar o movimento"®>. Em vdrios criticos encontra-se uma reagdo semelhante 4 musica
Claude Debussy, pois o ouviam a partir de critérios pré-estabelecidos pautados em um modelo
classico de fazer musica. Agora, deve-se entender o que significa para Bergson “tentar pensar
0 movimento”.

Em sua filosofia, Henri Bergson propde pensar a realidade como duracgdo, ou seja,
pensar a realidade ndo mais a partir do aspecto da eternidade, mas sub specie durationis.’®
Para ele, tal proposta implica necessariamente um distanciamento do pensamento ordinério
submetido ao que poderiamos chamar de "dogma" estabilizador da inteligéncia. Este dogma da
inteligéncia diz que pensar a realidade ¢ “esterilizar” toda mobilidade fluente em prol de
ligacdes artificiais entre estados fixos. Ele tenta recompor ou representar toda a experiéncia,
seja interna (subjetiva) ou externa (objetiva), a partir de unidades imoveis e eternas. Deste
modo, a proposta bergsoniana esta orientada a evidenciar o aspecto movel e dinamico da

realidade em contraste com o nosso modo ordindrio de pensar que, aparentado com o do

% Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 302.
% Gilles Deleuze. Conversagoes. Rio de Janeiro: Editgra 34,1992, p. 151.
% Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 170.
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mecanicismo cientifico’’, privilegia da realidade seu aspecto imdvel e estatico. A filosofia de
Bergson, entdo, se propde a pensar a realidade a partir do aspecto da duragdo, em que nao se
privilegia o “estado” fixo como substancial e original que possui; consequentemente, a
mudanca como seu acidente e derivacdo. Ao contrario, ¢ a propria mudanca que ganha o
estatuto de substancia. Contudo, este modo de pensar € tdo intenso que contagia até a sua propria
filosofia ao ponto de ndo se poder falar que ela tenha um estado inicial ou um principio pontual.
E uma filosofia sem qualquer mediagdo ou meio termo, em que seu método sé pode ser o de
um "ato simples" assim como todo o movimento. E a partir desta auséncia de um comego que
Vladimir Jankélévitch pdde relacionar a filosofia de Bergson com as musicas de Claude

Debussy:

Em Bergson a filosofia comega imediatamente a filosofar, sem prolegdémenos, sem
gnoseologia nem metodologia, sem um cénone prévio, sem propedéutica: pois as
preliminares sdo ja a filosofia; [...]. A filosofia ndo ¢ uma disciplina inicial: ela é toda
iniciacdo! Aprendemos a fazer fazendo, a andar andando, a tocar a harpa tocando!
Igualmente um Prélude de Debussy ndo tem prelidio porque ele é propriamente todo
Prélude [...]. Nos insistimos sobre a imediaticidade debussista, sobre o desdém de
Claude Debussy em relagdo a todo meio termo: os preambulos, as preliminares de
preliminares, o preludio do preludio sdo vdos protocolos, circunléquios que
complicam e retardam o movimento simples e direto da alma e impedem a musica de
ir direto ao fato.”®

A forga desse modo de pensar sem um ponto fixo inicial estd em uma concepgao
bastante original da mudanca que tanto Bergson quanto Debussy se dedicam a perseguir
incansavelmente em suas criacdes. Uma mudanga que se adquire independente de qualquer
movel, ou seja, ela ndo pode mais ser concebida como o resultado de uma transformacao, como
a passagem de um estado a outro, mas antes como o proprio processo de transformagao no qual

os termos se modificam. Comenta Bergson sua proposta na obra O pensamento e o movente:

Como, entretanto, ndo ver que a esséncia da duracdo esta em fluir, ¢ que com o estavel
acoplado ao estavel ndo se fara jamais que algo dure? O real ndo sdo os “estados”,
simples instantaneos tomados por nds, ainda uma vez, ao longo da mudanga; ¢, ao
contrario, o fluxo, é a continuidade de transigdo, é a mudanca ela mesma. Esta
mudanga ¢ invisivel, e mesmo substancial. Se nossa inteligéncia se obstina em té-la
por inconsistente, a ajuntar-lhe ndo sei que suporte, ¢ porque a substituimos por uma
série de estados justapostos; mas esta multiplicidade ¢ artificial, e artificial também a

7 Todo mecanicismo reduz a realidade a seu aspecto espacializado, na medida em que utiliza uma concepgio

de tempo indireta (espacializada) concebendo o real como pré-determinado no presente. Na duracdo ¢ a
criatividade, o novo, que aparece em toda a realidade. Segundo Bergson: “Restituamos ao movimento sua
mobilidade, a mudanga sua fluidez, ao tempo sua durag@o. [...]. A metafisica tornar-se-a entdo a propria
experiéncia. A duracdo revelar-se-a criagdo continua, ininterrupto jorro de novidade”. Henri Bergson. La
pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 20.

% Vladimir Jankélévitch. Debussy et le Mystére de l'instant. Paris: Plon, 1976, p. 286 ¢ 287. Foi Gilles Deleuze
quem soube apontar o real sentido do método da intui¢do: "Mas ha muito sentido dizer primeiro e segundo. A
intuigdo € certamente segunda em relagdo a duracdo ou a memoria. Porém, embora tais no¢des designem por
si mesmas realidades e experiéncias vividas, elas ndo nos dio ainda qualquer meio de conhecé-las (com uma
precisao analoga a da ciéncia)". Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 7 ¢ 8.



51

unidade que ai restabelecemos. O que ha é um progresso ininterrupto de mudanga —
uma mudanca sempre aderente a si mesma numa duragio que se alonga sem fim. *°

Neste sentido, estd na esséncia da duragdo um fluir ininterrupto ou uma linha em
mudanga continua que ndo pode ser confundida com uma mera justaposicdo de estados ou
pontos!'® quaisquer, ou seja, por uma aglomeragdo ou uma superposicdo artificial.

Neste ponto, faz-se necessario apresentar o problema a ser seguido até o final da
primeira parte deste estudo. A questdo se torna complexa quando se leva em conta que na
musica de Debussy, tal como foi apresentada, ndo hd um fluxo sonoro calmo com um ritmo
continuo que daria sustentacdo a uma melodia que desde o inicio seguiria organicamente seu
desenvolvimento até o desfecho da obra. Ao contrario, o que chama a aten¢ao nessa musica sao
movimentos aberrantes de uma ideia melddica vaga, hesitante e dispersa. Isso também
decorrente de um novo modo de pensar a orquestracdo, que ndo toma por principio meramente
acompanhar o desenvolvimento tematico, mas disseminar interferéncias de intengdes sonoras
esparsas e fragmentadas ao ponto de alguns poderem falar em auséncia total de continuidade e
de melodia. Sabe-se 0 quanto ¢ comum relacionar a filosofia de Bergson com a musica de
Debussy, mas no contexto da questdo da continuidade e da descontinuidade, em muitos
comentadores, a relagdo ¢ inviabilizada. Theodor W. Adorno, por exemplo, chegou a cunhar a
expressdo “bergsonismo musical” para expressar o temps durée, que para ele representa uma
certa organicidade musical ligada & memoria e ao vivido da consciéncia. O bergsonismo
musical, entdo, comeca na musica ocidental com a polifonia e o tonalismo e tem seu fim com
Claude Debussy seguido por Igor Stravinski ao optarem por um temps espace contra um temps
durée. Segundo Adorno:

Stravinsky continuou diretamente a concepgao espacial plana da musica de Debussy;
e sua técnica de complexos ¢ até a qualidade dos modelos ¢ debussyana. A inovagéo
apoia-se precisamente no fato de que os fios que ligam os complexos ficam cortados
e os residuos do procedimento dindmico diferencial ficam demolidos. Os complexos

parciais vém opor-se reciprocamente no espago. Valem-se do temps espace contra o
temps durée."'"!

Deste modo, segundo o autor, a musica de Debussy expressa uma espacializagcdo
ocasionada por uma atomizacdo do corte melddico que muitos chegam a falar em auséncia de
melodia. Adorno esclarece: "Antes ja da Primeira Guerra Mundial, o publico se lamentava de

que os compositores ndo tinham 'melodia’. [...]. Na ultima fase de Debussy as melodias estao,

9 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 19.

100 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 310. Ver também as anélises de
Alexandre Koyré sobre a interpretagdo bergsoniana dos paradoxos de Zendo. Cf. Alexandre Koyré. Estudos
de historia do pensamento cientifico. Rio de Janeiro: Forense Universitaria, 2011.

101 Theodor W. Adorno. Filosofia da nova miisica. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1974, p. 148.
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como num laboratorio, reduzidas a modelos de combinagdes sonoras elementares." 2 A
radicalidade deste processo iniciado com Debussy e seguido por Stravinski ¢ evidenciado
quando Adorno afirma que esses musicos anulam "o conceito de melodia em favor de
arquétipos melodicos."!

A relagao Bergson-Debussy também ¢ inviabilizada por Vladimir Jankélévitch. Apesar
de em varios momentos de sua extensa bibliografia sobre o assunto apresentar varios pontos de
contato entre o filésofo e o musico, ele nega que a continuidade exigida pela duragdo
bergsoniana possa ter qualquer ressondncia com a organizagdo melddica fragmentéria e
hesitante da musica de Debussy. Especificamente em Debussy et le Mysteére de l'instant e em A
musica e o inefavel, Jankélévitch vai afirmar que a obra de Debussy nao ¢
bergsoniana'**apontando para a musica de Gabriel Fauré como a sendo a verdadeira musica da
duragdo. Segundo Jankélévitch:

O fluxo heraclitiano das dguas correntes nao foi para Bergson uma espécie de imagem
sensivel do tempo vivido? Neste sentido, a continuidade, em Fauré, esta mais proxima
de Bergson que a descontinuidade em Debussy, as treze Barcarolas sao mais

'bergsonianas' que La Mer ¢ a barcarola das aguas-vivas mais bergsoniana que as
aguas estanques do impressionismo. '%

Deste modo, para o autor, Bergson ao tomar o fluxo de Heréclito!%

COmMo uma imagem
sensivel da duragao, torna-a inconciliavel com as dguas “estantes” do impressionismo presente
na musica de Claude Debussy.

Ora, ¢ exatamente esses cortes descontinuos presente na musica de Debussy, ou seja,
sua novidade no campo ritmico e timbristico, que este estudo gostaria de relacionar com a
duragdo bergsoniana. Tal propdsito segue em consondncia com o proprio Henri Bergson que

em uma entrevista responde que a obra de Claude Debussy “¢ uma musica da duragio” '*’.

192 Theodor W. Adorno. Filosofia da nova miisica. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1974, p. 118.

193 Theodor W. Adorno. Filosofia da nova miisica. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1974, p. 119.

104 Segundo Vladimir Jankélévitch: “[...] ndo é Debussy que é bergsoniano, como se cré ordinariamente, mas sim
Gabriel Fauré, o musico do devir continuo e do legato...”. Vladimir Jankélévitch. Debussy et le Mystere de
l'instant. Paris: Plon, 1976, p. 36.

105 V1adimir Jankélévitch. 4 musica e o inefével. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 142.

106 Sobre este ponto & importante ter em mente duas passagens do comentario de Bergson a Heraclito: "A
verdade é que Heraclito foi marcado pelo fluxo universal das coisas, essa mudancga perpétua que, hoje,
marcou tdo profundamente os partidarios da doutrina da evolucdo. Guiado por essa ideia, concluiu que essa
mudanca universal talvez fosse mais que uma simples realidade das coisas, que talvez fosse mais importante,
o fundo, a prépria existéncia das coisas; [...]". Henri Bergson. Cursos sobre a filosofia grega. Séo Paulo:
Martins Fontes, 2005, p. 200. E também: "Mas a originalidade do sistema consiste na importancia atribuida
aquilo que, até entdo, tinha sido apenas acessorio: ideia de mudanca, de transformagdo universal." Henri
Bergson. Cursos sobre a filosofia grega. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 202.

107 Nas Mélanges em uma entrevista encontramos uma referéncia direta a obra de Claude Debussy: “Também
relato como a musica de M. Debussy e de sua escola ¢ uma musica da ‘durée’ pelo emprego da melodia
continua que acompanha e exprime a corrente Unica e ininterrupta da emogao dramatica. Eu tenho alids uma
predilecdo instintiva pela obra de M. Debussy”. Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de
France, 1972, p. 844.
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Assim como também Gilles Deleuze, em conjunto com Félix Guattari, em sua obra Mil Platés
- Capitalismo e esquizofrenia, afirma categoricamente que o proposito de Debussy ¢ o de
“tornar a Duragdo sonora”!%. O problema que est4 no fundo da desautorizagio de Jankélévitch
e de muitos outros é: como relacionar o fluir ininterrupto de uma continuidade em Bergson com
os ritmos irregulares e descontinuos de uma melodia hesitante e dispersa como a que ouvimos
no Prélude de Debussy? Como resolver este impasse? Resolvé-lo ndo ¢ uma tarefa simples,
pois impossivel dar uma resposta satisfatoria sem que se tenha dado a ateng¢do necessaria ao
tema tdo complexo quanto o da duragdo. Mas, antes de pontuar a questdo da duragdo
propriamente dita, faz-se necessario uma digressao sobre o tema da intui¢do bergsoniana para
que se possa entender as reais implicagdes do modo singular de como Bergson pensa o seu
conceito de duragdo, como também entender em que sentido a musica exige um ampliamento

da percepcao até os limites do universo tal como pensa Pierre Boulez.
1.2 A intuicdo: o Elargissement da percepc¢io

1.2.1 Intuicdo e inteligéncia

O motivo de se investigar primeiramente o tema da intuicdo, apesar de Henri Bergson
parecer sugerir uma anterioridade cronoldgica ao tema duracgao, foi uma necessidade intrinseca
ao desenvolvimento deste estudo: afastar toda interpretacdo que insiste em entender a intui¢ao
bergsoniana a partir de certo irracionalismo!®. E por isso, ndo sera o proposito aqui apresentar

110

de modo exaustivo as regras da intuicdo enquanto método' °, apenas sera feito uma pequena

108 Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille plateaux: Capitalisme et schizophrénie 2. Paris: Les Editions de

Minuit, 1980. p. 423.

Segundo Camille Riquier foi “ao redor da intuigdo que se cristalizaram as acusag¢des de irracionalismo”.
Camille Riquier. Archéologie de Bergson: temps et métaphysique. Paris: PUF, 2009, p. 131.

Para uma exposicao detalhada das regras do método da intuigdo, indicamos a leitura do primeiro capitulo
intitulado A4 intuicdo como método (As cinco regras do método) do livro Bergsonismo de Gilles Deleuze.
Deleuze expde detalhadamente o método dividindo-o em cinco regras, ou trés principais, em que a primeira e
a segunda apresentam cada uma respectivamente uma complementar, sdo elas: “Primeira Regra: aplicar a
prova do verdadeiro e do falso aos proprios problemas, denunciar os falsos problemas, reconciliar verdade e
cria¢do no nivel dos problemas.” Regra complementar da primeira: “Os falsos problemas sdo de dois tipos:
‘problemas inexistentes’, que assim se definem porque seus proprios termos implicam uma confusdo entre o
‘mais’ ¢ 0 ‘menos’; ‘problemas mal colocados’, que assim se definem porque seus termos representam mistos
mal analisados”. “Segunda Regra: Lutar contra a ilusdo, reencontrar as verdadeiras diferengas de natureza ou
as articulagdes do real”. Regra complementar da segunda: “o real ndo é somente o que se divide segundo
articulagdes naturais ou diferengas de natureza, mas também o que se reune segundo vias que convergem
para um mesmo ponto ideal ou virtual”. “Terceira Regra: Colocar os problemas e resolvé-los mais em fungéo
do tempo do que do espago”. Conclui Deleuze: "Trata-se de um método essencialmente problematizante
(critica de falsos problemas e invengdo de verdadeiros), diferenciante (corte e intersecgdes) e temporalizante
(pensar em termos de duragdo)." Cf. Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, Capitulo I: 4
intui¢do como método.
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exposi¢ao de alguns temas diretamente relacionados ao objetivo de eliminar tal entendimento.
Esta concepgao equivocada tem como um de seus fundamentos a dissociagdo das propostas de
uma "doutrina bergsoniana da arte" ''! de sua proposta metafisica. Nesta filosofia, a dimensdo
artistica, como sera evidenciada, deve ser o ponto de destacamento, de distracao ou de esplendor
intensivo em que a intuicdo ou a percepgao sensivel passa de sua fun¢do meramente psicoldgica
para uma funcdo metafisica. Ponto em que, seja para cada individualidade ou para a histéria da
humanidade, a arte, para além de todo gosto subjetivo, alcanca uma dimensao que corresponde
a experiéncia de toda a vida. Esse ¢ o sentido dessas palavras de Henri Bergson: "Quando a
musica chora, ¢ a humanidade, ¢ a natureza inteira que chora com ela. Para dizer a verdade, ela
ndo introduz estes sentimentos em nos; ela antes nos introduz neles, como transeuntes tomados
em uma danca." ''?> E necessario notar que essas palavras de Bergson sobre a arte portam um
sentido metafisico com toda precisdo que esta atividade exige, irredutivel a cldssica dicotomia
entre o sentimento estético confuso e a representacao intelectual distinta.

De um modo geral, os criticos que insistem em afirmar um certo irracionalismo'!® na
filosofia de Henri Bergson sdo os mesmos que entenderam mal ou apressadamente a relagao
entre a intui¢do e a inteligéncia, fazendo com que tal complexa relagio se reduza a uma simples
oposicdo entre tais faculdades.!'* Este mal entendido ¢ uma das razdes para que a experiéncia
em geral, e de modo mais especifico a musical, seja pensada como uma passividade, ou seja,

como uma espécie de fusio'!®

mistica com algo supratemporal. Assim, essa atribui¢d@o ndo s6
prejudica a real compreensdo do modo como Bergson trabalha seus exemplos musicais, que
serdo estudados na segunda parte deste estudo, como também demonstra a incompreensao do
que o filésofo entende por precisdo em seu método. Alids, o motivo pelo qual Bergson hesitou
em se apropriar do termo intui¢do e atribui-la a seu método filosofico, foi justamente o fato de

que em seu uso comum lhe ¢ atribuida o sentido de uma faculdade visionaria que nos leva a

11 Frédéric Worms. Le vocabulaire de Bergson. Paris: Ellipses Edition Marketing, 2000, p. 12.

112 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 36.

113 Bertrand Russell atribui a filosofia bergsoniana um anti-intelectualismo: "Um dos efeitos negativos de uma
filosofia anti-intelectual como a de Bergson ¢ que ela prospera gragas aos erros e as confusdes do intelecto.
Por conseguinte, ela tende a preferir os maus raciocinios aos bons, a declarar insolivel cada dificuldade
momentanea e a considerar cada erro idiota como revelador da ruina do intelecto e do triunfo da intuigdo.
Em suas obras, sdo muitas as alusdes a matematica e a ciéncia, e para um leitor desatento isso talvez parega
fortalecer enormemente sua filosofia". Bertrand Russell. Historia da filosofia ocidental. Terceiro volume.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015, p. 370 e 371.

14 E o caso da interpretacio de Gaston Bachelard: “As recentes objecdes de Bergson contra a clareza facil dos
métodos intelectuais ndo nos convenceram. Vemos as relagdes entre a intuigdo e a inteligéncia sob uma luz
mais complexa que a de uma simples oposi¢do”. Gaston Bachelard. 4 dialética da duragdo. Sao Paulo:
Editora Atica, 1994, p. 18.

115 Segundo Gisele Brelet: “Para Bergson, escutar a melodia, ¢ deixar-se embalar por ela, é abandonar-se ao
fluxo sonoro imediato, coincidir totalmente com o devir musical em uma espécie de éxtase e de fusdo
mistica”. Giséle Brelet. Le temps musical: essai d'une esthétique nouvelle de la musique. Volume I.Paris:
Presses Universitaires de France: 1949, p. 49 e 50.
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uma espécie de contato confuso, mediante a matéria para se ter acesso a algo fora e além do
tempo, ou seja, de modo impreciso. Afirma Bergson: “Muitos (Filésofos), por consequéncia,
falaram de uma faculdade supra-intelectual de intuicdo. Mas como acreditavam que a
inteligéncia operava no tempo, concluiram que ultrapassar a inteligéncia consistia em
abandonar o tempo”.!!¢ Dito isto, ndo se vé por qual razdo continuar afirmando que a intui¢io
implica um abandono temporal, quando na verdade ¢ o tempo que se busca. Seu método nao
abandona a temporalidade em dire¢do a eternidade, mas justamente busca ter a experiéncia
imediata do tempo.

Com esses apontamentos, deve-se concluir que o motivo pelo qual Henri Bergson
insistiu em conservar o nome intui¢ao para o seu método filosofico, ¢ justamente um extremo

rigor. Bergson ndo parou de denunciar a falta de “precisdo”!!”

nas filosofias anteriores: “o que
mais tem faltado a filosofia ¢ a precisdo. Os sistemas filosoficos ndo se ajustam a realidade em
que vivemos”.''® Assim, pode-se concluir que utilizar e conservar em sua obra o termo intui¢io
s6 pode ser porque ele porta um sentido "preciso", pois carrega sempre a ideia de um tipo de
acesso a “realidade” bem diferente daquele que recorre a mediagao feita por conceitos abstratos.
Muitos quiseram ver neste ponto a nega¢do da inteligéncia em fun¢do de uma irracional
intui¢do. Todavia, Bergson tinha total consciéncia de sua originalidade, pois sabia que outros
filésofos ja haviam se utilizado da palavra, mas infelizmente “opuseram mais ou menos a

intuicdo a inteligéncia”.!!” Entdo, faz-se necessario compreender o modo como Bergson articula

essas duas faculdades para que fique evidente ao leitor a sua originalidade.

1.2.2 Os propositos vitais da inteligéncia

Em A evolugdo criadora, Bergson mostra de um modo original em que sentido a
intuicdo ¢ uma faculdade distinta da faculdade intelectual. Nesta obra, para compreender
corretamente a articulagdo entre elas, o autor pretende estudar os propositos vitais que

determinam a inteligéncia. Neste ponto, ja se tem uma diferenca em relacdo as filosofias

116 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 34.

117 Também é relevante ressaltar que Bergson de modo algum pensa que esta precisio é fruto de uma aquisigao
natural e necessaria: "E um grande erro ver na precisio uma qualidade natural ou naturalmente adquirida, eu
quero dizer um grau de perfeigdo que a inteligéncia humana teria alcangado de qualquer maneira, seguindo
simplesmente as indica¢des da natureza. Uma analise atenta das faculdades intelectuais nos mostra que elas
sdo construidas, antes de tudo, para as tarefas correntes da vida; ou, para essas tarefas, sdo mais ou menos
satisfatorias. A precisdo ¢ uma invengdo. Como toda invengdo, surgiu em certo lugar, em certa data; e ela
poderia ndo ter surgido. Ela poderia jamais ter nascido no mundo se os gregos nao tivessem existido." Henri
Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 1369.

118 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p.13.

119 Bergson se refere principalmente as filosofias de Friedrich Wilhelm Joseph Von Schelling e Arthur
Schopenhauer. Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 33.
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anteriores, que se dedicavam apenas a vislumbrar as determina¢des epistemologicas da
faculdade intelectual. Assim, encontrar os seus propoésitos vitais quer dizer notar que a
inteligéncia na verdade estd "orientada" para resolver questdes ligadas a acdo. Segundo
Bergson, a faculdade intelectual ndo ¢ feita para dar acesso integral a realidade, pois ela tem
por funcdo somente esclarecer aquela parte do real, onde a acdo pode melhor se efetuar, a
matéria solida. Deste modo, para a inteligéncia, todo aspecto da realidade que ndo fosse
materialidade solida se manteria na penumbra do desconhecimento e inacessivel a esta
faculdade. Bergson nota nesta obra que a historia da evolug¢do da vida ¢ capaz de apontar as
falhas da epistemologia, mostrando como a inteligéncia foi produzida. Conclui: "O que equivale
a dizer que a teoria do conhecimento e a teoria da vida nos parecem inseparaveis uma da outra.
[...]. E preciso que essas duas investigagdes, [...], se encontrem e, por um processo circular, se
impulsionem uma a outra indefinidamente." 2 Consequentemente, o estudo da teoria da vida
aliada a teoria do conhecimento, torna possivel inserir essa faculdade em um progresso
ininterrupto, que remonta desde a série dos vertebrados mais simples até o homem. Tal estudo
em conjunto se justifica porque a principal dificuldade da epistemologia - sozinha em abranger
todo esse processo - ¢ que ela estd presa a crenca de que o principal proposito da faculdade
intelectual é representar corretamente alguma coisa, ou seja, o "saber" epistemologico encontra-
se preso a um preconceito antropomorfico e representacionista. Nas palavras de Bergson: "[...],
uma teoria do conhecimento que nao recoloque a inteligéncia na evolucao geral da vida ndo nos
ensinard nem como os quadros do conhecimento se constituiram, nem como podemos amplia-
los ou ultrapassa-los." '?! Por conta disso, o estudo desse processo evolutivo evidencia que na
verdade esta faculdade no homem tem primeiramente o intuito de resolver problemas mais
vitais e de adaptacdo ao meio, para s6 muito posteriormente dar conta dos "luxuosos"
problemas epistemoldgicos.

Nesta perspectiva, desde a sua origem, o homem dispde de menos instrumentos naturais
de defesa contra os perigos que o meio lhe apresenta, diferentemente dos demais animais, € em
funcdo disso ¢ a sua inteligéncia que tentara suprir esse déficit humano em rela¢do aos outros
animais. Contudo, ¢ importante salientar que, apesar dessa diferenca, tanto o instinto quanto a
inteligéncia possuem por func¢ao realizar uma adaptacdo cada vez mais precisa e complexa do
ser vivente as condi¢des adversas de existéncia. Para Henri Bergson: “Instinto e inteligéncia
representam, portanto duas solugdes divergentes, igualmente elegantes, de um inico € mesmo

problema”.!?? Entdo, torna-se claro, que a partir da funcdo de solucionar tais problemas de

120 Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. IX (Introduction)
121 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. IX (Introduction).
122 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 144.
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adaptacdo, nossa faculdade intelectual é apenas um anexo de nossa faculdade de agir, fato
ignorado de Aristoteles a Kant, da metafisica classica & teoria do conhecimento moderna. Para
Bergson, a condi¢do para se entender de modo rigoroso todo o contexto intelectual, ¢ se libertar
de todo orgulho e perceber que antes de homo sapiens o homem € homo faber. Assim, mesmo
orientada para a acdo, a inteligéncia ¢ diferente do instinto na medida em que compensa a
insuficiéncia dos instrumentos naturais pela invenc¢do de instrumentos artificiais. Conclui
Bergson sua tese original sobre a inteligéncia: “Definitivamente, considerada nisso que parece
ser seu propdsito original, ¢ a faculdade de fabricar objetos artificiais, em particular ferramentas
para fazer ferramentas, e variar indefinidamente a fabricacdo”.!”> Ou seja, esta fabricagdo
produzida pela inteligéncia tem por meta a matéria solida e at¢ mesmo quando utilizam
materiais organicos, estes sdo tratados como objetos inorganicos. Na introducdo de 4 evolugdo
criadora encontramos o resumo desta tese:
[...] a inteligéncia humana se sente em casa enquanto for deixada entre os objetos
inertes, mas especialmente entre os solidos, nos quais nossa acao encontra seu ponto
de apoio e nossa industria, seus instrumentos de trabalho, [...] que nossos conceitos
foram formados a imagem dos so6lidos, que nossa logica ¢ sobretudo a logica dos
solidos, e que, por isso mesmo, nossa inteligéncia triunfa na geometria, na qual se
revela o parentesco do pensamento légico com a matéria inerte ¢ na qual basta a
inteligéncia seguir seu movimento natural, apo6s o mais leve contato possivel com a

experiéncia, para ir de descoberta em descoberta com a certeza de que a experiéncia
segue logo atras dela e lThe dara invariavelmente razdo.'**

Deste modo, nossa inteligéncia se sente mais a vontade quando age principalmente

sobre 0 s6lido'?

, OU seja, sobre a matéria inerte. Mesmo nossa logica, que dirige as operagdes
intelectuais com seus conceitos entendidos como ideias gerais, apresenta tais conceitos com a
mesma estabilidade que os objetos materiais. Deste modo, sejam conceitos ou objetos, € a
imagem dos sélidos que ambos sdo produzidos por nossa inteligéncia, ou seja, como unidades
acabadas e bem delimitadas.

Para Henri Bergson, somente a partir deste desenvolvimento ¢ que se pode entender
melhor a origem da descontinuidade material, pelos limites definidos, e da tendéncia de atribuir
a ela uma maior realidade que ao fluxo da continuidade. Portanto, ¢ em fungao da predilecao

intelectual pelos s6lidos, com todo o seu acabamento e sua delimitacdo, que surge o habito de

representar a matéria como ‘“‘objetos exteriores a outros objetos”, como uma realidade

123 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 140.

124 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. V e VI (Introduction).

125 Explica Camille Riquier em sua obra Archéologie de Bergson: “Se a inteligéncia foi formada no caminho da
solidificag@o, ¢ segundo este solo, que constitui o espago para o conjunto de nossas faculdades, que nossa
logica e nossos conceitos vao ser reconduzidos para que lhe seja restituida, se assim podemos dizer, sua
marca registrada: de terem sido formados a imagem dos solidos. Camille Riquier. Archéologie de Bergson:
temps et métaphysique. Paris: PUF, 2009, p. 32.
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descontinua. E, em funcdo disso, ¢ sempre a descontinuidade que parece mais positiva e
portanto mais real, enquanto que a continuidade ¢ sempre negativa e recusada enquanto
realidade. Para Bergson: “A inteligéncia s se representa claramente o descontinuo”.'”* E na
descontinuidade propria ao espaco'?’ que ela se sente mais a vontade, enquanto que a
continuidade lhe soa sempre como negativa e algo a ser superado. Por conta disto, € que surge
a crenca de que quanto mais so6lido e inerte for o objeto mais perfeito ele €. Entdo, pode-se
entender agora o motivo porque a agdo sobre os objetos estd diretamente relacionada a sua
posi¢do no espago, como também a razdo pela qual quando um objeto estd em movimento
tende-se a espacializa-lo, e seu movimento traduzido em termos de um deslocamento a partir
de um ponto inicial onde comeca e o ponto final, onde acaba. Assim sendo, a inteligéncia, por
sua orientacdo de ordem pratica, toma o que ¢ movente por imobilidades justapostas ou
descontinuas. Para Henri Bergson: “Nossa inteligéncia s6 se representa claramente na
imobilidade”.'”® Logo, da realidade integral, a inteligéncia s6 retém instantaneos que ela em
seguida utiliza para recompor, agora artificialmente, o movimento. Como se com imagens
imoveis a inteligéncia montasse um filme a partir de um falso e artificial movimento. De onde
segue a afirmac¢do de Bergson que: “0 mecanismo de nosso conhecimento usual ¢ de natureza
cinematografica”.!?® Reafirmando que, quando o homem age na matéria inerte é no sentido de
uma montagem cinematografica. Deste modo, voltada para a a¢do sobre os solidos e, a partir
deles, reproduzindo o movimento artificialmente, compreendemos porque que a inteligéncia
possui uma grande dificuldade para pensar a duragdo em suas verdadeiras caracteristicas, pois
ou ndo compreende ou ignora a mobilidade e a continuidade da realidade. Ela s6 enxerga na
duragdo real o que tiver tradugdo para a linguagem do espaco e do inerte, em que os estados
podem ser de alguns modos justapostos, logo tomados em sua mensurabilidade,
descontinuidade e homogeneidade. Assim sendo, ignora todo aspecto de continuidade,

heterogeneidade e qualidade do real.

1.2.3 Intuicdo e realidade

Depois de enumerar as caracteristicas da inteligéncia, pode-se agora apresentar a

intui¢do propriamente dita. A intui¢do €, no contexto do bergsonismo, o ato pelo qual se reverte

126 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Presses Universitaires de France, 1957, p. 155.

127 Rigorosamente falando, deveria-se dizer espaco homogéneo, mas optou-se por manter apenas espago para nio
atrapalhar a fluidez da argumentag@o sem maiores digressdes. Os motivos do porque seria mais rigoroso
atrelar o termo homogéneo ao de espaco ficardo mais claros na segunda parte deste estudo.

128 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Presses Universitaires de France, 1957, p. 156.

129 Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Presses Universitaires de France, 1957, p. 305.
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a direcdo natural e utilitaria da inteligéncia para se pensar a duragdo. Ela ¢ um ato de
pensamento que ultrapassa o puro entendimento, ¢ uma ateng¢ao aprofundada que contorna o
raciocinio analitico, alcangando diretamente a realidade. Dito isto, fica claro que de maneira
nenhuma podemos explicar a intui¢do por meio de elementos envolvidos em uma analise. Henri
Bergson distingue, entdo, duas perspectivas diferentes: a da intuicao e a da anélise. Deste modo,
esta ultima ¢ uma operacao que relaciona um objeto a elementos ja conhecidos, ou seja, comuns
a este objeto e a outros. Ela exprime uma coisa em funcio disso que ela ndo €, pois € uma
representacdo tomada a partir de pontos de vista sucessivos com base nos quais se estabelecem
certas relacdes entre um objeto novo e objetos ja conhecidos, como em uma tradugdo simbdlica.
Dado um objeto em movimento, toda proposta analitica ¢ um colocar-se fora deste objeto que
se move percebendo-o segundo o ponto de vista em que se encontra e traduzindo-o segundo os
simbolos que se possui. Ja a intui¢do ¢ uma perspectiva bem distinta desta, Bergson expressa
esta distin¢ao do seguinte modo:
Chamamos aqui intui¢ao 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. Ao contrario, a andlise € a operacdo que reduz o objeto a elementos ja
conhecidos, isto é, comum a este objeto e a outros. Analisar consiste, pois, em
exprimir uma coisa em funcao do que nio € ela. Toda analise ¢, assim, uma tradugao,
um desenvolvimento em simbolos, uma representa¢do a partir de pontos de vista
sucessivos, em que notamos outros tantos contatos entre o objeto novo, que
estudamos, e outros, que cremos ja conhecer. Em seu desejo eternamente insatisfeito
de abarcar o objeto em torno do qual ela estd condenada a dar voltas, a analise

multiplica sem fim os pontos de vista para completar a representagdo sempre
incompleta. '3

Entdo, enquanto a andlise decompde sempre em fun¢do de elementos estaveis ja
conhecidos, a intui¢ao, ao contrario, se coloca imediatamente na mobilidade, na duracao, no
concreto da fluidez que lhe € propria. Estabilidade/dinamismo, ndo ativo/passivo, ¢ a real linha
de demarcacdo entre a analise e a intuigdo. A intuicdo, longe de toda passividade, ¢ um ato
simples, um esforco sempre renovado que permite descobrir isso que ha de tinico e inexprimivel
em um objeto, ato que nos coloca diretamente na dindmica propria e Unica de um objeto. Nas
palavras de Bergson: "Noés recomendamos certa maneira dificil de pensar. Prezamos acima de
tudo o esforco. Como alguns puderam se enganar? Nao diremos nada dos que queriam que
nossa 'intui¢do’ fosse instinto ou sentimento. Nenhuma linha do que escrevemos se presta a tal
interpretacdo." 13! Deste modo, a intui¢dio nio exprime uma passividade quase instintiva, como
muitos querem ver, sua simplicidade nao exclui uma pluralidade de acepg¢des, que por conta de

uma dindmica propria do objeto tem que ser sempre renovada. Neste ato, renuncia-se a toda

130 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 174 ¢ 175.
131 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 96.
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tradugdo que recorre a multiplos elementos ja conhecidos para possuir diretamente o original,
que por conta de sua dindmica singular ndo exclui uma multiplicidade dos atos intuitivos.'?

Neste ponto, ¢ importante destacar que no contexto da pura atividade intelectual fica-se
condenado a analisar e traduzir um objeto por meio de simbolos artificiais ja conhecidos, e deste
modo, a intui¢do como método filosofico, entdo, indica a necessidade de ir além da préopria
condi¢do humana. Dird Bergson: “Seria ir buscar a experiéncia em sua fonte, ou melhor, acima
dessa virada decisiva em que ela, infletindo-se no sentido de nossa utilidade, torna-se
propriamente experiéncia humana”.'**> No entanto, essa virada ndo consiste em ir na dire¢do de
conceitos gerais e abstratos, mas em buscar as articulagdes das quais as singularidades da
experiéncia real'** dependem. O que estd em jogo no bergsonismo ¢é sempre ultrapassar a
condi¢do humana para dar conta da experiéncia real em todas as suas articulagdes singulares.
Nas palavras do filosofo: "Mas a filosofia deveria ser um esforco para ultrapassar a condi¢ao
humana." '3° E ¢ para pensar essas articulagdes apropriadamente que Bergson vai propor, em
funcdo do contexto, movimentos distintos: alargamento, dilatacdo, estreitamento ou restri¢do.
Em sua coletanea O pensamento e o movente, ele mostra esse ultrapassamento da condigao
humana em varios dominios: na historia da filosofia (4 intuicdo filosofica), nas artes (4
percep¢do da mudanga) e nas ciéncias (Introdu¢do a metafisica). Mas, em fungdo do tema
principal deste estudo colocar-se-4 em foco o caso da arte. Tal como sugere Félicien Challaye
em seu comentario Bergson: “A arte pode nos fazer compreender isso que ¢ a intuicdo. H4 uma
intuicdo artistica como ha uma intuicdo filosofica”.'*® Entdo, como entender essa intui¢io no
caso da arte? Em A percep¢do da mudanca, é no contexto do "alargamento" '*7 da percepcio
que o caso da arte ¢ introduzido.

Mas antes, quanto ao tema da percepgdo, deve-se fazer um esclarecimento importante
para que nao haja equivocos interpretativos futuros. Ha certamente, na filosofia de Henri
Bergson uma preocupagdo com a percep¢do, mas ¢ uma focalizagdo que adquire um sentido

muito preciso e rigoroso. Assim, se Bergson teoriza a percepgao, ¢ somente na medida para que

132 Sobre este ponto, segundo Gilles Deleuze: "Bergson apresenta frequentemente a intuigdo como um ato

simples. Mas, segundo ele, a simplicidade ndo exclui uma multiplicidade qualitativa e virtual, dire¢cdes
diversas nas quais ela se atualiza. Neste sentido, a intui¢ao implica uma pluralidade de acepgdes, pontos de
vista multiplos irredutiveis". Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sao Paulo: Ed 34, 1999, p. 8.

133 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige - Presses
Universitaires de France, 1990, p. 205.

134 Gilles Deleuze em seu comentario vé nessa busca pelas articulagdes do real em vista de suas diferencas de
natureza a constituicdo de um empirismo superior. Segundo Gilles Deleuze a busca pelas articulagdes
constitui a segunda regra do método: "Lutar contra a ilusdo, reencontrar as verdadeiras diferengas de
natureza ou as articulagées do real". Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sao Paulo: Ed 34, 1999, p. 14.

135 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 208.

136 Félicien Challaye. Bergson. Paris: Librairie Mellottée, S/D, p. 232.

137 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 146.
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este termo seja compreendido em sua originalidade. E importante notar que tal proposta de
problematizar a percep¢ao ¢ uma atitude bastante diferente da efetuada pela tradicao filosofica,
tanto no contexto antigo quanto no moderno. Na antiguidade, ap6s a escola de Eléia'*® e com a
tradicdo que lhe d4 prosseguimento, estabelece-se a critica da ideia de transformagdo e tempo,
diz Bergson: “o mundo inteligivel estava situado fora ou acima disso que nds sentimos € que
nossa consciéncia enxerga: nossa faculdade de percepcao s6 nos mostram sombras projetadas
no tempo e no espaco pelas Ideias imutaveis e eternas” !*. Entdo, os dados dos sentidos sdo
sempre negados em funcdo de outro mundo situado fora da natureza sensivel. J& na
modernidade, onde ndo mais temos este mundo inteligivel, as esséncias tornam-se constitutivas
das coisas e nossa percep¢ao s6 nos daria delas aparéncias duvidosas. Podemos citar, por
exemplo, o caso de René Descartes que em sua Primeira Meditagdo colocava em diivida ou em
suspensao toda a percepc¢ao e os sentidos em geral para aprofundar-se cada vez mais na direcao
de um eu solipsista apartado do mundo como tunica fonte de certeza para o conhecimento. Para
Bergson, tanto os antigos quanto os modernos vao, de um modo ou de outro, negar a percep¢ao:

Mas todos, antigos e modernos, estdo de acordo em ver na filosofia uma substituigdo

do percepto pelo conceito. Todos falam da insuficiéncia dos nossos sentidos e de nossa

consciéncia, em detrimento das faculdades do espirito que ndo sdo mais perceptivas,
eu quero dizer das fungdes da abstracdo, da generalizacio e do raciocinio. '4°

Neste sentido, tanto a filosofia antiga quanto a moderna, estdo de acordo em substituir

141

0 percepto ' por um conceito abstrato fruto das fungdes generalizadoras do raciocinio. A

proposta bergsoniana se diferencia desse tipo de procedimento filoséfico por ndo eliminar o

138 O estudo que Bergson empreende sobre os paradoxos de Zendo de Eléia é de extrema importincia para se
compreender toda esta tematica. Pode-se citar como exemplo o modo como comenta paradoxo da flecha. O
argumento de Zendo pretende que a flecha, em seu voo, esteja imdvel, baseando-se em uma concepgao de
tempo composto por instantes. A flecha percorre uma trajetoria, ocupando, a cada instante, determinados
espagos: a forga do paradoxo estd na ideia de que uma coisa esta sempre em repouso quando ocupa um lugar
idéntico a si mesmo. Dai, segundo Zendo, segue-se que 0 movimento ¢ uma ilusdo dos sentidos, pois aceita-
lo seria uma contradi¢do, uma vez que repouso ¢ movimento sdo categorias claramente distintas. O
movimento seria uma construgdo — no caso, da visdo — que representa uma sintese dos sucessivos repousos,
nos dando essa especifica sensagdo. A dialética de Zendo, ilustrada pelos seus paradoxos, nos indica uma
cisdo entre logos e realidade, contra a percepgdo, que ¢ desvalorizada. Henri Bergson. L évolution créatrice.
Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 308 e 309.

Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 144.

Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 144.

Encontramos um desenvolvimento desse tema do percepto bergsoniano no contexto da arte na obra O que é
Filosofia? De Gilles Deleuze e Félix Guattari: “Pintamos, esculpimos, compomos, escrevemos sensagdes. As
sensacdes, como perceptos, ndo sdo percepcdes que remeteriam a um objeto (referéncia): se se assemelham a
algo, € uma semelhanga produzida por seus proprios meios, e o sorriso sobre a tela é somente feito de cores,
de tracos, de sombra e de luz. Se a semelhanga pode impregnar a obra de arte, é porque a sensagdo s6 remete
a seu material: ela é o percepto e o afecto do material mesmo, o sorriso de dleo, o gesto de terra cozida, o
¢élan de metal, acocorado da pedra romana e o elevado da pedra gética. (...). O objetivo da arte, com os meios
do material, ¢ arrancar o percepto das percepgdes do objeto e dos estados de um sujeito percipiente, (...).
Gilles Deleuze e Félix Guattari. O que ¢ a filosofia? Rio de Janeiro, Editora 34, 1992, p. 216 ¢ 217.
Falaremos a seguir do percepto bergsoniano, ou alargamento da percepgdo, no contexto da arte.
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aspecto qualitativo e fluido da realidade em detrimento de um tratamento conceitual
generalizante que seguiria o modelo de uma geometria dos sélidos. O que Bergson propde,
entdo, o que ¢ bem diferente, ¢ encontrar o percepto, isto €, as condi¢cdes da percep¢ao, mas nao
suas condigdes possiveis (como gostaria uma filosofia kantiana). Pois se fossem possiveis, o
que as impediriam de serem gerais e abstratas como sao os conceitos? Assim, o método
transcendental de Kant, ndo escapa a critica bergsoniana da analise. Segundo David Lapoujade:
"Nao se trata aqui de partir do fato em dire¢do as suas condicdes de possibilidade, a maneira de
Kant. Trata-se, de acordo com uma inspiracdo neo-leibniziana, de determinar os elementos
genéticos que explicam tal fato especifico no interior da experiéncia imediata." '**> Deste modo,
as tais condi¢des de que fala Bergson ndo podem ser possiveis no sentido de uma subjetividade
transcendental, pois devem abarcar os aspectos qualitativos e fluidos do mundo. O que deve
ficar claro por hora ¢, se ha separagdo e se o dado imediato ndo esta diretamente disponivel para
a percepe¢ao, ¢ porque a mediagao ou a separagao estdo fundadas no mundo das coisas. Comenta
Gilles Deleuze sobre a separagdo ou mediagdo: "[...] é preciso que esteja fundado nas proprias
coisas 0 movimento que as desnatura; para que terminemos por perdé-las, € preciso que as
coisas comecem por se perder; é preciso que um esquecimento esteja fundado no ser." '** Nao
ha nenhum psicologismo em Bergson, pois ¢ na matéria que ele fundamentara ontologicamente
a inteligéncia. Neste estudo se encontrara a oportunidade de tratar desse assunto mais

exaustivamente quando for estudado mais aprofundadamente o tema da duragao.

1.2.4 A intuicdo na arte e a emocdo'** criadora

Dito isto, pode-se apresentar o tema da intuicdo na arte que para Henri Bergson ¢
indissociavel da proposta de um alargamento da percep¢ao. Contudo, ao se deparar com esta

ideia, pode-se sempre argumentar: “Como pedir aos olhos do corpo, ou mesmo do espirito, para

142 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edi¢des, 2017, p. 37. Explica Lapoujade esta
inspiragdo neo-leibniziana: "E a versio bergsoniana do principio da razdo suficiente, segundo o qual o
conceito ndo deve ser mais amplo que seu objeto. O problema nao € mais estabelecer as condi¢des de toda
experiéncia possivel, mas sim reconstituir o foco genético de cada experiéncia real com a ajuda desses
'elementos infinitamente pequenos', dos quais fala Bergson, verdadeiras diferenciais da consciéncia. E assim
que Bergson descreve os dados imediatos - ou melhor, ele os descreveria assim se fosse esse 'romancista
ousado que rasga habilmente a teia tecida do nosso eu convencional', indicando ento, 'sob essa justaposi¢do
de estados simples, uma penetragéo infinita de mil impressdes diversas que ja deixaram de ser no momento
em que as nomeamos'. Os dados imediatos sdo descritos a cada vez como a apreensdo de uma miriade de
elementos infinitesimais, evanescentes, que escapam ao espago da representagdo.”" David Lapoujade.
Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 37 ¢ 38.

193 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 126 e 127.

14 Segundo David Lapoujade: "Alids, se Bergson prefere o termo emogdo ao termo afeto, é provavelmente
porque sua etimologia ja sugere o movimento." David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1
edigoes, 2017, p. 27.
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ver mais do que aquilo que eles ja veem?” 4> E para responder a esta objecdo, Henri Bergson
afirma que a experiéncia prova que existem homens cuja funcdo ¢ “ver e nos fazer ver” isso
que nado ¢ dado ordinariamente. Estes homens sdo os artistas que sdo capazes de mostrar algo
que antes ndo fazia parte do campo perceptivo, pois eles sao reveladores e despertam novos
matizes de emocdo. Essa ¢ para Bergson a funcdo da arte: "O que visa a arte, a ndo ser nos
mostrar, na natureza € no espirito, fora de nos e em nos, coisas que ndo tocavam explicitamente
nossos sentidos e nossa consciéncia [...]."'** Em func¢do do que foi desenvolvido até aqui, é
importante notar que ¢ fruto de um mal entendido toda tentativa de se tentar construir uma
estética bergsoniana orientada para uma percepg¢ao pura entendida como uma passividade quase
instintiva, como fez Raymond Bayer: "A passividade e a contemplagdo, tragos essenciais da
estética bergsoniana, constituem uma estética negativa e a propria oposi¢do da arte."'*” E em
fun¢do desta percepcao pura, segundo Bayer, o artista bergsoniano ¢ um "asceta falido" de pura
passividade contemplativa: "sem criar, sem fazer ou fabricar."'*® Mas, diferente do que pensa
este autor, Bergson apresenta a arte como uma atividade propriamente criadora, reveladora e
produtora, fruto de um esforgo de inven¢io'*’ que a livra de uma simples passividade instintiva.
Em Henri Bergson, s6 ¢ possivel apresentar a arte como contemplativa, se o termo
contemplagdo ndo designar uma relacdo passiva com o mundo, como se por um ato da
espontaneidade do espirito pudéssemos ter acesso as qualidades sensiveis. Mas, também, ndo
pode ser uma atividade entendida como efeito da condi¢ao autonoma e reflexiva de uma
consciéncia, um sujeito, ou ainda uma elaboragcdo minemonica. Aqui, percebe-se a importancia
dos desenvolvimentos do tema do angulo de audi¢do em musica empreendido por Pierre
Boulez. A contemplagdo ¢ “passiva”, no sentido em que ndo implica uma subjetividade atuante,
pois ¢ uma “emog¢do pura”’, uma contracdo como poténcia ativa sobre as sensagdes € as

vibragdes da matéria.'*® Esses apontamentos ja ddo a dimensdo do tema da arte como fruto de

145 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 146.

146 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 146.

147 Raymond Bayer. Historia de la estetita. México: Fondo de cultura economica, 1965, p. 401.

148 Raymond Bayer. Historia de la estetita. México: Fondo de cultura economica, 1965, p. 402.

149 Henri Bergson. L'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot & Rivages, 2012, p. 206.

130 Este € 0 modo que Gilles Deleuze apresenta o tema da contemplagdo retomando Plotino: "Assim procuramos
em vao a sensacdo enquanto nos limitamos as reagdes e as excitagdes que elas prolongam, as a¢des ¢ as
percepcdes que elas refletem: é que a alma (ou antes a forca), como dizia Leibniz, nada faz ou ndo age, mas ¢
apenas presente, conserva; a contracao nao ¢ uma a¢ao, mas uma paixao pura, uma contemplacao que
conserva o precedente no seguinte. A sensacgdo esta pois sobre um outro plano diferente daquele dos
mecanismos, dos dinamismos ¢ das finalidades: ¢ um plano de composi¢éo, em que a sensacdo se forma
contraindo o que a compde, e compondo-se com outras sensagdes que ela contrai por sua vez. A sensagio é
contemplag@o pura, pois € pela contemplagdo que se contrai, contemplando-se a si mesma a medida que se
contempla os elementos de que se procede. Contemplar ¢é criar, mistério da criagdo passiva, sensacdo."Gilles
Deleuze e Félix Guattari. O que ¢ a Filosofia? Rio de Janeiro: Editora 34, 1997, p. 271 e 272.
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um esforgo especifico, por isso este tema do esforgo sera melhor estudado no capitulo destinado
a duragdo ainda nesta primeira parte. Por hora, deve-se continuar um pouco mais sobre o tema
do alargamento da percepgao.

Ao apresentar a arte como uma atividade criadora, nos surge de imediato a ideia de que
esses artistas nos ddo produtos de sua imaginagdo e que a partir dai, como que por mero
divertimento, olha-se a natureza através dessas imagens. Mas, com tal procedéncia simplista,
perde-se o que € de mais proprio em toda intuicao artistica, pois assim considera-se a arte como
mero produto da fantasia. Questiona Bergson: “Onde estaria a diferenga entre a grande arte e a
pura fantasia?” '>! O que o artista nos faz ouvir, o que o musico torna sonoro? Para Bergson, o
musico, para além de toda fantasia, revela algo totalmente real, tornando-o sonoro em sua
composi¢ao. E assim o ouvinte nao pode escapar de ouvir o que ele ouviu, ou seja, entra em
simpatia ou comogdo com isso que foi ouvido por ele. Deste modo, tratar a intui¢do no caso
especifico da arte, implica no alargamento da percepc¢do, fazendo com que se ouga algo que era
inaudivel ou inexprimivel até entdo. Basta este pequeno apontamento para notar que o
alargamento perceptivo € real. Mas, antes de detalhar o estatuto desta simpatia, conceito este
que sera desenvolvido em funcdo da propria obra bergsoniana na segunda parte deste estudo,
deve-se responder como ¢ o funcionamento deste alargamento. Bergson nota que as pessoas de
um modo geral j& caracterizam o artista como alguém que vive sempre distraido no mundo dos
sonhos, pois estd menos preocupado com a vida pratica e justamente por conta deste
desprendimento estd mais habilitado a criar. Conclui Henri Bergson de modo surpreendente:
“E portanto realmente uma visio mais direta da realidade que encontramos nas diferentes artes;
e ¢ pelo fato de o artista ndo pensar tanto em utilizar sua percep¢ao que ele percebe um maior
ntiimero de coisas”!*2. No artista, parece que houve um bloqueio do vinculo organico entre a
percepcao e a acdo. Deste modo, se esse alargamento perceptivel € real e se a arte € prova disso,
¢ porque a intuicdo artistica promove a reversdo da marcha habitual do trabalho do pensamento
- marcha esta que ¢ conduzida pela inteligéncia e que esta voltada para a agao sobre os sélidos
-, passando a utilizar a inteligéncia a seu favor.

Como ja foi mostrada, voltada para a a¢do sobre os sélidos, a atividade intelectual tem

por fungio “justamente mascarar a duragdo” 15

e os aspectos a ela relacionados. De todos esses
aspectos, a afetividade se destaca de maneira importante, pois permite entender ainda mais as

implicagdes do alargamento da percepcao e seu efeito sobre a inteligéncia, como também todos

151 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 147.
152 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 149.
153 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 17.
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os problemas que este capitulo tentou elucidar até aqui. Deste modo, o alargamento, presente
no musico que compde sua obra, de modo algum descarta a inteligéncia. A prova disso, segundo

Henri Bergson, ¢ a complexidade de uma obra musical, como por exemplo, a de Beethoven:

Que havera de mais construido, de mais sabio que uma sinfonia de Beethoven? Mas
ao longo do seu trabalho de arranjo, de rearranjo e de escolha que prosseguia no plano
intelectual, o musico remontava a caminho de um ponto situado fora do plano para ai
buscar a aceitacdo ou a recusa, a inspiragdo: nesse ponto tinha sede uma indivisivel
emocao que a inteligéncia ajudava a explicitar-se em musica, mas que era ela propria
mais que musica e mais que inteligéncia. '3

Fica claro, que inteligéncia nao foi negada, mas, ao contrario, foi utilizada pelo musico
como um auxilio para seu intento e, com isso, esta descartada toda oposicdo simploéria, seja

entre inteligéncia e intuigdo, seja entre matéria e espirito'>

. O que de fato ocorre € que o musico,
em funcdo de uma nova "tonalidade afetiva", utiliza a inteligéncia e a matéria a seu favor. A
compreensdo de tal alargamento ¢ indissocidvel do estudo efetuado por Henri Bergson sobre a
emocao criadora. De um modo geral o tema da emocao geradora de pensamento esta presente
em todo esforgo criativo, seja artistico, cientifico ou filosofico.
Que uma emogdo nova esteja na origem das grandes criagdes da arte, da ciéncia e da
civilizagdo, ndo nos afigura duvidoso. Nao s porque a emoc¢do ¢ um estimulante que
incita a inteligéncia a empreender e a vontade a perseverar. Devemos ir muito mais

longe. Ha emogdes que s@o geradoras de pensamento; € a invengdo, embora de ordem
intelectual, pode ter a sensibilidade por substincia!®,

Deste modo, € claro que essa emocao nao ¢ de modo algum passiva, pois ela € geradora
de pensamento mesmo quando se trata de um produto intelectual. Neste ponto acrescenta-se
que essa emoc¢ao geradora ¢ tamanha que sua forga € capaz, inclusive, de conduzir o espectador
ao mesmo procedimento. Evidentemente, tal condugao s6 se realiza na medida em que haja esta
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disposigao em um "verdadeiro espectador" - como queria Friedrich Nietzsche, uma

154 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 268.

155 A dissolugdo da oposigdo entre a matéria e o espirito sera retomada ainda neste estudo, pois segundo Bergson:
“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 concepgdo artistica num quadro ou numa
estatua que demandam esforco. O esforco € penoso, mas é também precioso, mais precioso do que a obra que
resulta dele, porque, gracas a ele, tiramos de nés mais do que tinhamos, elevamos-nos acima de nds mesmos.
Ora, este esfor¢o ndo seria possivel sem a matéria: pela resisténcia que ela opde e pela docilidade a que
podemos conduzi-la, ela € ao mesmo tempo obstaculo, instrumento e estimulo, ela experimenta nossa forca,
conserva-lhe a marca e provoca a intensificagdo.” Henri Bergson. L 'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot
& Rivages, 2012, p. 51 e 52.

Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 40.

Friedrich Nietzsche apontou também este mesmo interesse especulativo em Kant em sua analises sobre a arte
e o belo: "Kant imaginava prestar honras a arte, ao dar preferéncia e proeminéncia, entre os predicados do
belo, aqueles que constituem a honra do conhecimento: impessoalidade e universalidade. Este ndo ¢ o lugar
de discutir se isto ndo foi essencialmente um erro; quero apenas sublinhar que Kant, como todos os fildsofos,
em vez de encarar o problema estético a partir da experiéncia do artista (do criador), refletiu sobre a arte € o
belo apenas do ponto de vista do 'espectador’, e assim incluiu, sem perceber, o proprio 'espectador’ no
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disposi¢do para se instalar nessa nova afetividade presente na obra. Assim, esta disposi¢ao
instaura também em quem ouve a musica um novo circuito perceptivo revertendo a marcha das
faculdades antes organizadas para a acdo e para a satisfacdo das necessidades ordinarias. Deste
modo, aqueles que criticam Henri Bergson, por ter pensado a experiéncia musical como uma
passividade, ignoram todo este processo descrito. Com isso, ndo se v€ mais razao na
interpretagdo de que um espirito que ¢ embalado pela escuta da misica se mantém passivamente
por todo o processo até a sua coincidéncia com a duragdo'*®. Para Bergson, se ha alguma
semelhanca da arte com a mistica'®”, ¢ somente na medida em que esta ltima também néo pode
ser entendida como uma passividade, mas como um esfor¢o ou ato criativo. Parece que estes
criticos, partindo de uma separagdo na origem entre o artista e o espectador da arte - separagao
esta atrelada a um preconceito especulativo de universalidade, acabam focando unicamente
neste Ultimo. Assim, ignorando o artista acabam ndo levando em conta também tudo que diz
respeito ao tema da criagdo que lhes aparece como sendo uma particularidade. Em Bergson,
escuta e ato criativo, estdo diretamente ligados.

Nao vem ao caso destacar qual atividade seria a mais intensa, pois no que toca a criagao
ambos envolvem uma atividade ou um esforco, seja enquanto artista seja enquanto espectador
da arte. Assim, quaisquer ideias ligadas a um “deixar-se viver” ou passividade, em oposi¢ao a
sua propensao natural de intelectualizagdo da experiéncia, devem ser tomadas como secundarias
a um esforco do espirito. Trata-se sempre de uma atividade totalmente distinta da tendéncia de
sobreposi¢do representacional ao estofo real da duragdo, ou seja, se hd um “deixar-se embalar”
em questdo deve ser considerado como um pleno esfor¢o de outra ordem. A todo custo evita-

se aqui a concepgao romantica do artista que adere a profusao irrefletida do eu; para Bergson,

conceito de 'belo”. Se ao menos esse 'espectador' fosse bem conhecido dos filosofos do belo! - conhecido
como uma grande realidade e experiéncia pessoal, como uma pletora de vivéncias fortes e singularissimas, de
desejos, surpresas, deleites no ambito do belo! Mas receio que sempre ocorreu o contrario; ¢ assim
recebemos deles, desde o inicio, defini¢des em que, como na famosa defini¢do que Kant oferece do belo, a
falta de uma mais sutil experiéncia pessoal que aparece na forma de um grande verme de erro. 'Belo’, disse
Kant, '¢ o que agrada sem interesse’. Sem interesse! Compare-se esta definigdo com uma outra, de um
verdadeiro 'espectador’ e artista - Stendhal, que em um momento chama o belo de une promesse de bonheur
[uma promessa de felicidade]." Friedrich Nietzsche. A genealogia da moral: uma polémica. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1998, p. 93 e 94.

Esta ¢ a critica feita a Henri Bergson por Raymond Bayer em sua obra L ‘esthétique de Bergson, Cf: Gisele
Brelet. Le temps musical: essai d’une esthétique nouvelle de la musique, Tomo 1. Paris: Presses
Universitaires de France, 1949, p.50.

Afirma Bergson: "Aos nossos olhos, o éxito do misticismo ¢ uma tomada de contato e, por conseguinte, uma
coincidéncia parcial com o esforgo criador que a vida manifesta. Este esforgo ¢ de Deus, se ndo for o proprio
Deus. O grande mistico seria uma individualidade que ultrapassaria os limites assinalados a espécie pela sua
materialidade, que continuaria e prolongaria, nesse sentido, a a¢éo divina." Henri Bergson. Les deux sources
de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 233. E também "Na realidade, para os grandes
misticos o que estd em causa ¢ transformar radicalmente a humanidade comegando por dar eles proprios o
exemplo". Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p.
253.
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ndo ha passividade nem diminui¢do da atividade consciente na escuta da musica. Se para
Bergson ¢ sempre uma emogdo inteiramente nova que estimula as grandes criacdes e
impulsiona o homem a ultrapassar sua condicao intelectual, ¢ somente na medida em que este
ato criador repleto de emogao seja bem diferente de uma contemplagdo passiva. Dito de outro
modo, entre instinto e inteligéncia, entre obrigacdo social e egoismo individual, ¢ a emog¢ao
criadora que dispde 0 homem na diregdo da invengao. E com o entendimento do tema da emogéo
criadora que fica claro como ndo ha qualquer possibilidade de uma oposi¢ao entre intuigdo e
inteligéncia em Bergson. E o que resume muito bem Gilles Deleuze nesta afirmagio: "A
emocdo criadora ¢é a génese da intuigdo na inteligéncia." '© Em outras palavras, é preciso que
esta emog¢ao encontre sua génese na propria condi¢cao humana, ou seja, na inteligéncia, para que
ai sim a faculdade intelectual possa ser convertida em intui¢do. E o que se pode perceber nesta
frase de Bergson: "E por excesso de intelectualismo que suspendemos o sentimento num objeto
e que temos toda a emogao por repercussdo, na sensibilidade, de uma representacao intelectual.”
161 Neste sentido, Bergson se coloca contra toda uma tradi¢dio estética que acredita que um
sentimento executa a apreensdo confusa de um objeto o qual aparece claramente na
representacdo intelectual, cujo principal representante seria Alexander G. Baumgarten.

Dito isto, retomando o tema da afetividade, Henri Bergson vai a todo custo tentar
alcancar a clareza que lhe € propria, e a musica € sempre um bom exemplo para a compreensao
deste processo afetivo: "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." '%? A originalidade de Bergson em seus estudos sobre tal estado afetivo envolve
a distin¢ao de dois tipos de emogao: uma derivada e outra pura. A primeira sendo simplesmente
o reflexo de uma representagdo, ou seja, uma emocao derivada; enquanto a segunda antecede
as representacdes nas quais ela se atualizard, uma emocao original. Dird Bergson:

E preciso distinguir duas espécies de emogio, duas variedades de sentimento, duas
manifestagoes de sensibilidade, [...]. Na primeira, a emogdo é consecutiva a uma idéia
ou auma imagem representada; o estado sensivel resulta bem de um estado intelectual
que nada lhe deve, que se basta a si proprio e que, se sofre o seu efeito por ricochete,
perde com isso mais do que ganha. E a agitacdo da sensibilidade através de uma

representacdo que nela cai. Mas a outra emo¢do ndo ¢ determinada por uma
representagdo da qual se pretenderia a continuagdo e da qual permaneceria distinta'%3.

160 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 91.

161 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 36 ¢ 37.
162 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 37.

163 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 40.
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Deste modo, a primeira espécie de emogao deriva de uma representacao, ndo apenas de
uma obra de arte, mas também de qualquer objeto ou acontecimento que seja capaz de mobilizar
nossa sensibilidade. Ja a segunda espécie se manifesta sem que seja agitada do exterior por uma
representacdo qualquer. Esta Ultima espécie ¢ aquela que segundo Bergson ¢ de extrema
importancia para se entender a arte. E a partir desta emogdo pura que o artista pode revestir um
objeto qualquer com uma nova tonalidade afetiva. Explica Bergson diferenciando a original da
derivada: "a emocdo provocada em nos por uma grande obra dramatica ¢ de uma natureza
completamente diferente: unica em seu género surgiu na alma do poeta, e somente nela, antes
de abalar a nossa; foi dela que a obra saiu, porque era a ela que o autor se referia @ medida que
ia compondo a obra."'** E importante atentar que a expressio "unica em seu género" deve ser
radical. A emocao ¢ Unica e singular porque expressa a propria duragao, ou seja, uma pura
mudanca afetiva em que ndo ha nada que mude.

Assim, o esforco de criagdo do artista nos apresenta um novo matiz de sentimento para
uma realidade que sera transfigurada e ganhara um aspecto singular. O que a emog¢ao pura nos
revela ndo ¢ nenhuma quintesséncia, mas uma nova esséncia, um novo matiz, uma nova maneira
de sermos afetados (uma nova possibilidade de vida), uma diferenca de natureza irredutivel,
uma abertura do todo, ou o que d4 no mesmo, um todo aberto. Comenta Gilles Deleuze sobre
essa abertura do todo bergsoniana: "[...] se o todo ndo pode se dar € porque ele ¢ o Aberto, e
porque cabe a ele mudar incessantemente ou fazer surgir algo de novo; em suma: durar".!®
Segundo Bergson, o artista, cada qual a seu modo, luta para ultrapassar a condi¢cdo humana, e
tal luta ¢ o proprio esforco criador de novidade, que mediante a intui¢do, cria uma nova
tonalidade afetiva que é a pura duracdo. E o que conclui David Lapoujade: "[...] Bergson
assinala que s6 podemos ter acesso a duragdo pura através de um esfor¢o independente de
qualquer emogdo definida".'® Importante notar neste ponto que indefinido aqui de modo algum
quer dizer indeterminado, pois s6 lhe falta determinacdo quando ¢ forcada que seja uma
representacao de uma emogao ja vivida ou imaginada por um sujeito fora da obra.

Este tema do esforgo na arte sera retomado mais adiante ainda na primeira parte deste
estudo, sendo esses desenvolvimentos ja suficientes. Depois deste pequeno desvio sobre o
método da intui¢do com o simples proposito de sairmos da simples oposi¢do simploria entre

intuicao e inteligéncia, pode-se agora estudar com mais detalhes o tema da duracao.

164 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 44.
165 Gilles Deleuze. Cinema I1: A imagem-movimento. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 19.
166 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 14.
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1.3 Alguns desvios da duracio real

1.3.1 Diferentes concepcdes da duracdo

Na historia da filosofia o termo duragdo ndo ¢ univoco, recebendo dos filésofos
multiplos significados. Basta uma pequena olhada em um diciondrio filoso6fico para perceber
esta variagao e notar que estabelecer um consenso ¢ extremamente problematico. Sumariamente
falando, percebe-se que os significados variam em multiplas diregdes. Em um deslocamento
vertical, a duragdo pode restringir-se a um carater apenas de sucessao temporal, mas as vezes
também lhe ¢ atribuida um aspecto superior de uma simultaneidade de eternidade. Mas também
pode variar horizontalmente, pois as vezes adquire uma tendéncia a ser tratada como uma
pertenga ao sujeito, ou as vezes ¢ tratada como uma particularidade de uma objetividade. De
todo modo, para Henri Bergson, essa historia poderia ser nomeada como a histéria da
"eliminagdo da duragdo", pois estudando os sistemas percebe-se como "desviou-se
sistematicamente da duragdo real." !¢’ Diante deste quadro, a proposta de Bergson é clara em
sua introducdo a obra O pensamento e o movente: devolver ao “movimento sua mobilidade, a
mudanga sua fluidez, ao tempo sua duragio” '8, Na sequéncia desta proposta sua definicio de
duragdo ¢ apresentada: “a duragdo revelar-se-a criacao continua, ininterrupto jorro de novidade”
169 Segundo o filésofo, os motivos pelos quais os pensadores na historia ndo atentaram para
este carater de novidade ¢ porque sempre pensaram a duragdo a partir de conceitos abstratos ou
pré-fabricados. Mas, de que modo esses conceitos abstratos sdo insuficientes para pensar a
duracao e sua novidade?

E em uma conferéncia intitulada Introdu¢do a metafisica, que Bergson se propde a
mostrar as ilusdes ao se tentar analisar a duragdo a partir de conceitos pré-fabricados, perdendo
assim sua “natureza singular” de novidade. Ja foi estudado anteriormente nesta primeira parte
como o método da analise ¢ insuficiente para pensar a realidade, mas neste contexto especifico,
¢ importante notar como o ato de analisar tem por efeito esvaziar a duragao de todas as suas
nuances. Dito de outro modo, ao ser analisada, a duracdo aparece sempre espremida entre uma
multiplicidade desconexa de elementos e uma unidade que tenta a todo custo conectd-los, ou
seja, ela ¢ pensada como uma “sintese” entre dois extremos abstratos. Resume Henri Bergson:

“Entre esta multiplicidade abstrata e esta unidade abstrata, a combina¢do, uma vez posta como

167 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 17.
' Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 20.
199 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 20.
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possivel, € coisa singular na qual ndo encontramos mais nuances do que as admitidas, em
aritmética, por uma adi¢do de ntimeros dados.” '7° Deste modo, ao se levar em conta apenas
esta multiplicidade concebida abstratamente, a duragdo some nesta miriade de pontos
instantaneos e desconexos sem qualquer continuidade, e se dela apenas interessar a sua unidade
abstrata, perde-se a heterogeneidade que lhe € propria. No primeiro caso, temos um mundo que

2 171

acaba e recomeca a cada instante como se estivesse “suspenso no ar” '’’, enquanto que no

segundo, encontra-se uma homogénea “esséncia intemporal do tempo”.!”?> Sobre esta esséncia
intemporal vale notar que Bergson a caracteriza como sendo uma “eternidade de morte” 7>,
pois a vida préopria do tempo € a sua duracdo e € justamente isso que fica de fora nesta
eternidade.

Neste sentido, pensar a duracao tanto a partir de multiplos instantes desconexos, quanto
de uma unidade que residiria no eterno'’*, tem-se por efeito o esvaziamento de todas as suas
nuances. E por esse motivo que, para Henri Bergson, de um modo ou de outro, os filésofos
acabam por se tornarem incapazes de entender como a duracao comporta todo tipo de nuances
e gradacdes em uma continuidade que vai de um extremo ao outro. Para elucidar este problema,
Bergson apresenta uma imagem: “ou numa imensa cascata sélida, ou numa infinidade de pontas
cristalizadas.” !> As razdes pelas quais esses filosofos privilegiam a andlise e sua tendéncia a
extremos abstratos, negligenciando o ato intuitivo de se instalar diretamente no “escoamento
concreto da duracdo”, foi estudado anteriormente. Por hora, ja fica facil compreender como a
partir de uma multiplicidade de instantaneos no espaco ou de uma unidade na eternidade, os
filésofos neutralizam as nuangas da dura¢ao privilegiando assim o imével, ou seja, se colocam
desde o inicio de suas analises onde as coisas nao duram para pensar a duragao.

Da metafisica dos antigos até a ciéncia dos modernos, os fildsofos ndo pararam de
recorrer a tal procedimento, pois s6 pensaram a duragdo a parir do imével, seja como uma

degradagdo da eternidade, seja como aquilo que s6 se deve pensar a partir instantineos no

170 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 198.

17! Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 199.

172 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 199.

173 Henri Bergson em Introdugdo a metafisica distingue duas propostas de metafisicas em que duas concepgdes
de eternidade se excluem mutuamente: Em uma “vamos em dire¢do a uma duracio cada vez mais distendida,
cujas palpitacdes mais rapidas do que as nossas, dividindo nossa sensag@o simples, diluem a qualidade em
quantidade: no limite seria o puro homogéneo, a pura repeti¢do pela qual definimos a materialidade. Na
diregdo oposta, encontramos uma durac¢do que se contrai, se concentra, se intensifica cada vez mais: no limite
seria a eternidade. Nao mais a eternidade conceitual, que € a eternidade de morte, mas uma eternidade de
vida. Eternidade viva e consequentemente movente em que nossa duracdo se reencontraria em ndés como as
vibragdes da luz, e que seria a concretizac¢do de toda duragdo, como a materialidade representa a distensdo
dela”. Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 201.

174 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 200.

175 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 200.
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espaco. Desde Platao com sua bela defini¢do em seu didlogo Timeu de que o tempo € a “imagem
movel da eternidade”, a filosofia em seu aspecto dogmatico ndo renunciou a tentagdo de pensar
a partir do eterno ou do espaco, ou seja, do que ¢ imdvel e permanente. Como em Tomas de
Aquino nesta afirmacgdo: "considerando que toda multidao procede da unidade; que o imdvel
conserva-se do mesmo modo, € o movido tém aspectos multiformes, deve-se concluir que em
toda natureza, qualquer movimento procede do que é imével." 7 Henri Bergson vai sintetizar
tal procedimento dogmatico na seguinte explicagdo: “O que era distendido no espaco se retesa
em forma pura. E passado, presente, porvir retraem-se em um momento Unico, que ¢ a
eternidade.” '77 E claro que na historia do pensamento, com o passar dos séculos pode-se notar
um aprofundamento cada vez maior no "detalhe dos fatos particulares”, e com isso a recusa

progressiva de um projeto de uma Ciéncia “una e completa” '8

em detrimento de uma que
finalmente alcance cada vez mais a duragdo concreta ressaltando o carater evolutivo e criador
da realidade. Mas, tal aprofundamento sempre de algum modo consiste em apenas refazer
aquilo que ¢ movente pelo que ¢ imovel, ou seja, a evolucao a partir de seus fragmentos ja
evoluidos. E o que nos apresenta Bergson sobre a ilusdo de Herbert Spencer: "Tal ¢, no entanto,
a ilusdo de Spencer. Ele toma a realidade sob sua forma atual; quebra-a, espalha-a em
fragmentos que joga ao vento; depois, integra esses fragmentos e lhes dissipa o movimento.
Tendo imitado o todo por um trabalho de mosaico, imagina ter retragcado o seu desenho e feito
sua génese." !”? Toda esta critica pode ser resumida na ideia de que a partir de fragmentos, ou
seja, da adicao de evoluido a evoluido jamais se chega ao movimento proprio de uma evolugao.
O que estd em jogo neste procedimento, ¢ a tendéncia a tomar tempo e espaco como sendo
coisas que pertencem ao mesmo género. E por conta desta confusdo, tomar a sucessdo e a
continuidade propriamente temporal, como uma mera justaposi¢do ou superposicao de pontos
ou estados do espago. Na introducdo de O pensamento e o movente, Bergson afirma que o seu

180

proposito foi consolidar uma filosofia'®” que ndo recorra a este procedimento confuso que pode

176 Tomas de Aquino. Suma teolégica. 1, q. 115. a. 3, Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 740.

177 Henri Bergson. L Evolution créatrice. Paris: Presses Universitaires de France, p.319.

178 £ como Bergson apresenta a metafisica do século XVII em relacio & da antiguidade: “Resumindo, as
semelhancas dessa (...) metafisica com a dos antigos vém do fato do que uma e outra supdem como ja
pronto, aquela acima do sensivel e esta no seio do proprio sensivel, uma Ciéncia una e completa, com a qual
coincidiria tudo o que o sensivel contém de realidade. Para ambas, a realidade, assim como a verdade, seria
integralmente dada na eternidade. Ambas repugnam a ideia de uma realidade que se criaria progressivamente,
isto ¢, no fundo, de uma duragio absoluta”. Henri Bergson. L Evolution créatrice. Paris: Presses
Universitaires de France, p. 353.

17 Henri Bergson. L Evolution créatrice. Paris: Presses Universitaires de France, p. 364.

180 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 14.
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ser expresso na seguinte formula: "[...], estuda-se o espago, determina-se sua natureza e fungao,
depois se transporta para o tempo as conclusdes obtidas." '8!

Diante de tudo que foi dito até agora, nota-se que eternidade e espago se tornam nogdes
solidarias e analogas, pois em fun¢do da permanéncia e da imobilidade que lhes sdo inerentes
fazem com que a duragdo, quando ndo completamente eliminada, na melhor das hipoteses seja
pensada indiretamente. Pois, neste sentido, ou a duracdo ¢ uma degradacdo e queda da
eternidade ou ela ¢ uma parte da extensao mensuravel do espago. De qualquer modo, dela ¢
eliminada toda a sua eficacia, ou seja, a sua novidade e seu imprevisivel frescor. Aqui, pode-se
citar a bela solucdo bergsoniana: “Tratam a sucessdo como uma coexisténcia falhada, e a
dura¢io como uma privacdo de eternidade”.'®?> Entdo, a partir do imdvel esvazia-se a real
duragdo traduzindo-a sempre em termos que escamoteiam a sua novidade radical, reduzindo-a
apenas a aspectos quantitativos quando relacionada ao espago ou como uma degradacdo em
relacdo ao eterno. Dito de outro modo exprime-se a duragao sempre em termos de extensao ou
de negacdo, concebendo-a, assim, como uma sucessao por justaposicdo ou como uma
simultaneidade falhada. E o que mostra Henri Bergson, por exemplo, sobre a duragio
espacializada: “A duragdo se exprime sempre em extensdo. Os termos que designam o tempo
sdo tomados a linguagem do espaco.” '8 Deste modo, ela é apresentada sempre como
infinitamente divisivel, implicando uma sucessao em fun¢ao de um antes € um depois ou uma
simultaneidade ja dada no eterno, o que elimina qualquer possibilidade de novidade. Para

" 184 estabelece-se uma ordem na sucessio

Bergson, quando "projetamos o tempo no espaco
segundo um antes e um depois, que € na verdade simultanea, pois suas partes sdo consideradas
como reversiveis entre si sem que haja qualquer mudanga qualitativa entre elas. Dito de outro
modo, a simultaneidade de instantes'®> e a reversibilidade sdo caracteristicas implicadas no
espaco e ao se pensar o tempo com tais caracteristicas possibilita-se, entdo, a justaposi¢cdo dos
termos postos em jogo tornando-os equivalentes e reversiveis, estabelecendo entre eles apenas
diferencas quantitativas, perdendo assim o aspecto qualitativo que lhe € proprio. Mais adiante,

sera estudada de modo mais aprofundado a distingdo entre a justaposicdo espacial e a sucessao

propria a duracdo a partir da distingdo que Bergson promove entre dois tipos de multiplicidade.

181 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 16.

182 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 21.

183 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 17.

184 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Presses Universitaires de France,
1948, p.75.

185 Neste ponto do trabalho ainda seria precoce tentar explicar com propriedade o termo simultaneidade de
instantes e sua distin¢do da simultaneidade de fluxos. Tal distingdo recebera uma atengdo apropriada no item
5.2 do quinto capitulo da segunda parte deste trabalho.
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Neste momento do estudo, basta entender que essa perda da novidade e das diferengas
qualitativas tem por pressuposto que, de algum modo, o seu todo ja esteja dado. Henri Bergson
exprime da seguinte maneira essa perda da novidade compartilhada tanto pela metafisica dos
antigos quanto pelo pensamento dos modernos: “Tudo estd dado”.'®® Tal problematica se torna
mais clara quando, seguindo estas pistas enunciadas por Henri Bergson, se olha rapidamente
algumas concepcdes da duracdo que os fildsofos enunciaram na histéria do pensamento. ¥’
Faz-se necessario tentar essa experiéncia de olhar para outras filosofias colocando as
defini¢cdes de duracdo em relagdo aos pontos enunciados por Bergson até aqui. Como quando,
para quem tem um ouvido relativo, se quer saber o intervalo de distancia entre duas notas
fazendo-as soar uma em seguida da outra. Assim, ndo serd feito um estudo em profundidade
dessas filosofias, apenas se colocara algumas das definigdes em aproximag¢dao com as
caracteristicas da durag@o bergsoniana para se perceber a que distancia elas estdo uma da outra.
Claro que ndo se estd negando a possibilidade de se encontrar um eco ou mesmo uma
reverberacdo dessa novidade em outros filésofos, mas, de todo modo, ndo se encontra quem se
dedique a essa questdo com tamanha radicalidade. Dito de outro modo, na histéria do
pensamento s se pode encontrar equivalentes involuntarios e abstratos deste novo extremo,
pois como serd desenvolvido no préximo capitulo, esta novidade supde o abandono da
dicotomia uno/multiplo e a distingao rigorosa entre o possivel e o virtual. Pois, para Bergson,
nenhum dos filésofos anteriores buscou pensar a duragdo em sua “novidade radical” ou

imprevisibilidade absoluta, ou seja, a partir de “atributos positivos” '*®, Ou seja, nenhum deles

186 Henri Bergson. L Evolution créatrice. Paris: Presses Universitaires de France, p. 344. Esta expressdo também
aparece em O pensamento e o movente: “Nao falo apenas dos filésofos que acreditavam num encadeamento
tao rigoroso dos fendmenos e dos acontecimentos que os efeitos deveriam ser deduzidos das causas; estes
imaginaram que o futuro esta dado no presente, que ele ¢ teoricamente visivel, que, consequentemente, ndo
trara nada de novo. Mas mesmo aqueles, em nimero reduzido, que creram no livre arbitrio, reduziram-no a
uma simples ‘escolha’ entre duas ou entre varias opgdes, como se estas fossem os ‘possiveis’ que se
mostrassem antecipadamente, ¢ como se a vontade se limitasse a ‘realizar’ um deles. Admitem ainda, pois,
mesmo que nao levem em conta, que tudo esta dado”. Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve:
Editions Albert Skira, 1946, p. 21. Veremos ainda neste capitulo que essas aspas nio sdo ingénuas.

A escolha das concepgdes que serdo trabalhadas neste estudo pode ser considerada um recorte arbitrario, mas,
como ja foi apontado, elas foram escolhidas em fungao das pistas enunciadas por Henri Bergson no contexto
da durag@o. Este estudo de modo algum nega que se possa haver um recorte alternativo, onde se comegaria,
por exemplo, com Agostinho de Hipona cujo problema do tempo ¢ crucial em seu pensamento. Segundo
Edmund Husserl: "O primeiro que sentiu a fundo as poderosas dificuldades que aqui residem e que com elas
lutou até quase ao desespero foi Santo Agostinho. Os capitulos 14-28 do Livro XI das Confissdes devem
ainda hoje ser profundamente estudados por quem se ocupe com o problema do tempo. Porquanto, nestas
coisas, a época moderna, orgulhosa do seu saber, nada mais grandioso e mais consideravel trouxe do que este
grande e, na verdade, incansavel pensador. Ainda hoje se pode dizer com Santo Agostinho: si nemo a me
quaerat, scio, si quaerenti explicare velim, nescio. Edmund Husserl. Li¢ées para uma fenomenologia da
consciéncia interna do tempo. Lisboa: Imprensa Nacional - Casa da Moeda, 1994, p. 37. Se este estudo
seguisse este conselho, seu recorte seria outro: Agostinho de Hipona, René Descartes, Immanuel Kant e
Edmund Husserl.

188 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 21.
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tratou a duracdo com a “precisdo” que ela requer, ou seja, sem prendé-la de algum modo em
conceitos abstratos e pré-fabricados. Talvez esta afirmagdo de Bergson possa parecer um
exagero, mas ela ganha sua concretude quando se da conta da amplitude que ela alcancou no
pensamento ao influenciar até mesmo teorias cientificas modernas. Isso fica bastante claro neste

paragrafo de Ilya Prigogine e Isabelle Stengers na introducdo de sua obra 4 nova alianga:

Nao se trata somente de um problema de perspectiva, mas de um caso de aplicagdo de
uma de nossas teses centrais, segundo a qual os problemas que marcam uma cultura
podem ter uma influéncia sobre o contetdo ¢ o desenvolvimento das teorias
cientificas. Esta tese radica-se em cada um de ndés na sua experiéncia pessoal. O
problema ao qual, ao longo de sua carreira cientifica, tentou responder, o problema do
tempo em sua relagdo com a complexidade da natureza, foi suscitado por uma
exigéncia propriamente cultural, aquela que Bergson exprimia ao escrever: "O tempo
¢ invengdo, ou ndo ¢ absolutamente nada". Os novos desenvolvimentos que teremos
ocasido de evocar constituem nesse sentido um inicio de resposta a uma questio cuja
urgéncia, suscitada pelo contexto cultural, encontrou os meios tedricos e técnicos
necessarios a sua fecundidade. Bergson tinha explorado os limites da ciéncia cléassica.
As respostas, ou os comegos de respostas, que vamos apresentar, nos conduziram para
la dos limites da ciéncia classica. Assim Bergson tinha sublinhado que, desde as
primeiras teorias mecanicas até a relatividade de Einstein (e podemos acrescentar: até
a mecanica quantica), tempo e espago, tempo € movimento, encontravam-se tao
estreitamente ligados que quase se haviam confundido. Ora, o que assistimos hoje ¢
uma redescoberta do tempo fisico, e pensamos que essa redescoberta ndo resulta da
simples logica interna das teorias cientificas, mas de questdes que deveriamos
continuar a colocar, que foi necessario decidir que ndo podiam ser esquecidas por uma
fisica que visa compreender a natureza. '%

Esse paragrafo talvez justifique a for¢a concreta dos estudos empreendidos por Bergson
nessa questdo da novidade. De qualquer modo, segue alguns exemplos de defini¢des da duracao

em alguns filosofos anteriores.

1.3.2 Tomismo

Na escolastica, por exemplo, Tomas de Aquino (1225 - 1274) desenvolve o tema de
uma duragdo temporal quando tenta definir a eternidade. Deve-se, entdo, comegar a definir o
que € o tempo, mais simples, para somente depois tentar chegar ao conhecimento da eternidade,
mais complexa. Deste modo, no pensamento tomista, a eternidade de Deus, deve ser pensada a

partir da analogia com o tempo'®’. O tempo para ele, seguindo a linha do aristotelismo, é

189 Tlya Prigogine e Isabelle Stengers. La nouvelle alliance: Métamorphose de la science. Paris: Editions
Gallimard, 1986, p. 41 et 42.

190 Sobre esse tipo de comparagdo analdgica vale ressaltar que, em Tomas de Aquino: “E assim, o que dizemos
de Deus e das criaturas dizemo-lo por haver certa ordem da criatura para Deus, como o principio e a causa
em que preexistem excelentemente todas as perfeigdes dos seres. De modo que esta como que comunidade de
denominagdes € um meio termo entre a pura equivocagao e a simples univocagdo. Pois, as predicagoes
analogas nao tem o mesmo sentido, como tem as univocas, nem sentidos totalmente diversos, como as
equivocas; mas, o nome assim empregado em sentido multiplo significa proporgdes diversas relativas a um
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exatamente "o nimero das partes do movimento, por anterioridade e posteridade"!!. E se na
eternidade ndo ha movimento, ou seja, nem anterioridade nem posteridade, ela é a pura
uniformidade do que ¢ absolutamente imutavel, um agora permanente. Logo, o tempo ndo pode
medir a eternidade e esta deve conter sua propria duragdo. A partir dessas consideragdes,
Aquino apresenta a duracdo de trés modos distintos: temporalidade, eternidade e eviternidade.
A primeira, de tipo temporal, se caracteriza por ser um tipo de duragdo que envolve sucessao,
possuindo assim um antes e um depois possibilitando medir todo o movimento.'*?> A segunda,
¢ a duracdo de eternidade em que ndo hd mudanca de ordem alguma, seja em seu aspecto
substancial ou acidental, é uma pura uniformidade. Ela, segundo a defini¢io de Boécio'*?, se
caracteriza por ser intermindvel, ndo tem principio nem fim e ¢ totalmente simultanea, ou seja,
ndo comporta nenhuma sucessao. Ja a terceira, a duracao de eviternidade ou evo (aevum) se
encontra entre as duas anteriores: “O evo difere do tempo e da eternidade, sendo o termo médio
entre ambos.” '°* Esta é a duracdo dos anjos e dos seres espirituais. A eviternidade, nio é
temporalidade enquanto medida do movimento segundo a anterioridade e a posteridade, mas
também nao ¢ a eternidade que ¢ uma simultaneidade plena. Deste modo, a duragdo de
eviternidade ¢ também simultaneidade total, mas pode apresentar uma mobilidade acidental,
ela ndo tem em si nem anterior nem posterior, mas pode se conjugar a eles na ordem da
acidentalidade. Faz-se necessario entender melhor a relacao entre a durag¢ao de eternidade ¢ a
duragdo temporal, cujo entendimento ¢ importante para este estudo.

Em Tomés de Aquino, a eternidade abarca e engloba a totalidade do tempo na
simultaneidade de um presente (agora) permanente e determinado. Enquanto que os
acontecimentos na perspectiva temporal apresentam uma duracdo que envolve sucessao,
contingéncia e imperfei¢ao; na perspectiva divina a duracao € simultanea, necessaria e perfeita.
Dizer isto ndo basta, pois parece haver uma distincia infinita entre essas ordens. Se Deus ¢ a
sua propria eternidade e se somente ele contém a sua duragdo, toda assimilagdo do mundo a
Deus ¢ inevitavelmente deficiente. Segundo Tomés de Aquino:

A nocdo da eternidade resulta da imutabilidade, como a de tempo resulta do
movimento, [...]. Ora, sendo Deus o ser imutdvel por exceléncia, convém-lhe,

termo uno. Assim, o nome de sdo aplicado a urina € tomado como sinal da saude do animal; aplicado a um
remédio, porém, significa que este é a causa da saude”. Tomas de Aquino. Suma teolégica. 1, q. X111, a 5.
Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 108 ¢ 109.

YISegundo Aristoteles em sua obra 4 Fisica: “Tempo é a medida do Movimento [...]”. Aristoteles. A Fisica. 221

a.

192 Tomas de Aquino. Suma teolégica. 1, q. X a. 1, Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 76.

193 Aquino aqui segue a definigdo de eternidade do filésofo romano Anicio Méanlio Torquato Severino Boécio
que se apresenta como sendo "a posse total, simultanea e completa da vida interminavel".

194 Toméas de Aquino. Suma teoldgica. 1, q. X a 5, Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 80.
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excelentemente, a eternidade. Nem s6 é eterno, mas ¢é a sua eternidade, ao passo que
nenhuma coisa ¢ a propria duragdo, porque néo € o proprio ser. Deus, porém, sendo o
seu ser uniformemente ¢ a sua propria esséncia, ha de, necessariamente, ser a sua
eternidade. '

Deste modo, a ndo ser Deus, nenhum outro ser recebe a plenitude total da sua propria
duracdo, efeito de sua perfeicao. As perfeigdes, entre elas a eternidade, s6 passam de Deus para
as criaturas efetuando uma descida ou degradagdo. A ordem segundo a qual essa degradagdo se
realiza ¢ a propria lei que determina o universo. Segundo Aquino, as criaturas se determinam
segundo uma hierarquia de perfei¢do'”®, indo das mais perfeitas, que sdo os anjos que duram
no evo, até as menos perfeitas, que sdo os corpos com sua duracdo temporal. Deste modo, no
topo da criagdo estdo os anjos, criaturas incorpdreas (sem matéria, sem principio de
individuagdo) e de uma simplicidade superior a qualquer outra criatura. E evidente que esta

simplicidade'®’

e a perfei¢ao angelical ndo podem ser totais, pois se 0s anjos e seres espirituais
fossem absolutamente puros de toda composicdo e multiplicidade, seriam o proprio ato puro
divino. Estes seres receberam de Deus a existéncia e como todas as outras criaturas estao
submetidos a lei que impde a distingao real entre sua esséncia e sua existéncia. Entdo, essa
distingdo caracteriza todas as criaturas do evo ao tempo.

Para Aquino, somente em Deus, esséncia e existéncia podem ser identificadas. Segundo
Etienne Gilson: “O que se quer dizer afirmando que, em Deus, a esséncia ¢ idéntica a existéncia,
é que aquilo a que se chama esséncia nos outros seres, ¢ nele o proprio ato de existir.” '8
Enquanto que nas criaturas essa identidade ndo procede, pois sdo incapazes de se auto

engendrar. Entdo, ¢ em Deus e em sua duragdo simultanea que se encontra tanto a causa da

195 Tomas de Aquino. Suma teolégica. 1, q. X a. 2, Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 77.

1% Em Tomads de Aquino perfeigdo significa: "Por onde, o primeiro principio ativo ha de, por forca, ser
soberanamente ativo, e, por consequéncia, perfeito em maximo grau. Pois, um ser, ¢ considerado perfeito na
medida em que ¢é atual; porque perfeito se chama aquilo ao que nada falta, nos limites da sua perfeigdo."
Tomas de Aquino. Suma teologica. 1, q. IV a. 1, Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p.

Sobre a simplicidade divina, comenta Tomas de Aquino: "De muitos modos podemos provar que Deus ¢é
absolutamente simples. [...] ndo havendo em Deus composigdo de partes quantitativas, por ndo ser corpo,
nem forma e matéria; nem havendo nele, diferenca entre a natureza e o suposto; nem composi¢ao de géneros
e diferencas; nem de sujeito e acidentes, ¢ claro que Deus de nenhum modo é composto, mas absolutamente
simples. [...] em todo composto deve haver poténcia e ato, que nao existem em Deus; pois das partes, uma
haveria de ser ato da outra, ou, pelo menos, todas seriam como que poténcias em relagdo ao todo." Tomas de
Aquino. Suma teologica. 1, q. Il a. 7, Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 48. E por conta da
simplicidade e da perfeigdo: "[...] vemos que todos os seres existentes se ordenam uns para os outros, na
medida em que uns servem aos outros. Ora, coisas diversas ndo podem convir numa mesma ordem, se ndo
forem assim dispostas por um s6 ordenador. Pois, a multiplicidade de seres reduz-se melhor a unidade da
ordem por um s6, do que por muitos ordenadores; porque a unidade é, em si, a causa da unidade, ao passo
que a multiplicidade causa a unidade s6 acidentalmente, enquanto a tem, de certo modo. Ora, como o ser
primeiro € perfeitissimo por si mesmo e ndo por acidente, necessariamente, o que reduz todos os seres a
unidade da ordem ha de ser uno. E a isto chamamos Deus." Tomas de Aquino. Suma teologica. 1, q. XI a. 3,
Campinas/SP: Editora Ecclesiae, 2016, p. 86.

198 Etienne Gilson. 4 filosofia na Idade Média. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 661.
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existéncia temporal quanto a causa das esséncias eternas que dizem respeito aos entes de todo
o universo. Criar, aqui, ¢ o processo pelo qual Deus, puro ato de Ser, através de um decreto de
sua vontade, liga as esséncias a sua existéncia. De modo que na eternidade a esséncia do que ¢
criado preexiste & sua criagdo, ou seja, 0 ente preexiste a si mesmo enquanto puro possivel. E
nesse sentido que Gilson afirma: “[...], Deus contém virtualmente em si o ser e as perfeigdes de
todas as criaturas; o modo segundo o qual todo o ser emana da causa universal se chama
criagdo”.!” Pode-se perceber, entio, que nessas defini¢des de Tomds de Aquino encontra-se 0s
elementos que segundo Henri Bergson contribuem para esvaziar a duragdo de toda novidade
que lhe ¢ inerente. Aqui, a eternidade faz com que de algum modo o todo ja esteja dado de
antemdo como possivel na mente divina, fazendo com que a duragdo temporal adquira o carater
de degradacao e de imperfei¢ao. Perde-se totalmente sua dimensao de criatividade no sentido
bergsoniano, pois, nada pode se acrescentar ao universo e sua duragdo temporal, na medida em

que este ja esta totalmente prefigurado na duragdo simultanea da eternidade.

1.3.3 Cartesianismo

Na filosofia moderna, René Descartes (1596 - 1650) também se preocupa em tratar
claramente do tema da duragdo. Para o filésofo moderno, tudo que pode ser atribuido a uma
substancia, ndo importando se ¢ no pensamento ou na extensdao, ¢ um modo, ou seja, uma
modificacdo na mente (um determinado modo de pensar) ou no corpo (um determinado modo
de agir). A duragdo ¢ um desses modos da substancia; ela ¢ o0 modo pelo qual algo "persevera
no ser", e assim durar e existir sdo praticamente sinonimos. Portanto, em Descartes, a duracao
¢ uma propriedade intrinseca a toda e qualquer substancia, seja ela extensa ou pensante. Porém,
existem outras propriedades que existem apenas no pensamento. O tempo, por exemplo, quando
tomado distintamente desta duracdo que marca a permanéncia no ser, ou seja, quando se diz
que ¢ o nimero do movimento, ele ndo sera nada além de um modo do pensar. Como nimero,
ele ¢ um mero efeito da tentativa do sujeito de medir a duragdo real das coisas e, deste modo, a
temporalidade ¢ uma medida da qual todo o pensamento se serve para conhecer e medir as
coisas extensas. Descartes apresenta tal nocao em sua obra Principios de Filosofia artigo 57.

Destas qualidades ou atributos, alguns estdo nas proprias coisas e outros so existem
no nosso pensamento. O tempo, por exemplo, que distinguimos da duragdo em geral
e que dizemos ser o nimero do movimento, ndo passa de uma certa maneira de

pensarmos esta duragdo, visto ndo concebermos que a duragdo das coisas que se
movem seja diferente das coisas que ndo se movem: tal como ndo conta mais tempo

19 Etienne Gilson. 4 filosofia na Idade Média. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 662.



78

num do que noutro quando dois corpos se movem durante uma hora, um depressa e o
outro lentamente, embora suponhamos mais movimento num desses corpos. Todavia,
para compreendermos a duragdo das coisas subordinadas a uma mesma medida
geralmente ser-vimo-nos da durag@o de certos movimentos regulares que sao os dias
e os anos, e chamamos-lhes tempo depois de termos comparado essa duracdo desse
modo; se bem que, de facto, fora da duragdo das coisas o que assim chamamos ¢
apenas uma maneira de pensar. 2%

Deste modo, o tempo que desde Aristoteles € tomado como objetivo na medida em que
¢ o nimero do movimento, para Descartes, ao contrario, ¢ certo modo de pensar. Para o filésofo,
tanto os nimeros quanto as ideias gerais que os escolasticos chamavam de universais (género,
espécie, diferenca, proprio e acidente) sao modos do pensamento. Independente da velocidade
ou da quantidade de movimento, o pensamento pode sempre recorrer a0s mesmos parametros
temporais para medi-los: as 24 horas do dia, aos 30 dias do més e aos 12 meses do ano. Contudo,
Descartes ndo nega a existéncia de uma real duracao das coisas. Pode-se entdo concluir que:
uma coisa ¢ a duracdo concreta, independentemente do parametro que se use para mesura-la.
Outra coisa € o “tempo considerado em abstrato”, que ¢ o tempo como modo de pensar. Dito
de outro modo ¢ preciso distinguir entre a duragdo real das coisas que continuam a perseverar
em seu ser, € o tempo como nimero ou medida que existe de modo ideal no pensamento. Porém,
falta um problema a ser comentado na citagdo anterior: o que entender da duragdo nas coisas
imoveis?

A resposta ¢ dada em uma carta a Arnauld em quatro de junho de 1648, em que
Descartes expde sua tese sobre a duragcao no pensamento, que para ele ndo pode ter uma duracao
simultanea ja que esta ¢ propria da eternidade divina.

Aquilo que vocé propde em seguida no que diz respeito a duragdo e ao tempo se funda
na opinido da escola, da qual eu estou bem distanciado; a saber, que a duragdo do
movimento é de uma natureza diferente da dura¢do das coisas ndo movidas; assim
como expliquei no artigo 57 da primeira parte dos Principios. E embora ndo houvesse
corpo algum no mundo, todavia, ndo se poderia dizer que a duragdo do espirito

humano fosse simultanea, toda inteira, assim como se pode dizer da duragdo de Deus,
visto que nds conhecemos manifestamente a sucessao em nossos pensamentos. 2!

Assim, além da distingao entre tempo e duragao, Descartes também diferencia dois tipos
de duracdo: a duragao de Deus caracterizada como simultanea e eterna, e a duracao das criaturas

que ¢ caracterizada pela sucessdo e pela temporalidade. Dito de outro modo tem-se apenas a

202

duragdo que encontramos nas criaturas, tanto nas coisas extensas quanto na mente“"-, que ¢

200 René Descartes. Principios de Filosofia.Lisboa: Edi¢des 70, S/D, p. 47 e 48.

201 René Descartes. Apud: Elaine Guinevere de Melo Silva. 4 temporalidade do pensamento em Descartes. In:
Theoria: Revista Eletronica de Filosofia. Edi¢do 03/2010. Disponivel em:
http://www.theoria.com.br/edicao0310/a_temporalidade _do pensamento_em_descartes.pdf .

202 Em relagdo a coisa pensante, apesar de toda dificuldade, podemos perceber que nossos pensamentos se
sucedem uns aos outros continuamente, assemelhando-se assim a sucessdo das coisas extensas e moveis.


http://www.theoria.com.br/edicao0310/a_temporalidade_do_pensamento_em_descartes.pdf
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constituida essencialmente pela sucessdo segundo um antes e de um depois; ¢ a duragdo de
Deus, que ¢ uma duracdo “simultdnea” e “inteira”, ou seja, de eternidade em que tudo que for
da ordem temporal ¢ abolida. Deste modo, constata-se que a duracao do espirito humano ¢ a
das coisas extensas sdo de mesma natureza. Ou seja, mesmo diante da possibilidade de um
mundo sem corpos fisicos a duragdo se mantém sucessiva semelhantemente as coisas que sao
moveis, pois mesmo no pensamento as ideias se sucedem umas as outras em um movimento
continuo. Deste modo, nessa classificagao, desaparece a mediagdo estabelecida por Tomas de
Aquino, em que a meio caminho das duragdes de temporalidade e de eternidade havia a duracao
de eviternidade.?”® Porém, se mantém fiel & escoléstica no que diz respeito & busca por uma
simultaneidade na eternidade e a reboque disso propde sua definicio de uma duragdo de

sucessao nas coisas criadas sem poder levar em conta a novidade radical e sua natureza singular.

1.3.4 Spinozismo

Spinoza (1632 - 1677) encontra-se um contexto bastante distante deste do
cartesianismo, devido 4 sua a tese do ser univoco e do "paralelismo" entre pensamento e
extensao que sao apenas dois de infinitos atributos qualitativamente distintos de uma substancia
numericamente una. Aqui, em primeiro lugar, € necessario entender que todo o ser em fungdo
de sua univocidade ¢ a propria substancia divina que € Unica, com infinitos atributos, sendo

absolutamente infinita e universal em relagdo aos modos. Como na féormula que expressa

Deste modo, Descartes exclui da substincia pensante a possibilidade de uma duragdo simultanea, sendo esta
somente atribuivel a Deus.

O Dicionario Descartes de John Cottingham apresenta uma discussao interessante sobre o termo anjo: “Na
concepgao tradicional, um anjo ¢ um espirito, um ser incorpdreo que (nas palavras de Descartes), ‘embora
possa aplicar-se a uma coisa extensa, ndo ¢, em si, extenso’ [...]. Uma vez que ¢ exatamente assim que
Descartes concebe a mente humana, poderiamos ver ai uma analogia bastante proxima entre um anjo
temporariamente investido de corpo e um ser humano; em ambos os casos parece estar envolvida a ideia de
um espirito puro e incorporeo utilizando-se de um mecanismo corporal estranho a sua verdadeira natureza.
Essa interpretagao do ponto de vista de Descartes levou seu discipulo, Regius, a apresentar a posigido
cartesiana como afirmativa da ideia de que o homem ¢é um ens per accidens, isto ¢, de que o ser humano ndo
¢, por si s, uma verdadeira entidade, sendo, antes, composto de duas substancias distintas, alma e corpo,
que podem eventualmente conjugar-se (por exemplo, durante a vida eterna), mas que ndo constituem uma
unidade essencial. Em sua resposta a Regius, Descartes tenta afastar-se dessa interpretacdo: afirma ser melhor
dizer que o homem € um ens per se (uma entidade por si s0), e que ‘a mente humana esta unida ao corpo de
forma real e substancial’ [...]. Mas isso faz com que Descartes tenha de explicar em que um ser humano, no
que diz respeito a relagdo corpo-mente, se diferencia de um anjo que faz uso de um corpo. Sua resposta ¢ que
‘um anjo que estivesse em um corpo humano, ndo teria sensagdes (sentire), como as que temos, mas iria
simplesmente perceber (percipere, isto €, estar intelectualmente consciente) os movimentos causados por
objetos externos, nisso distinguindo-se de um verdadeiro homem’ [...]. E, portanto, a dimensio sensorial que,
para Descartes, distingue a vida mental humana da vida mental de um anjo, ou espirito puro, e uma
investigac@o da natureza da sensagdo acaba por mostrar-se a chave para entender a ‘unido substancial’ entre
mente e corpo, que constitui um verdadeiro ser humano. John Cottingham. Dicionario Descartes. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1995, p. 21 e 22.

203
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diretamente o naturalismo spinozista contra toda e qualquer possibilidade de analogia: Deus
sive natura. E, em um segundo momento, o que complementa essa original formulagdo, tem-se
ainda uma original distribui¢ao entre os atributos, a substancia e os modos. Os atributos
(pensamento e extensdo, por exemplo) sdo qualitativamente diferentes e se reportam a uma
mesma substancia que ¢ ontologicamente una em relacdo a todos os modos. Assim, nota-se que
esses atributos sdo um meio comum entre a substancia e os modos finitos que ndo possuem a
mesma esséncia e, deste modo, garantindo que nao haja confusao das esséncias. Dito de outro
modo, o ser se diz no mesmo sentido da substancia e dos modos, a0 mesmo tempo que
substancia ¢ modos ndo apresentam o mesmo sentido em relacdo a este ser. Com isso, €
garantido que haja uma distin¢do essencial e radical entre a substancia e os modos. Contudo, a
ideia de esséncia so se torna compreensivel em Spinoza, se nao forem possibilidades l6gicas ou
estruturas geométricas. Aqui, uma esséncia ¢ uma potencialidade fisica, uma grandeza
intensiva.

Neste contexto de univocidade Spinoza define a duragdo na Parte II de sua Efica,

primeiramente na Defini¢do 5 como: “a continuacio indefinida do existir”?*

e depois no Escoélio
da Proposicdo 45 como “a existéncia enquanto concebida abstratamente e como uma certa
espécie de quantidade?®. Deste modo, a duragio ¢ a continuagiio de um modo finito existente
que envolve somente um comeco € nao um fim, pois tende a durar, isto €, a se manter
indefinidamente na existéncia. Tende a durar indefinidamente, pois seu término ou seu fim nao
¢ uma decorréncia da sua esséncia nem da sua causa eficiente. Seu fim, ou seja, a sua morte
provém apenas de um outro modo existente que a decompde. Deste modo, podemos notar que

a nogdo de duracdo ndo estd mais ligada a de eternidade®*

, pois desaparece a ideia de uma
duracdo de simultaneidade. Em Spinoza, a eternidade ndo tem comeco, ela ndo ¢ algo que
possua uma duracdo indefinida, nem algo que comece apds o término da duragdo, nem mesmo
a simultaneidade de passado, presente e futuro. Aqui, eternidade e duragdo entram em um jogo
de imanéncia e ndo mais de eminéncia ou de analogia, como nos dois autores anteriormente

apresentados. A primeira coexiste com a segunda, ambas estdo presentes nos modos existentes

como duas partes que diferem em qualidade. A duragdo diz respeito aos modos que existem

204 Spinoza. Etica II. Definigdo 5. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 81. Na explicagdo da mesma
definicdo encontramos: “Digo indefinida porque a duragdo ndo pode ser, de maneira alguma, determinada
pela propria natureza da coisa existente, nem tampouco pela causa eficiente, a qual, com efeito,
necessariamente pde a existéncia da coisa, mas ndo a retira”. Spinoza. Etica II. Defini¢do 5. Explicagio. Belo
Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 81.

205 Spinoza. Etica II. Proposigdo 45. Escolio. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 143.

206 Segundo Spinoza, a eternidade ¢ explicada “como uma verdade eterna e ndo pode, por isso, ser explicada pela
duragdo ou pelo tempo, mesmo que se conceba uma duragio sem principio nem fim”. Spinoza. Etica I.
Defini¢ao 8. Explicacdo. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 15.
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segundo relagdes de composicdo e decomposicao efetuadas durante o nascimento até sua morte.
Contudo, em funcdo da coexisténcia, essas mesmas relagdes e as esséncias singulares siao
eternas. Pode-se concluir, entdo, que um modo e suas relagdes possuem partes extensivas
pertencentes a duragdo e que possui partes intensivas pertencentes a eternidade.

De qualquer modo, a despeito de todo determinismo que se pode atribuir @ Spinoza, nos
parece que foi deixado & duragio certa zona de indeterminagdo. No desenvolver da sua Efica
parece que tal indeterminacao vai se tornando cada vez mais evidente: “O esfor¢o pelo qual
cada coisa se esfor¢a por perseverar em seu ser ndo envolve nenhum tempo finito, mas um
tempo indefinido”.?"” Mas sera possivel dizer que tal indeterminagio da duragdo spinozana é
uma novidade radical, um continuo jorro de criagdo? Gilles Deleuze propde uma solugdo
interessante para o problema:

[...] a substancia espinozista aparece independente dos modos, e os modos dependem
da substancia, mas como de outra coisa. Seria preciso que a propria substancia fosse
dita dos modos e somente dos modos. Tal condigdo s6 pode ser preenchida a custa de

uma subversdo categérica mais geral, segundo a qual o ser se diz do devir, a
identidade se diz do diferente, o uno se diz do multiplo etc.2%

Deste modo, mesmo que a indeterminagao aparega na duracao tal como ¢ apresentada
na Etica de Spinoza, ela ndo apresenta a radicalidade da ideia de uma duragdo como criagio
continua em um ininterrupto jorro de novidade. De um certo modo, pode-se ainda dizer que ha
um resquicio de uma concepgao da eternidade em Spinoza que deixa duvidas a uma afirmacao

direta da possibilidade de se pensar uma novidade radical na duragao.

1.3.5 O empirismo de Locke

No empirismo, diante da problematica de como se adquiri um habito, John Locke (1632
- 1704) propde, em sua importante obra Ensaio sobre o entendimento humano, de que nao ha
na mente principios inatos.?’’ Para ele, ideias que até entdio eram tidas como principios inatos,

sejam especulativos como a ideia de identidade ou pratico como fé e justica, ndo podem ter

207 Spinoza. Etica III. Proposicio 8. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 175.

208 Gilles Deleuze. Diferenca e Repeticio. Rio de Janeiro: Graal, 2006, p. 73.

209 Sobre essa tese conclui John Locke: "[...], enquanto algumas ideias se oferecem prontamente ao
entendimento de todos os homens, outras verdades resultam de ideias que a mente pde em proposicdes, e
outras, por fim, requerem, para serem descobertas e receberem assentimento, que se ponha ideias numa
sequéncia ordenada, que as compare ¢ as deduza. Se ideias da primeira sorte passam por inatas, ¢ porque
geralmente sdo aceitas sem nenhuma dificuldade. Mas a verdade ¢ que, assim como artes e ciéncias, ideias e
nog¢des ndo nascem conosco; apenas algumas se oferecem mais prontamente que outras as nossas faculdades
e sdo, por isso, mais geralmente aceitas. Dependem sempre, no entanto, do uso dos 6rgdos de nosso corpo e
dos poderes de nossa mente." John Locke. Ensaio sobre o entendimento humano. Sao Paulo: Martins Fontes,
selo Martins, 2012, p. 89 ¢ 90.
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outra fonte que a experiéncia, que, no entanto, pode ser externa ou interna. A primeira realiza-
se através da sensagdo, € nos proporciona a representacdo dos objetos (chamados) externos:
cores, sons, odores, sabores, extensdao, forma, movimento, etc. Para Locke: "A sensacao ¢ a
{inica janela para a entrada de luz no quarto escuro."*!” Assim, das ideias proporcionadas pela
sensibilidade externa, Locke distingue as qualidades primarias, absolutamente objetivas, e as
qualidades secundarias, que sdo subjetivas sendo objetivas apenas em sua causa. A segunda
realiza-se através da reflexdo, que nos proporciona a representagdo das proprias operacdes
exercidas pelo espirito sobre os objetos da sensa¢do, como: conhecer, crer, lembrar, duvidar,
querer, etc.

E em meio a esse contexto que o estudo da ideia de duragio vai aparecer. Para Locke a
duragdo, junto com a ideia de espago, sao o que ele chamou de uma ideia simples. As ideias sdo
ditas simples na medida que sdo recebidas passivamente pela mente, ndo importando se sdo de
sensacdo ou de reflexdo. A duracdo, entdo, ¢ obtida a partir de elementos do mundo que sdo
transitorios e efémeros. Segundo o filosofo, com uma observagdo correta e partindo dessas
consideragdes ¢ possivel entender a origem ou génese de no¢des como as de duragdo, tempo e
eternidade. De qualquer modo, € preciso estar atento que tanto as coisas do mundo temporal
quanto as da eternidade, sdo pensadas em termos de uma convencao adquirida a partir da
sucessdo de ideias em nossa mente.

John Locke tenta explicar a génese das nogdes de sucessao e duragao, mostrando como
a primeira surge em nossa mente a partir da reflexao sobre o ir e vir de ideias na mente, enquanto
que a segunda ¢ a propria distancia entre a apari¢do dessas ideias. Para Locke: "A reflexdo sobre
a apari¢cdo, uma apos a outra, de ideias na mente € o que oferece a ideia de sucessao. Chamamos
duracdo a distancia entre duas partes de sucessdo, ou seja, entre a aparicdo de duas ideias na
mente".?!'John Locke assim define a duragdo como um tipo de comprimento cuja ideia ndo
pode ser apreendida pelo espaco, mas das partes fugazes da sucessdo. E, deste modo, coloca a
compreensido do tempo e da eternidade como dependente da ideia de dura¢do®'?. O tempo,
entdo, ¢ a marcagdao de um comprimento regular ou de uma medida padrao na duragao. E, tais
regularidades ou padrdes, sdo oriundos da sensagdo de certos periodos “aparentemente”

213

regulares, como as revolucdes do sol e da lua”'”. Quanto a ideia de eternidade, ela ¢ produzida

219 John Locke. Ensaio sobre o entendimento humano. S3o Paulo: Martins Fontes, selo Martins, 2012, p. 162.

211 John Locke. Ensaio sobre o entendimento humano. Sao Paulo: Martins Fontes, selo Martins, 2012, p. 184.

212 John Locke. Ensaio sobre o entendimento humano. Sao Paulo: Martins Fontes, selo Martins, 2012, p. 183.

213 Com isto, é importante ressaltar a distingdo entre tempo e duragio, pois para Locke: "Temos razio para medir
duracg@o pelas revolugdes diarias e anuais do sol, elas que, desde a criagdo da natureza, sdo constantemente,
regularmente e universalmente observadas por todo o género humano. Mas, como a distin¢do de dias e anos
depende do movimento do sol, essa medida sugere um mal-entendido pensar que movimento e duragdo
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em nossos pensamentos a partir da capacidade que possuimos de repetir quaisquer marcagoes
de tempo, e entdo, por adigdo podemos por adi¢do aumentar tal comprimento temporal ao
infinito até chegarmos a tal ideia. Fica claro que em John Locke, a duracdo e a sucessao sao
ideias de nossa mente. Mas, mesmo com este aspecto subjetivo evidenciado, lhe escapa
completamente a novidade.

Tal afirmagdao também se justifica na medida em que o filésofo adere a concepgao
mecanicista da natureza, pois sustenta que a matéria ¢ inteiramente passiva ¢ nega qualquer
ideia de acdo a distancia, sustentando que o contato direto ¢ o Uinico modo segundo o qual
podemos conceber que os corpos operam uns sobre os outros. Essa tese € o que o leva a concluir
que o modo da natureza operar deve ser semelhante a uma maquina e que os animais € a planta

ndo se comportam de modo muito diferente ao de um relogio. 2'4

1.4 A duracgido bergsoniana

1.4.1 A “teoria das multiplicidades”: Continuidade e Heterogeneidade

Uma répida leitura das paginas iniciais da introdugdo de O pensamento e o movente é
suficiente para perceber que, para Henri Bergson, a duracao real pode implicar uma mobilidade,
desde que esta seja bem diferente de uma sucessdo abstrata obtida por uma justaposicdo de
posicdes no espaco. Isso porque um trago caracteristico desta mobilidade por justaposi¢do € que
ela s6 se deixa ser "reconstituida" a partir de posi¢des ou instantes mediante o abandono da real
duragdo. Deste modo, toda vez que um movimento for de algum modo reconstituido a partir do
seu trajeto ou a partir de sua linha percorrida, ¢ porque sua mobilidade foi inevitavelmente
substituida por uma simples sucessdo obtida por justaposicdo de posigdes € o tempo real

confundido com uma soma de instantes passiveis de medi¢do. Aqui, tanto a mobilidade quanto

possam se medir reciprocamente. Os homens acostumaram-se tanto ao uso das ideias de minutos, horas, dias
e meses para medir longitudes de tempo que, a menor mengdo de tempo ou de duracdo em geral, surgem na
mente ideias dessas por¢des de tempo - que se referem particularmente, entretanto, ao movimento dos corpos
celestes. Dai a confusdo entre tempo e movimento, ou a suposi¢do de uma conexao necessaria entre eles”.
John Locke. Ensaio sobre o entendimento humano. Sdo Paulo: Martins Fontes, selo Martins, 2012, p. 190 ¢
191.

Segundo John Locke: "Se conhecéssemos as afec¢des mecanicas das particulas do ruibarbo, da cicuta, do
opio e do homem tdo bem como o relojoeiro conhece as partes que executam a operagdo do relogio, e sabe
que a lima pode mudar a figura das engrenagens, nos saberiamos de antemao que o ruibarbo purga, que a
cicuta mata, que o opio seda o homem, assim como o relojoeiro sabe que uma folha de papel pode impedir o
balango do relogio ou que uma de suas menores partes, se limada, suprime o movimento do mecanismo e dos
ponteiros." John Locke. Ensaio sobre o entendimento humano. Sao Paulo: Martins Fontes, selo Martins,
2012, p. 610.

214
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o tempo foram concebidos a partir do modelo do espaco. Esse modelo ¢ aquilo que reduz todo
corpo, assim como seu movimento, ao seu aspecto homogéneo, descontinuo e infinitamente
divisivel. Segundo Frédéric Worms: “o espago ¢ isso pelo qual nds nos representamos algum
objeto como sendo composto de partes simultdneas, homogéneas, descontinuas e divisiveis ao
infinito [...].” 2!° Neste sentido, o que deve ficar claro é que muito diferente de uma sucessio
abstrata, a mobilidade real de que fala Henri Bergson tem por caracteristicas ser, a0 mesmo
tempo, continuidade e heterogeneidade. No segundo capitulo ja foi estudado o tipo de
orientagdo pratica e adaptativa de que a inteligéncia se serve quando produz este modelo
espacial que substitui o que ¢ movente por imobilidades justapostas ou descontinuas. Faltou
entender como a duracdo e a mobilidade que nela estd implicada podem expressar uma
continuidade que ndo ¢ homogénea, mas heterogénea? Como conciliar estas duas caracteristicas
fundamentais?

Colocado o problema, deve-se ter em mente a proposta bergsoniana de que compreender
corretamente um problema implica em sair dos quadros da simples andlise que distribui
espacialmente os termos. Entdo, ¢ preciso seguir a orientacdo de que os problemas devem ser
colocados em fung¢ao do tempo e ndo do espago. Por exemplo, em uma distingdo qualquer nao
basta simplesmente distinguir uma coisa em relagdo a outra, como também distingui-la de tudo
aquilo que ela ndo ¢, pois, em ambos 0s casos, € uma operacao puramente exterior que em
ultima instancia toma o objeto a partir de elementos ja conhecidos, ¢ uma traducdo simbdlica.
Por exemplo, em uma relagcdo de exterioridade, como em uma simples oposi¢do, corre-se o
risco de erroneamente tomar os dois termos da relacdo como dois estados, extremos ou nao, o
que necessariamente leva aos mais insoluveis problemas. Neste tipo de relacdo nao ha saida:
ou os termos se tornam inconciliaveis ou, quando muito, sdo conciliados através de um falso
arranjo abstrato e impreciso, que leva necessariamente a uma solucao que implica na utilizagao
de termos como: degradacdo ou negagdo. Por isso, quando Bergson coloca os problemas, ¢
sempre de um modo radicalmente diferente de qualquer distribui¢cdo espacial que relaciona os
termos partindo de conceitos muito amplos e folgados. Pois, tal procedimento espacializante
ignora que, em uma experiéncia qualquer, entre os pontos extremos ha sempre uma real

gradagdo, que ndo pode ser, de maneira nenhuma, entendida como uma degradacdo. Para o

215 Frédéric Worms. Le vocabulaire de Bergson. Paris: Ellipses Edition Marketing S.A., 2000, p. 24. Bergson
apresenta uma defini¢do de espaco comumente aceita entre os fildsofos em sua tese latina intitulada O que
Aristoteles pensou sobre o lugar (Quid Aristoteles de loco senserit): "Como definimos o lugar e a extensdo
de tal modo que a extensdo do corpo nasce da justaposigdo das partes, mas o lugar nasce da justaposi¢do dos
corpos, chamamos espago aquilo pelo que se da e se muda a justaposi¢do dos corpos, digo, a condi¢do da
extensdo e do movimento". Henri Bergson. O que Aristoteles pensou sobre o lugar. Campinas, SP: Editora
da Unicamp, 2013, p. 155.
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filoésofo, sempre que se negligencia a integralidade de uma experiéncia, abdicando de toda sua
real gradagdo intermediaria, esbarra-se inevitavelmente com os mais variados problemas
estéreis da metafisica classica. E o que exemplifica Gilles Deleuze em relagao ao modo como
o pensamento dialético trata do classico dualismo do uno e do multiplo:
Dizem-nos: o Eu é uno (tese), ¢ multiplo (antitese) e ¢, em seguida, a unidade do
multiplo (sintese). Ou, entdo, dizem-nos: o Uno ja é multiplo, o Ser passa ao ndo-ser
e produz o devir. As paginas em que Bergson denuncia esse movimento do
pensamento abstrato estdo entre as mais belas de sua obra: ele tem a impressdo de que
se parte, em tal método dialético, de conceitos muito amplos, andlogos a vestes muito

folgadas. [...]. Na dialética, Bergson reprova o falso movimento, isto ¢, um movimento
do conceito abstrato, que s6 vai de um contrario a outro a for¢a de imprecisdo. !¢

Deste modo, quando a dialética se propde a pensar os dualismos, ela apresenta solucdes
imprecisas, pois ignoram toda real gama de gradacdes intermediarias que compdem a realidade
de toda a experiéncia. Ao contrdrio deste estéril procedimento dialético, Bergson pensa os
termos como verdadeiros movimentos que apenas "tendem" ao seu extremo. Por exemplo, do
par de opostos uno/multiplo, existe toda uma gradacao de diferencas irredutiveis entre si, na
medida em que eles sdo apenas tendéncias ou movimentos.?!” Fica evidente, entdo, que
compreender a mobilidade em toda a sua complexidade implica em ndo recorrer a nenhum
procedimento de espacializagdo. Toda dificuldade de se entender a continuidade e a
heterogeneidade como constituintes desta mobilidade, pode ser atribuido ao fato de que sempre
se espacializa o movimento para se tentar apreendé-lo. Nao levar isso em consideragdo,
abdicando de colocar de modo preciso tal problemadtica, pode levar a criticas como as que
afirmam que a duragdo bergsoniana expressa uma abstrata e falsa associacdo entre a
continuidade e a heterogeneidade.

E o caso da critica de Gaston Bachelard em sua obra A dialética da duracdo, na qual

afirma que Bergson ndo conseguiu enxergar a realidade “atdmica” e descontinua do tempo.*'®

216 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 33.

217 Outra oposigdo importante que deriva do par uno/multiplo é o par continuo/descontinuo. Henri Bergson
apresenta uma solug@o bastante original a esta problematica que serd apresentada a seguir. Mas, por hora ¢
bastante instrutivo ver como Maurice Blanchot pensa este ultimo par também sem oposigao: "[...],
compreendemos também, que a continuidade corre o risco de ser apenas a de um desenvolvimento simples,
suprimindo a irregularidade da 'curvatura', ou que a descontinuidade corre o risco de ser simples justaposi¢@o
de termos indiferentes. A continuidade jamais é suficientemente continua, sendo-o apenas de superficie, e
ndo de volume, e a descontinuidade jamais ¢é suficientemente descontinua, atingindo apenas uma
discordancia momenténea, e ndo uma divergéncia ou diferenga essenciais." Maurice Blanchot. 4 conversa
infinita - 1: A palavra plural. Sdo Paulo: Escuta, 200, p. 34 e 35.

218 Gaston Bachelard. 4 dialética da duragdo. Sdo Paulo: Editora Atica, 1994, p. 16. Gisele Brelet em sua obra
Le temp musical corrobora a critica de Gaston Bachelard a Henri Bergson, pois, para ela, a concepgao
bergsoniana da duragdo ¢ confusa e incoerente na medida em que sintetiza o continuo e o heterogéneo em
uma “misteriosa associa¢ao”. Gisele Brelet. Le temps musical: essai d une esthétique nouvelle de la musique.
Tomo I. Paris: Presses Universitaires de France, 1949, p. 47 — 49.
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Este importante rompimento do pensamento de Gaston Bachelard com o de Henri Bergson,
pode ser compreendido a partir do projeto bachelardiano de uma “filosofia do repouso™?!®. O
proposito deste projeto ¢ substituir o tempo pensado como continuo, positivo e indivisivel por
uma ideia de tempo que comportaria uma descontinuidade pautada em uma dialética do nada e
do instante.??® Para Gaston Bachelard, a continuidade da duracio bergsoniana expressa a
"preguica" da homogeneidade, e se esta continuidade pode ser aproximada de uma melodia
musical, tal melodia, segundo ele, ndo comportaria qualquer variagdo ritmica ou mesmo o
siléncio de uma pausa. Alude Bachelard: “Nossa primeira tarefa devia ser a de postular
metafisicamente - contra a tese bergsoniana da continuidade - a existéncia de lacunas na
duragdo." 22! Nio é o proposito deste estudo apresentar esta critica bachelardiana em toda a sua
complexidade, mas apenas utiliza-la para evidenciar a importancia do assunto. Isto ndo quer
dizer que ndo possa surgir algumas contribui¢des para a polémica, tanto nestes dois ultimos
capitulos desta primeira parte quanto na segunda parte como um todo, quando justamente se
evidenciard como Bergson compreende os exemplos musicais utilizados em sua obra. Por hora,
apenas pretende-se dar conta do problema da relagao entre continuidade e heterogeneidade de
modo mais esquematico. Quanto a justificativa de referenciar tal polémica, se deve
principalmente a abrangéncia desta problematica que, segundo Frédéric Worms, extrapola os
dois filoésofos e se torna o ponto de unidade da filosofia do século XX na Franga: "Certamente,
tudo se passa como se os graus sucessivos da critica a Bergson feita por Bachelard permitisse
igualmente se orientar de maneira mais precisa em uma ruptura mais geral que separa dois
momentos filosoficos, no coragdo do século." 2>

Mas, mesmo que esta problematica se justifique como chave para a compreensao da
filosofia francesa do século XX, curiosamente ela passa ao largo dos comentadores mais
importantes da obra de Henri Bergson, pelo menos até 1966. De Le Bergsonism ou Une
philosophie de la mobilité de Julien Benda publicado em 1912 passando pelo polémico La fin
d'une parade philosophique: le bergsonisme de Georges Politzer de 1929, ndo se encontra uma
formulagao rigorosa desta problematica. Somente a partir de 1966, com a leitura precisa e impar

que Gilles Deleuze empreende em seu comentario intitulado Bergsonismo que tal problema foi

219 Comenta Bachelard sobre seu projeto: “Este estudo s6 perdera sua obscuridade se fixarmos desde ja seu
objetivo metafisico: ele se apresenta como uma propedéutica a uma filosofia do repouso”. Gaston Bachelard.
A dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p. 5.

220 Frédéric Worms apresenta um estudo importante sobre esta polémica de Bachelard contra Bergson que
persistira como um eco em toda filosofia francesa no século XX. Frédéric Worms. La philosophie en France
au XXe siecle. Moments. Paris: Gallimard, p.339.

221 Gaston Bachelard. 4 dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p.7.

222 Frédéric Worms. La philosophie en France au XXe siécle. Momentos. Paris: Editions Gallimard, 2009, p. 348.
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poderosamente formulado.?”* Nesta obra, apds o primeiro capitulo em que se reivindica a
intui¢do como um método rigoroso e preciso e caracteriza o bergsonismo como criacido de
problemas, Deleuze aponta a "teoria das multiplicidades" como um topico que foi bastante
negligenciado pelos comentadores e que permite renovar a problematica da continuidade e da
heterogeneidade em Bergson. Tal renovacdo, entdo, permite dar conta das questdes: Como
entender que uma continuidade indivisivel possa comportar também heterogeneidade? Em que
medida esta continuidade abarca cortes, divisdes, interrupgdes ou lacunas??** E se ela comporta,
em que sentido ela pode ser pensada sem contradigdo? A tese de Gilles Deleuze ¢ que a duragao
e seu modo de divis@o sé se tornam compreensiveis quando acompanhada de uma teoria das
multiplicidades. Deleuze afirma: “Na verdade, a duracdo divide-se e ndo para de dividir-se: eis
por que ela é uma multiplicidade.” ?*° Deste modo, a compreensio do sentido bergsoniano de
multiplicidade se faz capital para um estudo adequado da duragdo®*°, a0 mesmo tempo em que

seu esclarecimento se torna de extrema importancia para este estudo.

223 A importancia deste comentario de Gilles Deleuze para os estudos sobre a obra bergsoniana & apresentado por
Frédéric Worms em seu estudo sobre a filosofia na Franga no século XX. Worms, neste estudo, mostra a
singularidade do comentario de Deleuze publicado em 1966 em relagio aos estudos anteriores de Julien
Benda (Le Bergsonisme ou Une philosophie de la mobilité — 1912), de Albert Thibaudet (Trente ans de vie
frangaise, 111, deux volumes — 1923) e de Georges Politzer (La fin d 'une parade philosophique: le
bergsonisme — 1929). Para Worms, na obra de Deleuze: “Vemos primeiramente a reivindicagdo, desde as
primeiras linhas, ndo somente de um método rigoroso sobre o nome controverso de ‘intui¢do’, mas também
de um sentido dos problemas ‘bergsonianos’, ao ponto de caracterizar o ‘bergsonismo’ por uma maneira de
colocar os problemas. Frédéric Worms. La philosophie en France au XXe siécle. Moments. Paris: Gallimard,
2009, p. 61 e 62.

224 Aqui, novamente a critica feita por Gaston Bachelard a Bergson torna-se importante: “A nossa primeira
tarefa devia ser a de postular metafisicamente — contra a tese bergsoniana da continuidade — a existéncia de
lacunas na durag@o”. Gaston Bachelard. 4 dialética da duragdo, p. 7. Retornaremos mais tarde a esta critica
bachelardiana em nosso segundo capitulo.

225 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 31.

226 Nas palavras de Gilles Deleuze: “Parece-nos que ndo foi dada suficiente importancia ao emprego da palavra
‘multiplicidade’. De modo algum ela faz parte do vocabulario tradicional — sobretudo para designar um
continuum.” Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 28. A importancia de tal termo
também pode ser atestada se levarmos em conta que € no capitulo que trata da ideia de multiplicidade da obra
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia que Bergson considera como marco da orientagdo definitiva
de seu pensamento. E o que podemos notar na carta de 9 de maio de 1908 a W. James: "Em resumo, em
Ensaio sobre os dados da consciéncia (paginas 87-90, 146-149, etc.) estdo as consideragdes sobre o tempo
cientifico, que determinam minha orientacéo filosofica e aos quais se ligam todas as reflexdes que fiz
depois". Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 766. Importante também
o esclarecimento de Camille Riquier sobre a obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia e a ordem
de importancia dos capitulos: "Como ler o Ensaio se queremos respeitar seu verdadeiro ponto de partida? A
tese foi aumentada com uma critica da psicofisica (primeiro capitulo) e de uma outra a Kant (concluséo) a
fim de satisfazer os membros do jari e para melhor introduzir suas consideragdes sobre a duragdo. O Ensaio
foi assim reajustado para possivelmente esconder sua origem na ordem de descoberta". Camille Riquier.
Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique. Paris: Presses Universitaires de France, 2009, p. 275.
Bento Prado Jr. em seu comentario a Bergson também aponta para a importancia da distingdo dos dois tipos
de multiplicidade: "A distingdo entre estas duas formas de multiplicidade sera o caminho para a determinagao
da ideia de durag@o". Bento Prado Junior. Presenca e campo transcendental: consciéncia e negatividade na
filosofia de Bergson. S@o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 1988, p.88.
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Como ja se faz notar, Henri Bergson atribui um sentido original para o termo
multiplicidade, que em seu entendimento comum ¢ utilizado para designar sempre uma
pluralidade ou uma variedade de elementos: seja de nimeros, de atos, de coisas ¢ até de estados
da consciéncia. Pensada deste modo, estamos imersos no classico dualismo uno/multiplo que
diz respeito a uma justaposi¢ao de unidades homogéneas reunidas, ndo importando se estdo em
ordem ou ndo. Aqui, o que deve ser evidenciado € que tanto o uno quanto o multiplo sdo
designacdes numéricas. Contudo, o sentido original que Bergson vai atribuir ao termo
multiplicidade em seu Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia se propde a ultrapassar
tal dualismo. Esta ultrapassagem tem por propdsito destituir a ideia comum na metafisica
classica de que o uno representaria o ser originariamente, enquanto que o multiplo seria sua
derivagao degradada, ou seja, seu fantasma ou fendmeno. A proposta de Henri Bergson, que se
apresenta como uma alternativa ao impulso natural desta metafisica de se perder em discussdes
insoluveis suscitadas pelo dilema uno/multiplo ¢ diferenciar na verdade dois tipos de
multiplicidades: “Enfim, seria preciso admitir duas espécies de multiplicidades, dois sentidos
possiveis para distinguir a palavra, duas concepgdes, uma qualitativa e outra quantitativa [...].”
227 Deste modo, Bergson diferencia uma multiplicidade pensada enquanto quantidade tal como
feito tradicionalmente de uma multiplicidade ampliada enquanto qualidade.

Mas, antes de continuar esta diferenciagdo, devem-se fazer alguns apontamentos. Para
Henri Bergson, essas duas multiplicidades concorrem no coragdo de nossa experiéncia: uma
mais imediata e outra de fundo pratico que eclipsa esta primeira. Foi para esta confluéncia que
apontaram os estudos da intui¢do e do alargamento perceptivo, pois se notou que a razdo deste
eclipse ndo ¢ arbitraria ou artificial, mas vital ou natural, ou seja, € por razdes da vida pratica
que a consciéncia insiste em tratar isso que nos ¢ mais imediato como secundario. Entdo, ¢
importante ressaltar que nossa experiéncia nunca ¢ um dado puro, mas sempre um misto, uma
mistura de dois tipos de multiplicidades. Para Bergson, o modo como a metafisica classica
pensa o dilema uno/multiplo, constitui-se como uma imprecisdo oriunda de nossa representacao
natural que ndo consegue enxergar e desfazer corretamente esta mistura presente na
experiéncia. Deste modo, ao enunciar o problema em termos de duas multiplicidades
misturadas, ou seja, pensando corretamente as articulagdes do real, o classico dualismo de
simples oposi¢do aparece como uma ilusdo, nas palavras de Bergson: "Considero que os
grandes problemas metafisicos sdo geralmente mal colocados, que eles se resolvem quase

sempre por si proprios quando se lhes retifica o enunciado, ou entdo que sdo problemas

227 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 90.
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formulados em termos de ilusdo, e que se dissipam tdo logo olhamos de perto os termos da
formula".??® Entdo, trata-se na verdade de apresentar os dois tipos de multiplicidades em nossa
experiéncia e nao escolher ilusoriamente entre duas concepgdes contrarias, gerais € excludentes
entre si. Contudo, ¢ importante ressaltar que esta mistura ndo ¢ a Uinica encontrada em sua obra,
pois em toda experiéncia nos deparamos com mistos™ das mais variadas ordens:
duragdo/espacgo, intuicao/intelecto, continuo/descontinuo, multiplicidades
quantitativas/multiplicidades qualitativas, matéria/memoria, instinto/inteligéncia,
aberto/fechado, emocao representativa/emocao criadora. Toda a sua obra ¢ um confronto com
estes mistos que com o desenvolvimento dos livros ganham novas formas e diferentes
acentuacdes em funcdo do problema a ser tratado. E, neste sentido, que Gilles Deleuze pode
~ e~ « . . ~ < 99230
com toda razao colocar a divisao dos “mistos segundo suas articulagdes naturais como uma
das regras do método da intui¢do bergsoniana.

Feito esses apontamentos, faz-se necessario voltar ao problema da distingdo entre os
dois tipos de multiplicidades. Afirma Bergson: “O que ¢ preciso dizer ¢ que nds conhecemos
duas realidades de ordens diferentes, uma heterogénea, a das qualidades sensiveis, e outra
homogénea, que ¢ a do espago”.?*! Assim, tem-se uma multiplicidade qualitativa e heterogénea
e outra quantitativa e homogénea. Para Henri Bergson, as multiplicidades quantitativas dizem
respeito a um espaco de exterioridade, que envolvem justaposi¢cdo, ordenacdo, diferencas
numéricas. Neste sentido, Bergson comega o desenvolvimento desse tipo de multiplicidade por
uma analise do numero:

As unidades com as quais a aritmética forma nimeros sdo unidades provisorias,
suscetiveis de se fragmentarem indefinidamente, ¢ cada uma delas constitui uma
soma de quantidades fracionarias tdo pequenas e tdo numerosas quanto se queira
imaginar [...]. Se toda multiplicagdo implica a possibilidade de tratar um numero
qualquer como uma unidade provisoria que se acrescenta a si mesma, inversamente,
as unidades sdo, por sua vez, verdadeiros nimeros, tdo grandes quanto se queira,
mas que se considera como provisoriamente indecomponiveis para compo-los entre

si. Ora, justamente porque se admite a possibilidade de dividir a unidade em tantas
partes quanto se queira é que esta é considerada como extensa. ¥

228 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 106.

229 Sobre este ponto Camille Riquier vai falar, no contexto dos Ensaios sobre os dados imediatos da consciéncia,
da descoberta de trés tempos distintos: o tempo matematico como espago puro, o tempo homogéneo como
misto de espago e duragdo e por Gltimo o tempo real como duraggo pura. Camille Riquier. Archéologie de
Bergson: temps et métaphysique. Paris: Presses Universitaires de France, p. 276.

230 Referimos-nos a segunda regra da intuigdo como método: “Lutar contra a ilusdo, reencontrar as verdadeiras
diferengas de natureza ou as articulagdes do real”.Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sao Paulo: Ed 34, 1999, p.
14.

231 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 73.

232 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 31.
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Deste modo, os numeros sdo unidades de uma mesma natureza cuja diferenga se
encontra no espaco ocupado por elas, ou seja, em sua localizacdo. Segundo Bergson, para que
essas unidades possam estar sujeitas ao calculo elas devem ter a mesma natureza e ser
numericamente distintas, ou seja, devem ser homogéneas e descontinuas. Deste modo, na
operacao aritmética tem-se a justaposi¢cao das unidades numéricas semelhantes em um mesmo
espacgo e que se distinguem uma da outra pelo lugar que ocupam. Essa justaposicao, que toda
operacgdo numérica implica, Bergson chamou de “representacio simultanea” 3. Por exemplo,
nas operacgdes de somar ou multiplicar revela-se a capacidade de compor ou decompor unidades
provisorias, cuja fungdo ¢ atender as exigéncias elementares da matematica. Para Bergson:
“todo numero € uma colecao de unidades, |[...], € por outro lado todo nimero ¢ uma unidade em
si mesma, enquanto sintese das unidades que o compde”.>**Assim, a unidade provisoria
conserva em si outras unidades igualmente capacitadas a se transformar em outras, de modo a
se multiplicar ou se dividir indefinidamente. Pode-se perceber, entdo, que um traco fundamental
das multiplicidades numéricas ou quantitativas ¢ o seu carater de homogeneidade e de
descontinuidade, envolvendo a possibilidade da divisdo ou da multiplicagdo ilimitada sem que
possa haver qualquer mudanca na natureza do que est4 sendo dividido. Outro ponto importante,
¢ perceber que nesta relacdo entre multiplicidade quantitativa e o espago, o tempo sé pode ser
pensado como homogeneidade e sempre subordinado a justaposicao de elementos. Resumindo,
esta multiplicidade quantitativa pode ser identificada a partir das seguintes caracteristicas: 1-
tempo homogéneo de exterioridade e numérico; 2- simultaneidade espacial de justaposi¢do com
diferencas quantitativas e descontinuidades atuais.

Agora se pode passar para o outro tipo de multiplicidade, e para tal € necessario retomar
a problematica entre continuidade e heterogeneidade a partir da seguinte questdo: Por que
Bergson atribui uma multiplicidade & duracdo se em varios momentos ele diz que ela se exprime
como sendo da ordem do que ¢ indivisivel? O termo indivisivel utilizado por Henri Bergson em
toda a sua obra suscitou muitos mal entendidos na sua teoria das multiplicidades. Como ja
apresentado anteriormente, foi Gilles Deleuze quem esclareceu muito bem como entender de
modo poderoso tal nogdo em seu comentario, pois a duragdo “nao sé se divide” como também
“nao para de se dividir”. Para Deleuze, Bergson utilizou o termo indivisivel para caracterizar a
duragdo apenas por “comodidade”, alids, se ela ndo comportasse divisdes de ordem alguma nao
haveria sentido de Bergson utilizar o termo multiplicidade e se contentaria em falar em unidade.

Deleuze, entdo, esclarece sobre a duragdo bergsoniana: “ndo se divide sem mudar de natureza;

233 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 58.
234 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 59
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muda de natureza, dividindo-se: eis por que ela ¢ uma multiplicidade intensiva ndo numérica,
na qual, a cada estagio da divisdo, pode-se falar de indiscerniveis”.>*> Assim, fica claro, que é
possivel falar de certa descontinuidade, cortes ou pausas na multiplicidade, mas, de modo
algum, deve-se falar em instante temporal, cortes imoveis e muito menos confundir essas pausas
com um nada. A multiplicidade bergsoniana, entdo, permite ultrapassar todo dualismo do
um/multiplo e permite falar de um ou varios cortes desde que sua mobilidade seja inseparavel
de uma mudanga de qualidade no todo da duragdo. Essa questdo do todo sera retomada em
varios momentos deste estudo.

Neste ponto € importante ressaltar que, na obra Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia, da duragdo ¢ dita que ela ¢ uma continua mudanca de qualidade e poténcia de
novidade temporal, enquanto que as coexisténcias, no sentido de uma simultaneidade, dizem
respeito ao espago. Ora, com esta simples oposicdo corre-se o risco de que a duragdo seja
unicamente um dado psicoldgico, porém com o avancar das obras tudo vai mudar de figura.
Principalmente a partir de Matéria e Memoria, segunda obra de Henri Bergson, o que poderia
ter sido tomado como uma simples oposi¢ao entre o subjetivo € o objetivo ganha um sentido
mais profundo, um sentido muito preciso em que a duragdo vai comportar, também, uma
coexisténcia temporal. Neste sentido, a duracdo em profundidade é coexisténcia de todos os
niveis de passado, de todas as tensoes, de todos os diferentes graus ou niveis do mais contraido
ao menos. Nesta segunda obra, entdo, as coisas materiais participam diretamente da duracao e
encontrar-se-a superado todo subjetivismo que a obra anterior poderia suscitar. Mas, o que foi
dito no inicio deste capitulo deve ser bem ratificado. Em Bergson, a rentincia de pensar em
termos de espaco homogéneo deve ser radical, pois, como ja foi apontada, esta coexisténcia nao
permite distinguir uma coisa de outra em uma atualidade espacial e, contudo, a distin¢ao ocorre
no tempo como duas tendéncias, como dois movimentos. Assim, quando Bergson utiliza os
termos tendéncias e movimentos, ndo fala mais da ideia de uma sucessao por justaposicado nem
de uma coexisténcia espacial. Na verdade, todas as distingdes dos mistos que encontramos na
filosofia de Bergson, tais como: sujeito/objeto, corpo/espirito, e até¢ mesmo duragdo/espago, ndo
ocorrem no espago, mas no tempo”*®. E, neste sentido, comportam graus, mas sdo graus de um

tipo muito especial, pois ndo sdo simples diferengas numéricas tais como ocorridas no espago.

235 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 31.

236 Essa temporalidade ndo é de maneira nenhuma uma simples possibilidade ou uma ideia descorporificada.
Para mais esclarecimentos recomenda-se a leitura do item 4.3 intitulado Da atualidade do possivel a
realidade do virtual deste mesmo capitulo. Ou vale também olhar também as conclusdes sobre a extensdo
concreta que sera estudada no item 3.4 do terceiro capitulo da segunda parte deste estudo.
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Esses graus ou niveis se ddo na coexisténcia temporal de uma duragdo, dizendo de modo mais
preciso, a duragdo € o proprio tempo, enquanto que o espago ¢ apenas um grau mais baixo dela.

Toda a questdo ¢, rigorosamente falando, nunca partir do espago, do fixo, do
estabelecido, pois se assim for feito, das duas uma: ou os elementos aparecem em
simultaneidade espacial onde o movimento s6 pode aparecer em uma justaposi¢ao numérica,
ou eles se tornam extremos opostos entre si. De qualquer forma, ambas deixam escapar todo o
movimento por entre os dedos. Como ja visto anteriormente, ¢ por um esfor¢o de intuicao que
parte-se imediatamente da mobilidade da prépria da duragdo, reintroduzindo no real a

continuidade e a coexisténcia que lhes sdo proprias.

1.4.2 As imagens: percepcdo € memoria

A partir daqui fica clara a importancia de Matéria e Memoria, pois esta obra conduz o
leitor para uma duracdo que nao € somente uma simples experiéncia psicoldgica e, deste modo,
toda a dimensdao da interioridade subjetiva torna-se apenas um caso bem determinado da
duracdo metafisica, um grau entre outros € no meio de outros tantos. A utiliza¢do do termo grau
nfio é ingénua e seu esclarecimento ¢ de extrema importancia para este estudo.?*” Para que esta
tese possa ser compreendida sem obscuridades, faz-se necessario que se evidencie como Henri
Bergson pensa a matéria e o seu correlato imediato, a no¢do de imagem. O estatuto conceitual
que ganha o termo imagem em Matéria e Memoria € bastante importante tanto para a
compreensdo do pensamento de Bergson quanto para este estudo como um todo. Sobre a
imagem, dira o filésofo no prefacio da sétima edicao do referido livro: "A matéria, para noés, €
um conjunto de 'imagens'. E por 'imagem' entendemos uma certa existéncia que ¢ mais do que
aquilo que o idealista chama de uma representacdo, porém menos do que aquilo que o realista
chama uma uma coisa - uma existéncia situada a meio caminho entre a 'coisa' e a
'representagio’>*® Deste modo, a imagem nio pode ser uma coisa, nem mesmo sua significagio.

Segundo Camille Riquier, a imagem bergsoniana habita o intermediario entre a coisa de

237 Toda esta tese ¢ um dos grandes temas ainda em discussdo no bergsonismo. Gilles Deleuze apresenta uma
solucdo e este estudo a corrobora e apresentara algumas contribuigdes para seu entendimento. Para Deleuze
ha uma segunda etapa do método bergsoniano em que o dualismo das diferengas de natureza e das diferengas
de grau permite reencontrar um monismo da contragdo-distensdo. Deleuze expressa do seguinte modo sua
tese: "E que, em nome do primeiro, denunciamos as filosofias que se atinham as diferencas de grau, de
intensidade. [...]. Quais diferencgas pode haver entre a distens@o e a contragao que néo as de grau,
intensidade? O presente € tdo somente o grau mais contraido do passado; a matéria, o grau mais distendido
do presente (mens momentanea)." Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sao Paulo: Ed 34, 1999, p. 59.

238 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 1.



93

Descartes e a ideia de Berkeley.?*° Assim, de um modo geral, esta operacio conceitual realizada
por Bergson neutraliza tanto as teorias da matéria quanto as do espirito, colocando-as em um
mesmo nivel. Deste modo, a imagem pode ultrapassa-las para e se localizar aquém de toda
divisdo da realidade, anulando as diferencas entre o que se costuma nomear de coisa e
representacdo. O que estd em jogo aqui € uma nova maneira de abordar o universo da matéria,
pois esta nogdo radical € capaz de pensar uma matéria em variacao, colocando em movimento

tanto a matéria do atomista2*

quanto a representacdo do mais puro solipsista®*!. E assim que
Bergson pensa esse universo material, sem centro, composto somente por imagens € em pura
variagdo. O termo puro ¢ utilizado para ressaltar sua independéncia em relacio a tudo que possa
se misturar a ela. Comenta Gilles Deleuze esse universo material bergsoniano: "E um universo
de variagao universal, ondulagdo universal, marulho universal: ndo ha nem eixos, nem centro,
nem direita nem esquerda, nem alto nem baixo..." ?**> A partir desse universo em variagio,
Bergson encontra o campo aberto para colocar os problemas fora de todo dilema cléssico entre
matéria e espirito.

Deste modo, ¢ em meio a este universo de imagens, que Henri Bergson nao tem
dificuldades para encontrar a consciéncia, desde que ela seja uma imagem entre as outras, um
pequeno "centro de indeterminagdo" ou mesmo um "impulso ineficaz". Caracterizada desta
forma, a consciéncia ndo ¢ capaz de nada acrescentar a realidade, pois ela ¢ apenas uma
superficie que pode deixar algumas imagens passar e outras ndo. Nas palavras de Bergson:
"Nossas 'zonas de indeterminagdo’ desempenham de certo modo o papel de tela. Elas ndo
acrescentam nada aquilo que ¢; fazem apenas que a agdo real passe e que a acdo virtual

permanega." 2** Aqui, torna-se insensato pensar que ha um ganho no ato perceptivo que iria da

239 Camille Riquier. Y a-t-il une réduction phénoménologique dans Matiére et mémoire?. In: Annales
bergsoniennes, 11. Paris: Presses Universitaires de France (Epiméthée), 2004, p. 269.
240 Explica Henri Bergson: “Reduza-se a matéria a 4tomos em movimento: estes dtomos, mesmo desprovidos de
qualidades fisicas, so se determinam em relagdo a uma visdo ¢ a um contato possiveis, aquela sem iluminagéo e
este sem materialidade. Condense-se 0 atomo em centros de forga, dissolva-os em turbilhdes evoluindo num
fluido continuo: esse fluido, esses movimentos, esses centros s6 se determinam, eles proprios, em relagdo a um
tocar impotente, a um impulso ineficaz, a uma luz descolorida; trata-se ainda de imagens.” Henri Bergson.
Matiere et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 32.
Aprofundando esta questdo, para Bergson todo o debate sobre a divisdo da realidade em interior e exterior
torna-se estéril: "Toda imagem ¢ interior a certas imagens e exterior a outras; mas no conjunto das imagens
ndo ¢ possivel dizer que ele nos seja interior ou exterior, ja que a interioridade e a exterioridade ndo sdo mais
que relagdes entre imagens. Perguntar se o universo existe apenas em nosso pensamento ou fora dele ¢,
portanto, enunciar o problema em termos insoluveis, supondo-se que sejam inteligiveis; ¢ condenar-se a uma
discussdo estéril, em que o pensamento, existéncia, universo serdo necessariamente tomados, por uma parte e
por outra, em sentidos completamente diferentes. Para solucionar o debate, € preciso encontrar primeiro um
terreno comum onde se trava a luta, e visto que, tanto para uns como para outros, s6 apreendemos as coisas sob
a forma de imagens, ¢ em fungdo de imagens, ¢ de imagens somente, que devemos colocar o problema". Henri
Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 21.
242 Gilles Deleuze. Cinema 1: A imagem-movimento. Sao Paulo: Brasiliense, 1985. p. 79.
243 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 36.
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consciéncia (cujo cérebro € o motor) a imagem que ela representa. Trata-se do contrario, pois a
percepgdo consciente nao ¢ uma espécie de luz natural emanando do cérebro para esclarecer o
objeto, mas ela ¢ uma tela escura cuja fungdo ¢ tornar opaca a luz que emana da matéria. A
partir daqui, Bergson apresenta um modo inteiramente novo de pensar a reparticdo entre a
subjetividade, com seus aspectos como a memdoria e a percepcao, ¢ a matéria. Uma breve
exposicao desses conceitos ¢ importante para se entender o movimento que Bergson realiza
para escapar de toda tentativa de se tomar a duragao unicamente como um dado da consciéncia.

Para tal intuito, junto a uma teoria da memoria Henri Bergson também elabora uma
teoria da percep¢ao totalmente original. J4 foi apresentado no segundo capitulo desta primeira
parte a novidade desta teoria bergsoniana frente as da antiguidade, em filiagdo com Zenao de
Eléia, e as da modernidade, com René Descartes e Immanuel Kant. A teoria bergsoniana da
percepgao € o alicerce para se entender o real sentido de que perceber € antes de tudo isolar e
selecionar do conjunto total das imagens algumas que servem a acao possivel do corpo; dito de
modo mais preciso, perceber € este isolamento e esta selecio mesma. Para Bergson, faz-se
necessario nunca perder de vista que a percepcao apresenta sempre um duplo aspecto: um puro
e outro concreto. No primeiro aspecto, como ja foi evidenciada, ela nada acrescenta ao universo,
pois seu papel é apenas excluir do conjunto das imagens aquelas sobre as quais nao se pode
efetuar nenhuma agao, e, entdo, das que sobraram eliminar as que nao atendem as necessidades
da imagem privilegiada: "meu corpo". Neste contexto, o corpo ¢ apenas uma imagem
privilegiada entre todas, ou seja, um centro privilegiado por esta percep¢do. Segundo Bergson:
"Minha percep¢ao, em estado puro e isolado de minha memoria, ndo vai de meu corpo aos
outros corpos: ela estd no conjunto dos corpos em primeiro lugar, depois aos poucos se limita,
e adota meu corpo por centro".2** Pode-se entdo concluir que, enquanto pura ou de direito, ela
consiste em, a partir de um centro privilegiado, isolar e selecionar imagens do conjunto material
em vista da acdo possivel. O que deve ficar claro ¢ a exterioridade da percepcdo, ou seja, de
direito, ela ndo ¢ interior ao cérebro ou mesmo a consciéncia.

Mas, sobre seu aspecto concreto, ela acrescenta a estes contornos selecionados da

245

matéria, qualidades especificas (qualidades* e ritmos propriamente materiais) que resultam de

244 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 62.

245 £ em fungdo desta ideia que Bergson elogia o filosofo Berkeley, sobre este ponto vale acompanhar a nota de
Frédéric Worms: "O imaterialismo militante de George Berkeley (1685-1753) tem por principio que "ser é
ser percebido ou perceber" (esse est percipi aut percipere). Berkeley critica em varias ocasides a distingdo
entre qualidades primarias ¢ qualidades secundarias tal como a encontramos exposta em Locke [...]. Tanto
Berkeley quanto Bergson reivindicam um senso comum. E M. Gueroult pode perceber um acordo profundo
entre o imaterialismo de um e a teoria das imagens do outro. Mas Bergson insiste sobre uma diferenca
notavel: se Berkeley tinha razdo de dar as qualidades secundarias tanto realidade quanto as qualidades
primarias (transformando as ideias em coisas), seu erro foi em troca acreditar que deveria colocar as
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’,

uma contragdo operada agora pela memoria em fung¢do de seu ritmo proprio. E como se,
enquanto pura, a percepcdo ainda ndo fosse capaz de reconhecer, sendo necessario que
concretamente algo esteja “unida” a ela. Assim, para que o reconhecimento se conclua € preciso
sua unido com uma lembranca. Segundo Bergson, toda interpretagdo de mundo se da pela
interagdo entre a percepgdo e a lembranca. Aqui, o importante ¢ entender que a memoria nunca
esta excluida, mesmo em um agir totalmente automatico ela estd minimamente presente. Mas,
surpreendentemente nota-se que sua origem nao ¢ a percepgao que, como ja foi dito, de direito
¢ pura. Agora fica claro porque Bergson utiliza o termo de direito, pois de modo algum a relagao
entre percepc¢ao e memoria pode ser reduzida a uma simples causalidade da primeira para com
a segunda. O que hé entre elas ¢ uma “cooperagdo”.

Contudo, em fun¢do dessa interagdao cooperativa entre a memoria € a percepgao, ja se
faz sentir que Henri Bergson vai, também, pensar a memoria de um modo inteiramente novo.
A memoria, de modo algum ¢ tratada como geralmente faz as teorias que corroboram o
determinismo fisico. Segundo esta teoria a memoria ¢ apresentada como um enfraquecimento
da percepgao ou, dito de outro modo, o passado como um empobrecimento do presente. Para
Bergson, o presente ndo ¢ mais intenso que o passado, ele ¢ apenas o que faz agir, ¢ onde se

246

pde em funcionamento o sistema sensorio-motor~*°. Deste modo, a memoria ndo ¢ posterior ao

qualidades primarias no espirito para que elas existissem do mesmo jeito que as qualidades secundarias
(transformando por sua vez as coisas em ideias - idealismo). Projetando a matéria como um conjunto de
imagens, Bergson coloca ao contrario as (ideias de ) qualidades secundarias na matéria mesma, como era o
caso das qualidades primarias. Se a ideia deve ser percebida em ato para existir, a imagem € perceptivel de
direito e ndo depende de nenhum espirito para existir em si." Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la
relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 304 e 305.

A nocao de sistema sensorio-motor desenvolvida em Matéria e Memoria foi alvo de muitas criticas por
psicologos contemporaneos a Bergson, pois esta no¢ao parece implicar a disting@o entre os nervos sensitivos
e os nervos motores. Esta questdo remete ao debate entre duas teses na psicologia do final do século XIX. Por
exemplo, o psicélogo Alfred Binet, critica essa nogdo porque ela apresenta como consequéncia a negacdo da
distingd@o entre os nervos sensitivos e nervos motores, pois afirma que a percep¢ao ¢ apenas a agado virtual do
ser vivo sobre seu meio e do meio sobre ele. A esta critica Bergson responde em uma discussdo para a
Sociedade Francesa de Filosofia em 1905: "Eu disse simplesmente que a sec¢do de um nervo sensitivo
diminui o campo de nossa atividade, na medida em que os movimentos consecutivos a excitagao particular
que esse nervo portaria ndo podem mais, a partir de entfo, serem provocados por esta excitagdo." Henri
Bergson. Mélangés. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 647. Entdo, a nogdo de sistema
sensorio-motor "ndo muda em nada, em absolutamente nada, a distingdo comumente admitida entre os nervos
sensitivos e os nervos motores."Henri Bergson. Mélangés. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p.
648. Em 4 evolugdo criadora, Bergson apresenta esta no¢ao do seguinte modo: "Em resumo, se
concordamos, para abreviar, em chamar de 'sistema sensorio-motor o sistema nervoso cérebro-espinhal com,
além disso, os aparelhos sensorios nos quais se prolonga e os musculos locomotores que governa, poderemos
dizer que um organismo superior é essencialmente constituido por um sistema sensério-motor instalado sobre
aparelhos de digestdo, de respiragdo, de circulagdo, de secrecdo, etc., que tém por funcdo conserta-lo, limpa-
lo, protegé-lo, criar-lhe um meio interior constante, enfim e sobretudo transmitir-lhe energia potencial para
ser convertida em movimento de locomogio. E verdade que, quanto mais a fungfio nervosa se aperfeicoa,
tanto mais as fungdes destinadas a manté-la tém de se desenvolver e se tornam, por conseguinte, exigentes
por si mesmas. A medida que a atividade nervosa emergiu da massa protopldsmica na qual estava submersa,
teve de chamar a sua volta atividades de todo tipo sobre as quais pudesse se apoiar: estas ultimas, por sua
vez, nao podiam se desenvolver a ndo ser sobre outras atividades, que implicam outras ainda,
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presente, ela coexiste com ele, e assim entre uma agdo no presente e a memoria / passado, ha
uma infinidade de planos de consciéncia diferentes.

Para se entender todo este processo de coexisténcia da memoria € necessario levar em
conta que ela ndo pode mais ser entendida como uma atividade de organizar as recordagdes que
estariam localizadas em algum ponto do corpo, ou, para ser mais exato, do nosso cérebro. De
modo algum, as imagens se encontram guardadas em uma espécie de “gaveta” a espera de um
explorador mnemonico. Resumindo, a memoria ndo pode mais ser tomada como uma faculdade
da consciéncia, pois inversamente, ¢ esta tltima, a consciéncia, que estd imersa em uma grande
memoria. Entdo, complementando o que jé fora afirmado anteriormente, toda a subjetividade ¢
apenas um grau da duracdo ou da memoria. Se a memoria € um paldcio, como queria

247" as consciéncias também habitam esse palacio junto com todas as outras imagens.

Agostinho
E em fungdo dessa diferenca que se pode dizer que a imagem agostiniana de um palacio é

inadequada, pois ¢ solida demais para expressar a memoria. Em Bergson, este palacio

indefinidamente. E assim que a complicacio de funcionamento dos organismos superiores vai ao infinito. O
estudo de um desses organismos faz-nos portanto girar num circulo, como se nele tudo servisse de meio para
tudo. Esse circulo nem por isso deixa de ter um centro, que € o sistema de elementos nervosos estendidos
entre os 6rgaos sensoriais e o aparelho de locomoc¢ao. Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris:
Quadrige/PUF, 2013, p. 125 e 126. Para este estudo, o importante ¢ ter mente que a nocao de sistema
sensorio-motor em Bergson diz respeito sempre a um reconhecimento automatico ou habitual dos objetos.
Agostinho de Hipona trata a memoria como um palacio que existe internamente a subjetividade: "Chego aos
campos e vastos palacios da memoria onde estdo tesouros de inumeraveis imagens trazidas por percep¢des de
toda espécie. Ai esta também escondido tudo o que pensamos, quer aumentando quer diminuindo ou até
variando de qualquer modo os objetos que os sentidos atingiram. Enfim, jaz ai tudo o que se lhes entregou
depds, se € que o esquecimento ainda o ndo absorveu e sepultou". Santo Agostinho. Confissées. Colecdo Os
Pensadores. Sao Paulo: Editora Abril, 1973, p. 200. A concepgdo agostiniana do tempo como uma distentio
animi o leva necessariamente a eleger o presente como determinante em relagdo ao passado e ao futuro: Se
futuro e passado existem, [...], todavia sei que, onde quer que estejam, ndo serdo futuros nem passados, mas
presentes. E a memoria terd o importante papel de presentificar as experiéncias passadas, ela, entdo, ¢ uma
aliada importante do presente. Neste ponto, percebe-se a distancia que separa Agostinho de Bergson. Em
Bergson, essas dimensdes vao se articular de uma modo inteiramente novo, pois a memoria de que fala
Bergson ndo ¢ de modo algum interior a consciéncia, € a consciéncia que encontra-se nela. Colocado deste
modo, exige-se que o problema seja colocado de um modo inteiramente original. E o que explica David
Lapoujade: "Paralelamente ao passado sempre ja passado da memoria-lembranga, paralelamente ao
incessante tornar-se presente da memoria-contragdo, existe ainda, na profundidade, um outro presente que
ndo passa - € que ndo para de crescer porque acumula energia, essa energia que Bergson chama de 'espiritual’,
e que ¢ ainda tio dificil de compreender. E uma meméria-espirito. Ndo ¢ a memoria daquilo que percebemos
no presente; ndo ¢ a memoria daquilo que fomos, ¢ a memoria daquilo que somos e nunca deixamos de ser,
mesmo que nio tivéssemos conhecimentos disso. E ela que imagina o tempo, que abre ou fecha o futuro".
David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo paulo: n-1 edigdes, 2017, p. 25 e 26. Para Gilles Deleuze, essa
concepcao agostiniana ainda ¢ humana demais: "Ele ainda ndo nos diz o essencial. O essencial aparece, isto
sim, se considerarmos um acontecimento terrestre que suporiamos se transmitisse a planetas diferentes, com
um deles recebendo-o ao mesmo tempo (2 velocidade da luz), mas o outro, mais rapido, e outro ainda, menos
depressa, portanto antes e depois de ele acontecer. Um ainda no o teria recebido, o outro ja o teria, o terceiro
o receberia, sob trés presentes simultdneos implicados no mesmo universo. Seria um tempo sideral, um
sistema de relatividade, no qual as personagens seriam menos humanas do que planetarias, e os acentos
menos subjetivos que astrondomicos, numa pluralidade de mundos a constituir o universo. Uma cosmologia
pluralista, na qual ndo ha somente mundos diversos [...], mas sim um nico e mesmo acontecimento que se
da nesses diferentes mundos, em versdes incompativeis."Gilles Deleuze. Cinema 2: A imagem-tempo. Sao
Paulo: Brasiliense, 2005, p. 125 e 126.
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mnemonico encontra-se submergido em um grande "oceano do devir" **¥. Desse modo,
"encontrar”" uma lembranga consiste em percorrer circulos cada vez mais amplos através da
expansao da memoria, € para recupera-la, ou seja, para atingir o passado ¢ preciso um "salto"
nesse oceano ou, dito de outro modo, colocar-se nele de saida. Uma imagem de um devir
oceanico deve complementar a imagem classica do fluxo de um rio. Nao héa nada de errado com
a milenar ideia de um enorme rio fluente e indiviso, onde cada onda ¢ impelida por outra
fazendo com que o presente se torne passado sendo substituido pelo futuro mais proximo.
Todavia, com a fixacdo nesta imagem, corre-se o risco de ocultar outros dados importantes.
Deste modo, a também milenar imagem do oceano que sempre surge em companhia da
memoria ¢ um dos pontos centrais deste estudo, na medida em que apresenta o passado em
coalescéncia com o presente.

Contudo, para descrever e compreender a memoria bergsoniana ¢ preciso estar atento
a trés dados importantes. O primeiro ¢ que a possibilidade de uma lembranga implica a
existéncia de um passado em si, que escapa a dimensao subjetiva da lembranca individual, e
que ¢ a condigdo para que o presente possa passar. Este passado em si corresponde a uma
espécie de sobrevivéncia integral do passado que se conserva enquanto € o presente que passa.
J& o segundo dado, ¢ que essa sobrevivéncia so ¢ possivel porque ha uma total coexisténcia do
passado com o presente. Pois, sem essa coexisténcia, que mantém junto ao presente todo o
passado, fosse interrompida, ou seja, se houvesse uma concentragdo total em um ponto no
presente, ndo haveria a possibilidade da duracdo ocorrer. E sem duracdo, so restaria um eterno
presente em eterno recomeco ou, dito de outro modo, um mesmo instante que sempre retornaria.
O terceiro e ultimo dado, € o fato de que a coexisténcia do passado com o presente implica que
cada presente forma o ponto de maior reducao do passado como um todo. Para Bergson, quanto
mais presente, mais no espaco, € quanto mais passado, mais espiritual e temporal. Pode-se notar
a radicalidade desta tese bergsoniana, pois a duragdo, antes de ser consciéncia e liberdade, ¢
essencialmente memoria. Essa identificagao da duragdo com a memoria s6 € possivel porque
ha conservagao e acumulagdo do passado no presente ou, dito de outro modo, o presente carrega
a imagem crescente do passado.

A memoria recobre, entdo, todo o presente como um "lengol" de lembrangas,
acumulando uma multiplicidade cada vez maior de momentos. E € por isso que a duragao nunca

pode ser uma série de instantes em um tempo homogéneo, pois 0 momento seguinte contém

248 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 91. Esta imagem do palacio
submergindo no oceano ressoa na musica La cathédrale engloutie de Claude Debussy. Em Bergson, esta
imagem do oceano aparece também em A evolugdo criadora.
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sempre o momento que o precedeu. Em fun¢do da memoria, entdo, o passado sobrevive de dois
modos distintos: em mecanismos motores ¢ em lembrangas puras. Logo, existem duas
dinamicas distintas quando se fala em memoria: uma memoria-contracdo € uma memdoria-
lembranga. A primeira esta ligada diretamente aos mecanismos corporais, aos habitos
constituidos, ela ¢ a memoria relacionada com os movimentos reflexos condicionados, dos
automatismos sensorio-motores. Ja a segunda, a memoria-lembranga ou lembranga pura, € a
memoria espiritual que onde conservam, consciente ou inconscientemente, todos os momentos
vividos em uma durag¢do indivisivel e que ndo passa. E por ndo passar, nunca se torna presente.
E a memoéria que, por exemplo, permite todo tipo de experiéncias que nfo estdo ligadas ao
automatico ou habitual. Aqui, ¢ importante notar que esses aspectos da memoria estio em
penetragdo intima e "indissoluvelmente ligados". 2*°

Para Henri Bergson, a dificuldade de se compreender esta ligagdo ou mesmo de entendé-
la sem contradi¢do ¢ decorrente do seguinte equivoco: "[...] a questdo é precisamente saber se
o passado deixou de existir, ou se ele simplesmente deixou de ser util. Define-se arbitrariamente
o presente como o que é, quando o presente ¢ simplesmente o que se faz." *>° Assim, perde todo
sentido o enunciado: como pode o passado se conservar a si mesmo se ele deixou de existir?
Fica clara, entdo, a originalidade do modo como Bergson desloca os termos do problema
afirmando que o passado ndo deixou de existir, mas apenas deixou de ser 1til, e que o presente
ndo ¢ aquilo que ¢, mas onde se age. Se ndo ¢ levada em conta esta dimensdo concreta do
presente, acaba-se por concebé-lo como sendo um limite indivisivel entre o passado e o futuro.
Diz Bergson: "Quando pensamos esse presente como devendo ser, ele ainda ndo é; e, quando o
pensamos como existindo, ele ja passou" 2°!. Assim, ao contrario, quando se leva em conta a
dimensao concreta do presente como lugar da acdo, ele se torna o ponto de interse¢ao entre
percepcio e memoria. Entdo, conclui Bergson que: "toda percepcio é ja memoria" 2°%; ou seja,
toda percep¢do vem acompanha de uma névoa de memoria, todo presente vem acompanhado

do passado que lhe € coexistente. Para Bergson: "Nos so percebemos, praticamente, o passado,

29 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 39.

250 Henri Bergson. Matiére et mémoire. essai sur la relation du corps d I'esprit. Paris: quadrige/ PUF, 2017, p.
166.

25! Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
166. Nesta citacdo nota-se uma inspiragdo, mesmo que longinqua, da inquietacdo de Agostinho em relagdo ao
tempo: "Se ninguém me perguntar, eu sei; se o quiser explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei". Santo
Agostinho. Confissdes. Colegdo Os Pensadores. Sao Paulo: Editora Abril, 1973, p. 244. Importante notar que
Santo estuda o tempo apenas em sua dimenséao psicoldgica e ndo em sua dimensdo ontoldgica, o que o
diferencia totalmente dos estudos de Henri Bergson principalmente apos Matéria e Memoria.

252 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
167.
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enquanto que o presente puro é o inapreensivel avango do passado roendo o futuro".?>* A
consciéncia, instalada no presente, buscando determinar o porvir, que ¢ indeterminado,
seleciona do passado o que contribui de modo util & uma situacao presente, ou seja, temos
acesso apenas a um passado mais imediato.

Entdo, para Bergson, ¢ nesta parte selecionada do passado que nossa consciéncia se
instala; e esta € a principal razdo que nos impossibilita admitir a coexisténcia "integral" do
passado. O passado, entdo, s6 € selecionado pela consciéncia até o ponto em que pode ajudar
em uma situacdo presente ou na previsao do futuro. A evocagdo de uma lembranga especifica
pela percepgdo no presente tem por proposito responder a uma situacdo atual a partir de
situagdes que a precederam. Deste modo, situacdes das mais variadas podem ser evocadas por
semelhanca ou contiguidade. E o que explicita Bergson quando descreve este mecanismo se
por abstrag¢do levarmos em conta na vida psicologica somente seu aspecto sensorio-motor:

Ora, ha nesse mecanismo uma associa¢do por semelhanga, ja que a percepcao
presente age em virtude de sua similitude com as percepcdes passadas, ¢ ha também
uma associa¢do por contiguidade, ja que os movimentos consecutivos a essas

percepgoes antigas se reproduzem, e podem inclusive arrastar consigo um numero
indefinido de a¢des coordenadas a primeira. 2>*

E, essas duas associagdes, por semelhanga e contiguidade, expressam uma mesma
tendéncia fundamental que todo organismo possui de extrair de uma situagdo apresentada o que
ela apresenta de util, e guardar a reagdo transformando-a em um hébito motor para que possa
ser reutilizada em outra situacdo do mesmo género. Comenta David Lapoujade: "Tornamo-nos
'autdmatos conscientes, porque temos 'todas as vantagens em sé-lo', estando o corpo submetido
a regularidade dos habitos (montagens sensorio-motoras), o pensamento submetido a cadeias
associativas maquinais (2 uniformidade de suas cadeias associativas, a uma mecanica
associacionista)." 2 E entdo a necessidade da agdo que determina as leis da evocagdo
mnemonica, ou seja, a consciéncia atenta a vida so deixard aparecer novamente as lembrangas
que podem contribuir para a a¢do no presente (memoria-contragdo). E importante notar neste
ponto que, mesmo quando se estd totalmente imerso no automatismo sempre havera um
acréscimo de uma lembranca. Mas, o que acontece quando este automatismo falha e por algum
motivo ele ndo consegue mais se realizar ou ter éxito. Henri Bergson, cada vez mais com o

avancar das obras, vai estudar situacdes em que este €xito ndo acontece € o prolongamento

253 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.

167.

254 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
186.

25 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 54.
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sensorio-motor fica suspenso. Assim, a percep¢do entra em relagdo com elementos
autenticamente da memoria-lembranga ou lembranga pura, como € o caso ndo s6 dos sonhos,
mas também das experiéncias da paramnésia (déja-vu), dos fantasmas e até¢ mesmo da arte. Para
Bergson, a lembranga pura ou o passado puro ndo sdo do dominio do vivido.

Segundo Gilles Deleuze ¢ nesse ponto que se devem distinguir dois modos de
reconhecer em Henri Bergson: o automatico ou habitual e o atento. O primeiro, o automatico,
ocorre apenas quando se leva em conta o aspecto sensorio-motor: "E um reconhecimento
sensorio-motor que se faz, acima de tudo, através de movimentos: basta ver o objeto para
entrarem em funcionamento mecanismos motores que se constituiram e acumularam".>*® E o
reconhecimento ligado a memoria-contragao, tal como descrito acima. Ja o de segundo tipo € o
que ocorre quando este o primeiro falha. Para entender este segundo tipo devem-se levar em
conta outros fatores, pois o ato de reconhecer sofre uma mudanga profunda. Segundo Deleuze:
"Ai, desisto de prolongar minha percep¢do, ndo posso prolongi-la".?*’ Os automatismos do
sistema sensorio-motor bem como da consciéncia podem ser relaxados, € o caso, por exemplo,
no estado de sonho em que se esta desinteressado da agdo eficaz. O sonhador, mesmo quando
seu sonho ¢ induzido, estd em estado de relaxamento da tensdo do sistema nervoso que
normalmente em vigilia esta sempre pronto a prolongar-se em uma reagao apropriada. Por isso,
lembrangas esquecidas podem aparecer em sonhos com uma grande exatidao de detalhes. Em
relacdo ao sonho, Bergson propde duas situacdes extremas: a de um sonhador integral que
jamais sairia das particularidades tomando as imagens por suas diferencas e a de alguém que
ignora qualquer lembranga e preso, por isso, ao habito s6 tomaria algo pelo que ela se
assemelha: A primeira: "Um ser humano que sonhasse sua existéncia em vez de vivé-la
manteria certamente sob seu olhar, a todo o momento, a multiddo infinita de detalhes de sua
histéria passada".?>!J4 a segunda: "[...] aquele que, ao contrario, repudiasse essa memoria com

tudo o que ela engendra, encenaria (jouerait) sem cessar sua existéncia em vez de representa-

2% Gilles Deleuze. Cinema 2: A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p. 59.

27 Gilles Deleuze. Cinema 2: A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p. 59.

28 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
172. Ver também, sobre esta tematica do sonho, a conferéncia publicada na obra A Energia Espiritual
intitulada O sonho. Para Bergson, as mesmas faculdades atuam tanto no sonho quanto na vigilia, porém mais
relaxadas no primeiro caso e mais tensas no segundo. O sonho ¢ a vida mental integral, menos o esfor¢o de
concentragdo. O eu que sonha é um eu distraido, que relaxa. Henri Bergson. L'Energie Spirituelle. Paris:
Editions Payot & Rivages, 2012, p. 115. Gilles Deleuze em seu Imagem-Tempo nos d4 uma bela descrigao
dessa dindmica do sonho em Bergson: "[...] as percep¢des da pessoa que dorme subsistem, porém no estado
difuso de uma nuvem de sensagdes atuais, exteriores ¢ interiores, que ndo sio apreendidas por si mesmas,
escapando a consciéncia. Por outro lado, a imagem virtual que se atualiza ndo se atualiza diretamente, mas
em outra imagem, que desempenha o papel de imagem virtual atualizando-se numa terceira, ao infinito: o
sonho ndo ¢ uma metafora, mas uma série de anamorfoses que tragam um circuito muito grande. Estas duas
caracteristicas estao ligadas. Gilles Deleuze. Cinema 2: Imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005. p. 73.
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la verdadeiramente: autdmato consciénte [...].">> Esses sdo casos que na normalidade da vida,
quando por exemplo o reconhecimento sensorio-motor tem éxito, s sdo encontrados em
penetracdo intima, mas que somente em determinadas situagdes podem aparecer distintamente.
Todos esses casos e experiéncias pertencentes ao segundo reconhecimento, ndo devem dar a
entender que sdo meros defeitos psicologicos, mas "avatares do tempo". 26
Assim, a partir de tudo que foi desenvolvido anteriormente, fica claro a importancia de
Matéria e Memoria. Mas, muitos podem encontrar certa dificuldade em conciliar o tema da
duragao tal como se encontra em Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, com a tese
enunciada anteriormente pertencente a Matéria e Memoria. Gilles Deleuze em seu comentario
aposta em momentos diferentes do método, onde em um primeiro momento Bergson apresenta
dualismos que diferem em natureza contra todas as teses que reduzem o mundo a meras
diferencas numéricas no espago: principal propdsito da obra dos Ensaios sobre os dados
imediatos da consciéncia. E depois, em um segundo momento, ele neutraliza esses mesmos
dualismos em pré de uma unificagdo que s6 pode aparecer em um unico tempo. Segundo
Deleuze:
A duragdo ¢ tdo-somente o mais contraido grau da matéria, e a matéria ¢ o grau mais
distendido da duragdo. Mas, do mesmo modo, a duragdo é como que uma natureza
naturante, ¢ a matéria ¢ como que uma natureza naturada. As diferencas de grau sdo
o mais baixo grau da Diferenga; e as diferencas de natureza sdo a mais elevada
natureza da Diferenca. J& ndo ha qualquer dualismo entre a natureza e os graus. Todos
0s graus coexistem em uma mesma Natureza, que se exprime, de um lado, nas
diferencgas de natureza e, de outro, nas diferencas de grau. E este o momento do
monismo: todos os graus coexistem em um s6 Tempo, que é a natureza em si mesma.
Como momentos do método, monismo e dualismo néo estdo ai em contradi¢o, pois
a dualidade valia entre tendéncias atuais, entre dire¢des atuais, que levam para além
da primeira viravolta da experiéncia. Mas a unidade se faz em uma segunda viravolta,

em uma reviravolta: a coexisténcia de todos os graus, de todos os niveis, ¢ virtual,
somente virtual. O proprio ponto de unificagdo € virtual. 26!

Nota-se nesta bela solucdo que a duracdo comporta em coexisténcia todo tipo de
gradagdo, cujo grau mais atualizado ¢ a matéria. Assim, esta duracdo que ao mesmo tempo ¢
uma multiplicidade continua e heterogénea irredutivel a uma multiplicidade numérica e
espacial, ela ¢ também coexisténcia temporal de intensidades ou de graus diferentes e
irredutiveis entre si. Importante frisar, sem esta dupla irredutibilidade a duragao perde tanto a
sua consisténcia real quanto a sua coeréncia para o entendimento. Para concluir, pode-se agora

completar as caracteristicas desse tipo singular de multiplicidade: continua, heterogénea, de

259 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
172.

260 Gilles Deleuze. Cinema 2: Imagem-tempo. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005. p. 135.

261 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed 34, 1999, p. 74 ¢ 75.
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fusdo, de discriminagdo qualitativa, de diferengas de natureza, de irredutibilidade ao nimero no

espaco e, também, de coexisténcia temporal de graus ou ritmos em um s6 e tinico tempo.

1.4.3 Da atualidade do possivel a realidade do virtual

Contudo, ainda ha o risco de conceber essa temporalidade como relativa ao possivel ou,
dito de outro modo, que toda novidade intrinseca a duragao ja seria possivel antes de serem
reais. Mas, ao tratar deste modo o tempo, perde-se necessariamente toda a novidade radical que
Bergson quer lhe atribuir. David Lapoujade expde do seguinte modo tal problematica:

[...] se, como diz Bergson, "os estados profundos da nossa alma, aqueles que se
traduzem por atos livres, exprimem e resumem o conjunto da nossa histdria passada”,
como saimos verdadeiramente do passado? N&o estaremos submetidos a ideia de
destino? Podemos conceber um sentido de futuro irredutivel a qualquer passado? De
onde ele tira a sua imprevisivel suposta novidade, se ele provém do passado e é

explicado por ele? Mais do que isso, ndo ¢ o passado que, em Bergson, da fundamento
a totalidade do tempo, ja que ele explica igualmente o presente ¢ o futuro?%%?

Neste sentido, faz-se necessario a exposi¢ao de outra problemdtica envolvida na
compreensdo deste tipo singular de duragao e da novidade que lhe é propria. Tal problematica
pode ser expressa do seguinte modo: Como pensar a relagdo entre o possivel e o real?

A importancia desta questdo ¢ clara ndo somente para a filosofia de Henri Bergson, mas
também para todo um desenvolvimento da ciéncia contemporanea. Para atestar tal importancia
basta citar a passagem do livro O fim das certezas: tempo, caos e as leis da natureza de llya
Prigogine, ganhador do prémio Nobel de quimica de 1977, onde aproxima a no¢ado de novidade
bergsoniana da de irreversibilidade do tempo da fisica:

Certamente, ndo fui o primeiro a sentir que essa espacializacdo do tempo era
incompativel tanto com o universo evolutivo que observamos quanto com a nossa
experiéncia humana. Foi este, alias, o ponto de partida do filésofo Henri Bergson, para
quem ‘o tempo ¢é invengdo ou ndo ¢ absolutamente nada’.[...]. Bergson fala [...] do
tempo como ‘jorro efetivo de novidade imprevisivel’ de que ¢é testemunha a nossa
experiéncia da liberdade humana, mas também da indeterminacdo das coisas. Em
consequéncia, o possivel é ‘mais rico’ do que o real. O universo ao nosso redor deve

ser compreendido a partir do possivel, ndo a partir de um estado inicial qualquer do
qual pudesse, de qualquer maneira, ser deduzido®®.

Nesta rica passagem, Prigogine nos apresenta a tematica do tempo bergsoniano em

relagdo a uma série de temas pertinentes: universo evolutivo, liberdade humana e

262 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edi¢des, 2017, p. 20.

263 Nesta passagem, Ilya Prigogine deixa claro sua orientagio bergsoniana ao pensar o problema da
irreversibilidade temporal associada a de invengao. Ilya Prigogine. O fim das certezas: tempo, caos e as leis
da natureza. Sdo Paulo: Editora da Universidade Estadual Paulista, 1996, p. 61. O problema do real e do
possivel sera retomado mais adiante.
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indeterminagdo no mundo objetivo. A introdu¢do da nocdo de indeterminagdo na ciéncia
(principalmente quando se estuda sistemas instaveis) obriga os cientistas a questionar a no¢ao
de "Leis da natureza". Se para a ciéncia classica a no¢ao de lei esta ligada ao determinismo e a
nogdo de tempo reversivel (em fun¢do da universalidade das leis decorrente da ideia de um
universo previsivel, sendo o passado e o futuro intercambidveis), com a introdu¢@o das nogdes
de probabilidade e de irreversibilidade temporal abre-se no seio da natureza do espago
instrumentos conceituais para pensar o novo ¢ a mudanca em sua radicalidade. Para Prigogine,
o universo nao deve ser entendido a partir de um ponto de vista determinista, mas a partir da
teoria do possivel trabalhada por Henri Bergson. Contudo, s6 com esses elementos, fica dificil
compreender o real alcance da tese bergsoniana, pois antes deve ser exposto como a logica do
real e do possivel, tal como pensada classicamente, deixa escapar a novidade. Dito isto, cabe
aqui uma exposi¢ao de como Bergson vai trabalhar essas nogdes a partir de um novo e preciso
estatuto dado a tematica do virtual. Mas antes, faz-se necessario diferenciar o possivel do
virtual.

A categoria de possivel ¢ trabalhada por Henri Bergson em sua conferéncia intitulada O
possivel e o Real (1930), publicada na coletanea O pensamento e o movente. Esta conferéncia,
tem seu inicio com a radical afirmagdo de que persiste no universo uma incomensuravel
“criacdo continua" e "imprevisivel novidade”.?* E que tal imprevisibilidade, no que tem de
novidade, ¢ inabarcavel para qualquer tentativa de "previsdo" com base em possibilidades
anteriores a seu acontecimento. Afirma Bergson: “Tento, em vao, me representar o detalhe
daquilo que vai me acontecer: quao pobre, abstrata, esquematica ¢ minha representagdo, em
comparagio ao acontecimento que se produz!”.2% O que estd em jogo aqui é denunciar todo
habito de pensar a realidade como um simples fruto de possibilidades ja dadas anteriormente
ao seu acontecimento, como se as coisas fossem possiveis antes de serem reais. Para Bergson,

" 266 no possivel do que na realidade, pois, junto a sua realidade, tem-se

ha sempre algo "mais
somado a ele o ato pelo qual de modo "retrogrado" coloca esse possivel como ja existindo no
passado. Deste modo, este habito de pensamento equivocado reduz a imprevisivel novidade de
um acontecimento a uma realizagdo de possibilidades ja dadas anteriormente. Um dos efeitos
de tal habito ¢ o de atribuir o imprevisivel a uma simples falha da consciéncia que deixou

escapar algum detalhe, pois sempre se pode argumentar que algum elemento escapou a sua

264 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 101.

265 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 101.

266 Gilles Deleuze realiza uma primorosa analise dos termos "mais" € "menos" no texto de Henri Bergson. Gilles
Deleuze. Bergsonismo. Sao Paulo: Ed. 34, 1999, p. 10 e 11.
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previsio. E sempre um desconhecimento dos dados, uma sutileza de algum detalhe, um gesto

de algum personagem que escapa a consciéncia, mas que ja estavam l4. 267

Esse desenvolvimento faz eco com a obra 4 evolugdo criadora em que Henri Bergson
analisa a classica hipdtese determinista. Esta hipotese parte da ideia de que uma inteligéncia
sobre-humana, que tendo consciéncia da posicao e velocidade dos 4tomos, poderia por meio do
calculo conhecer qualquer estado futuro do universo. Esta ideia, entdo, parte do pressuposto
que o “todo estd dado” e Bergson cita diretamente os trechos das formulagdes de Laplace, Du

Bois-Reymond e Huxley:

Laplace formulou com precisdo: ‘Uma inteligéncia que, em dado instante, conhecesse
todas as forgas de que ¢ animada a natureza e a situagdo respectiva dos seres que a
compdem, se fosse bastante grande para submeter esses dados a analise, abrangeria
na mesma féormula os movimentos dos maiores corpos do universo bem como os do
atomo mais leve: nada seria incerto para essa inteligéncia, e tanto o futuro quanto o
passado estariam diante de seus olhos’. E Du Bois-Reymond: ‘Pode-se imaginar o
conhecimento da natureza chegado a um ponto em que o processo universal do mundo
fosse representado por uma formula matematica inica, por um tinico € imenso sistema
de equacdes diferenciais simultdneas, donde se deduzisse, para cada momento, a
posicdo, a direcdo e a velocidade de cada atomo do mundo’. Huxley, a seu modo,
exprimiu de uma forma mais concreta a mesma ideia: ‘Se a proposi¢do fundamental
da evolugdo for verdadeira, a saber, que o mundo inteiro, animado ¢ inanimado, é o
resultado da interagdo mutua, segundo leis definidas, das forgas possuidas pelas
moléculas de que a nebulosidade primitiva do universo era composta, entdo também
¢ certo que o mundo atual repouse potencialmente no vapor céosmico, € que uma
inteligéncia suficiente poderia conhecendo as propriedades das moléculas desse
vapor, predizer, por exemplo, o estado da fauna da Gran-Bretanha em 1868, com tanta
certeza quanto se diz o que acontecera com o vapor da respiracdo em um dia de

inverno’. 268

Analisando tais formulac¢des, Bergson pdde concluir, por exemplo, que a hipotese do
"Génio" ou do "Demonio" de Laplace so ¢ possivel se for tomado por pressuposto a ideia de
um universo fechado, atemporal e totalmente determinado. Nesta ideia, toda distingdo entre
passado, presente e futuro torna-se uma ilusao, pois em seu fundamento esta a consideracao de
que o passado bem como o futuro s6 podem ser apreendidos no presente de um instante por
uma supra-consciéncia. O tempo torna-se totalmente estéril e sem duragao, pois dado uma causa
sempre se tera o mesmo efeito. Entdo, torna-se possivel o estabelecimento de leis fixas que
permitem a previsdo, e um calculo que permite antecipar os acontecimentos futuros. Neste
procedimento, tem-se um tempo totalmente previsivel com dimensdes reversiveis entre si ou,
dito de outro modo, ¢ concebivel a possibilidade de calculos fixos que dariam conta de todo o

passado e o futuro.

267 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 102.

268 Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 38 e 39. Os trechos citados por Bergson
pertencem as respectivas obras: Teoria analitica das probabilidades (Laplace - 1812), Sobre os limites do
conhecimento da natureza (Du Bois-Reymond - 1872) e A historia natural da cria¢do (Huxley - 1868).
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Para Henri Bergson, tal determinismo se constitui a partir de uma abstragdo que leva em
conta o "todo do universo" pensando-o como uma matéria totalmente inerte: “Por que, alids,
falar de uma matéria inerte onde a vida e a consciéncia se inseriram como num quadro? Com
que direito pde-se o inerte de inicio?”.?%” Segundo Bergson, esse "direito" que é dado ao inerte
¢ oriundo de nossa capacidade intelectual de conhecer e de perceber cuja fungdo ¢ justamente
extrair da fluidez do real a estabilidade e a regularidade.’’® E complementa que para a vida
pratica do dia a dia ndo ha nenhum problema com este mecanismo, pois a confusao s6 comega
quando ele ¢ utilizado para pensar problemas para o qual nao foi feito: pensar a realidade em
sua integralidade. Para Bergson, a integralidade do real lhe escapa, pois s6 enxerga da realidade
0 espaco, deixando de fora tudo que diz respeito a duragao real. Surgem dois falsos problemas:
um de ordem ontoldgica a partir da ideia de nada, e outro de ordem epistemologica com a ideia
de desordem. Esses falsos problemas sdo oriundos da mesma ilusdo que Bergson resume na
seguinte formulacdo: “Ela consiste em crer que hd menos na ideia de vazio que naquela de
cheio, menos no conceito de desordem que naquele de ordem”.?’! A dentincia dessa ilusdo ndo
¢ uma questao secundaria, ao contrario, ela € uma questao central para se compreender toda a
forca do pensamento de Henri Bergson. Para Vladimir Jankélévitch: “A critica das idéias de
desordem e de nada ¢ a chave do bergsonismo”.?’> Faz-se necessério entdo a exposi¢io desta
critica.

A ideia de nada surge quando se tenta responder as questdes: Porque ha o ser? Porque
o ser e ndo o nada? Dessas indagacdes, na busca da origem do ser ou de sua causa primeira,
pode-se retroceder de causa em causa ao infinito até a vertigem. Deste modo, para Henri
Bergson, o nada ¢ uma palavra sem sentido criada apenas para evitar esta vertiginosa
proliferagao de causas. Para ele, toda supressao absoluta ¢ uma ilusao, pois, o que acontece de
fato, € que ndo se encontra o que se deseja. E explica: “’Nada’ designa a auséncia daquilo que
nés buscamos, daquilo que desejamos, daquilo que esperamos” 27>. E na frustragdo que se
escolhe focar, negligenciando assim as coisas que de fato se apresentam. Quando se buscam o
que na verdade a palavra nada designa no mundo, encontra-se o todo. Afirma Bergson: “Isso
significa dizer que a ideia de Nada, quando ela ndo ¢ ideia de uma simples palavra, implica

tanto matéria quanto a ideia de Todo, mais ainda, uma operagio do pensamento” 27,

26 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 102.

270 A funcdo da inteligéncia foi tratada no segundo capitulo desta primeira parte.

271 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 110.

272 Vladimir Jankélévitch. Henri Bergson. Paris: Press Universitaires de France, 1959, p. 200.
273 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 107.

274 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 109.
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A denuncia da ideia de desordem vai ao mesmo sentido, pois € uma ilusdo do mesmo
género que a de nada. Para Bergson: “A desordem ¢ simplesmente a ordem que se apresenta
quando nés ndo buscamos. Nao se pode suprimir uma ordem, mesmo pelo pensamento, sem
fazer surgir outra.” ’> Ocorre também o mesmo tipo de frustragio do desejo em relagdo ao que
se busca. Bergson sintetizou as duas ilusdes no fato de se achar que se tem sempre menos onde
na verdade ha mais. Afirma Bergson: “Ela (a ilusdo) consiste em crer que ha menos na ideia de
vazio que naquela do cheio, menos no conceito de desordem que naquele de ordem.” 27° E a
partir deste ponto que podemos voltar a questdo da novidade em sua radicalidade. Para ele, as
filosofias que se dedicam a estudar a novidade sempre padecem destas ilusdes que escamoteiam
outra mais sutil: “[...] a ideia de que o possivel é menos que o real”.?’”’ Deste modo, ndo
atentando para este fato, tais filosofia concluem que a possibilidade antecede sua existéncia,
que esgota-se a realidade ao pensar nas suas possibilidades, como se toda a realidade pudesse
estar no possivel antes mesmo que se realize.

Para Bergson, essa logica s6 funcionaria no caso de sistemas fechados quando isolados
da realidade concreta e integral. Importante notar que Henri Bergson vai se utilizar da nocgao de
possibilidade no sentido, em que pensam a maior parte das filosofias e a nossa visdo natural, ou
seja, somente em relagdo a dados materiais e aos chamados sistemas fechados, como falados
anteriormente. Para Bergson, essas filosofias quando falavam de indeterminagdo, pensam uma
luta entre possiveis, e quando falam de liberdade, pensam em uma escolha entre possiveis. Sera
estudado com um pouco mais de énfase este tema da liberdade no segundo capitulo da segunda
parte deste estudo, quando for tratado da obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia,
mas pode-se adiantar uma definicdo sumaria. Para Bergson, tratar a liberdade a partir do dilema
classico determinismo/livre-arbitrio tem por consequéncia perder as reais dimensdes do
problema, pois ambos representam a liberdade como sendo uma mera deliberagao sobre dados
estaticos no espago. Todo ato livre consiste em um processo dindmico onde o eu e os seus
motivos estdo em um continuo devir, em perpétua mudanca. A real deliberagdo sobre algo, nao
¢ a escolha entre dois dados estaticos, pois o eu modifica-se a medida que os estados afetivos
se penetram mutuamente em uma série dindmica. Sobre esta modificagdo de nosso eu em uma

série dindmica, dira Bergson: "Assim se forma uma série dindmica de estados que se penetram

275 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 109.
276 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 110.
277 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 110.
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e se reforcam uns aos outros, chegando a um ato livre por uma evolugdo natural." 2’® Pode-se
voltar agora a dentincia bergsoniana das confusdes promovidas por ndo se pensar corretamente
sobre a ideia de possivel.

Henri Bergson, para evitar confusdes em relagdo ao possivel, que segundo ele oscila
sempre entre dois sentidos distintos: ou significa uma “auséncia de impedimento” no sentido
de que ndo ha um obstaculo intransponivel para que algo se realize; ou uma “preexisténcia sob
forma de ideia”, como se o real estivesse ja pré-determinado enquanto ideia. Tem por necessario
cada vez mais em sua obra distinguir o possivel da no¢do de virtual. Muitas das criticas a ideia
bergsoniana de indeterminacdo radical ou criagdo imprevisivel, surgem justamente nesse ponto,
pois ndo compreende com precisdo o virtual. Por exemplo, tal falta de precisdo esta por detras
da ideia de que pensar a realidade como uma absoluta novidade e imprevisibilidade tem por
consequéncia um mundo que recomeca sempre sem cessar de modo a impossibilitar que se
reconhega qualquer mudanca. Mas, tais criticas s6 permanecem de pé quando ndo se leva em
conta a distingdo entre o possivel e a realidade do virtual.

De tudo que foi dito até o presente momento deste estudo, fica claro que a nogao de
virtual é uma pega chave para a compreensao rigorosa do pensamento de Henri Bergson, como
também para responder a muitas criticas injustas ao seu pensamento. A importancia do tema do
virtual também ¢ atestada pelos comentadores mais relevantes de sua obra. Segundo Vladimir
Jankélévitch: “O bergsonismo ¢ um nominalismo do virtual, um nominalismo paradoxal
segundo o qual a duracdo, o movimento, a tendéncia podem ser objeto de um conhecimento
particular, embora extra-logico”.?”” Segundo Gilles Deleuze: “Tal filosofia supde que a nogio
de virtual deixe de ser vaga, indeterminada. E preciso que ela tenha em si mesma um méximo
de precisdo”.?® E também: “O virtual define agora um modo de existéncia absolutamente
positivo. A duragdo € o virtual; e este ou aquele grau da duracgdo ¢ real a medida que esse grau
se diferencia.” 2! Para Frédéric Worms: “Mais exatamente ainda, as partes do tempo nio sio
sendo partes virtuais, cuja atualizacdo supde uma justaposi¢ao no espaco, que as retira de sua
sucessdo imanente.” 282 Deste modo, é principalmente com problema do virtual que se percebe

a originalidade deste pensamento ndo somente no nivel dos conceitos, mas também no nivel

278 Henri Bergson. Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia. Paris: Presses Universitaires de France,
1948, p. 129. Todo o Gltimo capitulo desta obra versa sobre a liberdade no contexto da organizagdo dos
estados de consciéncia.

279 Vladimir Jankélévitch. Henri Bergson. Paris: Press Universitaires de France, 1959, p. 218.

280 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 75.

281 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p.113.

282 Frédéric Worms. A concepgdo bergsoniana do tempo. in: Dois Pontos: Temporalidade na filosofia
contemporanea. Curitiba: UFPR, 2004. p. 136.
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dos problemas. Neste sentido, estdo errados os comentadores que interpretam o pensamento de
Bergson apenas como uma filosofia que apresenta novos conceitos para responder a antigos
problemas metafisicos. Enfim, a filosofia de Bergson nao propde apenas novos conceitos, mas
também problemas inteiramente novos para a historia do pensamento.

Entdo, retomando o argumento referido acima, contra a novidade e imprevisibilidade.
Para Bergson, tal argumento em que a novidade ¢ concebida como recomecos estanques, so se
sustenta por se pensar ainda em termos de possibilidade sem levarmos em conta a virtualidade
processual intrinseca a toda realidade. Como mostrado anteriormente, o possivel j& esta
determinado, mas permanece na irrealidade no sentido de um real fantasmatico e latente, e
quando se realiza ¢ de modo que nada muda em sua determinagdo nem em sua natureza. Toda
possibilidade ¢ uma realidade sem existéncia onde o todo e as partes ja se encontram como um
dado. Contudo, nesse modo de pensar ndo ha uma criagdo no sentido pleno do termo. Para
Bergson, pensar em termos de criacdo no sentido pleno implica em pensar ndo em termos de
realizacdo de uma possibilidade, mas em termos da atualizacdo de uma virtualidade. Deste
modo, a criagdo bergsoniana ¢ uma produgdo de radical inovacao na atualizacao de uma ideia
ou de uma forma, onde o virtual ¢é real sem ser atual. Os termos atuais jamais se assemelham a
virtualidade, apesar de estarem relacionados. Deste modo, o virtual ndo possui a realidade como
oposicao, ja que possui tanta realidade quanto o atual. Na tentativa de distinguir o possivel e o
virtual e definir o processo de atualizacao, Pierre Lévy, em seu livro O que é virtual?, apresenta
a formula: “O real assemelha-se ao possivel; em troca, o atual em nada se assemelha ao virtual:
responde-lhe”.?®® Gilles Deleuze resume bem este processo em seu comentario a Henri
Bergson: "Em resumo, € proprio da virtualidade existir de tal modo que ela se atualiza ao
diferenciar-se e que seja forcada a atualizar-se, a criar linhas de diferencia¢do para atualizar-
se."?%* E neste sentido que se deve entender o titulo da obra ganhadora do nobel de literatura e
considerada por muitos a principal obra de Bergson: 4 evolugdo criadora. Esta evolugdo
bergsoniana vai do virtual ao atual, e ndo do possivel ao real. A evolucdo sendo a propria

atualizacdo e esta atualizagdio sendo a propria criagdo. 2%

283 Pierre Lévy. O que é virtual? Sdo Paulo: Ed. 34, 1996, p. 17.

284 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 78.

285 Segundo Gilles Deleuze: "Quando se fala em evolugdo bioldgica ou vivente, é preciso, portanto, evitar dois
contra-sensos: ou interpreta-la em termos do 'possivel' que se realiza, ou interpreta-la em termos de puros
atuais. O primeiro contra-senso aparece, evidentemente, no pré-formismo. E, contra o pré-formismo, o
evolucionismo tera sempre o mérito de lembrar que a vida é producéo, criagdo de diferengas. [...]. Se
retivermos tdo-somente os atuais que terminam cada linha, estabeleceremos entre eles relagdes seja de
gradagdo, seja de oposigdo. [...]. Com efeito, basta recolocar os termos atuais no movimento que os produz,
relaciona-los a virtualidade que neles se atualiza, para ver que a diferenciag@o nunca ¢ uma negagdo, mas
uma criagdo, ¢ que a diferenca nunca € negativa, mas essencialmente positiva e criadora". Gilles Deleuze.
Bergsonismo. Sao Paulo: Ed. 34, 1999, p. 79 a 82.
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1.4.4 Arte e virtualidade

Fica claro que a experiéncia artistica ndo pode ser reduzida a uma percepgao ja vivida
de um antigo presente, pois, enquanto criagdo, ela extrapola os dados da atualidade. E deste
modo que o artista em seu processo de criagdo promove o alargamento da percepgao,
permitindo acesso a duracao e sua multiplicidade qualitativa e virtual. Agora, entendida essa
dimensao virtual e sua irredutibilidade ao presente, pode-se tirar mais algumas conclusdes que
ressoam nos temas do alargamento da percepcao e da intuicdo artistica. A arte quando evidencia
a dimensdo virtual proporciona experiéncias de revivescéncia que torna perceptivel a

coexisténcia do passado com o presente®®¢

, na medida em que arranca o espectador do mero
estado de coisas de um ja dado. Assim, deve-se ficar claro que o processo de criagdo artistica
nunca € uma simples realizacdo de uma ideia acabada dada de antemao na mente do artista, e
que, em um segundo momento, seria usada para moldar ou organizar uma matéria inerte. Tal
processo de modo nenhum ¢ semelhante a realizacdo de uma causa final tal como pensou os
estudos classicos da arte. Neste sentido, a criacdo ou a inven¢ao da atividade artistica, de um
modo geral, so6 pode ser plenamente entendida quando se leva em conta a sua dindmica
propriamente virtual. E, para compreender essa dindmica deve-se estar atento as indicagdes
dadas por Bergson sobre o esfor¢o de invengao e o “esquema dinamico”, tal como trabalhados
em seu estudo intitulado O esforco intelectual publicado na coletinea intitulada A energia
espiritual.

Para Henri Bergson, o esfor¢o de invencdo na arte, exaltado por ele como sendo a
“forma mais elevada do esforgo intelectual” ?*’, s6 pode ser entendido como algo incorporal a

ser materializado de algum modo pelo artista. Dito isto, ¢ necessario notar que essa

materializagdo é uma "resolucdo de um problema" 2%, de uma problematica, ou seja, este

286 Aqui, como ndo lembrar das experiéncias ligadas a arte narradas por Marcel Proust, em sua grandiosa obra
Em busca do tempo perdido. Sobre estas experiéncias em Proust, ¢ imprescindivel o comentario de Gilles
Deleuze Proust e os signos: "Os signos da arte sdo os tinicos imateriais. E 6bvio que a pequena frase de
Vinteuil brota do piano e do violino, podendo, logicamente ser decomposta materialmente: cinco notas muito
unidas, sendo que duas se repetem. Como em Platdo, em que 3 + 2 nada explica. O piano aparece apenas
como a imagem espacial de um teclado de natureza diferente, as notas surgindo como a 'aparéncia sonora' de
uma entidade espiritual. 'Como se os instrumentistas estivessem, mais que tocando a frase, executando os
ritmos por ela exigidos para aparecer..."". Gilles Deleuze. Proust e os signos. Rio de Janeiro: Forence-
Universitaria, 1987, p. 39. Para Anne Sauvagnargues: "O passado se destaca do presente empirico: aqui,
Deleuze aplica a Proust uma leitura bergsoniana, compara Bergson e Proust deles dizendo que sdo
profundamente platonicos. Os dois admitem certamente 'um tipo de passado puro', 'um ser em si do passado'.
Anne Sauvagnargues. Deleuze: L'empirisme transcendental. Paris: Presses Universitaires de France, 2009, p.
93.

287 Henri Bergson. L'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot & Rivages, 2012, p. 206.

288 Henri Bergson. L'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot & Rivages, 2012, p. 206.
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incorporal ndo ¢ uma mera ideia determinada de antemao, pois ¢ apenas um "esquema"
problematico a ser trabalhado pelo artista em sua producdo. Bergson descreve o processo

artistico que vai do esquema a imagem da seguinte maneira:

O escritor que cria um romance, o autor dramatico que cria personagens, 0 musico
que compde uma sinfonia e o poeta que compde uma ode, todos tém primeiramente
no espirito algo de simples e abstrato, quero dizer, de incorporal. Para o muisico ou o
poeta ¢ uma impressdo nova que se trata de desdobrar em sons e em imagens. E, para
o romancista ou o dramaturgo, uma tese a desenvolver em acontecimentos, um
sentimento, individual ou social, a se materializar em personagens vivos. Trabalha-se
sobre um esquema do todo e o resultado é obtido quando se chega a uma imagem
distinta dos elementos. [...], a invengd@o literaria e poética vai “do abstrato ao
concreto”, ou seja, em suma, do todo as partes e do esquema a imagem. 2%

Deste modo, Bergson descreve o sentido da invengao artistica que vai do incorporal ao
material, do esquema a imagem, do "todo as partes". Neste ponto, deve-se estar atento ao fato
de que ¢ um intenso dinamismo a marca a deste processo de criagao descrito, pois, mais do que
uma associa¢ao em superficie de imagens, o artista parte de um todo imaterial problematico em
diregdo as partes. Por conta desse dinamismo, o todo ndo esta dado anteriormente como
possibilidade, pois ele € aberto e coexiste com as partes atuais, e ¢ justamente por isso que ele
¢ um esquema dinamico. Este esquema ndo deixa de ser modificado ao mesmo tempo em que
modifica as partes. Ele estd ¢ em si mesmo aberto, pois ndo ¢ anterior nem posterior. Ele ¢ a

propria dindmica da cria¢do. Dira Bergson sobre o esquema dinamico:

E dispensavel, alias, que o esquema permaneca imutavel através da operagio. Ele é
modificado pelas proprias imagens que busca para se preencher. As vezes nio sobra
mais nada do esquema primitivo na imagem definitiva. Na medida em que o inventor
realiza os detalhes de sua maquina, ele renuncia em fungdo de uma parte do que ele
deseja obter, ou entdo ele obtém outra coisa. E, do mesmo modo, os personagens
criados pelo romancista e pelo poeta reagem sobre a ideia ou sobre o sentimento que
eles estdo destinados a exprimir. Ai esta sobretudo a parte de imprevisto; ela esta,
poderiamos dizer, no movimento através do qual a imagem retorna ao esquema para
modifica-lo ou para fazé-lo desaparecer.?*°

Em funcao do processo descrito na citagdo acima, esse todo, que compde um esquema

dinAmico?®!, que se deve aproximar da tematica do virtual em Bergson. Neste sentido, Bergson

289 Henri Bergson. L'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot & Rivages, 2012, p. 207.

29 Henri Bergson. L'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot & Rivages, 2012, p. 207.

21 Essa nogdo de esquema dindmico é essencial para se entender a critica bergsoniana do modo tradicional de
conceber o problema da causalidade em termos de causa final e causa eficiente, Bergson expde do seguinte
modo: “Em véo nos objetaram da dificuldade de conceber a acdo do esquema sobre as imagens. Aquela da
imagem sobre imagem ¢ mais clara? Quando dizemos que as imagens se atraem em em razdo de sua
semelhanca, vai-se além da constatacdo pura e simples do fato? Tudo o que exigimos ¢ que ndo se
negligencie nenhuma parte da experiéncia. Ao lado da influéncia da imagem sobre a imagem, ha a atragdo ou
a impulsdo exercida sobre as imagens pelo esquema. Ao lado do desenvolvimento do espirito sobre um tnico
plano, em superficie, ha o0 movimento do espirito que vai de um plano a outro, em profundidade. Ao lado do
mecanismo de associagdo, ha o mecanismo do esforgo mental. As for¢as que trabalham nos dois casos ndo
diferem simplesmente pela intensidade; elas diferem pela dire¢do. Quanto a saber como elas trabalham, ¢
uma questao que nao ¢ da algada somente da psicologia: ela se liga ao problema geral e metafisico da
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sempre lembra que o todo nunca ¢ dado. Esta lembranca ndo significa que o Todo bergsoniano
ndo existe, mas esclarece muito bem as suas reais condi¢des. Tais condigdes dizem respeito ao
fato que ele nao pode ser confundido com nenhum sistema fechado, pois ¢ uma virtualidade
pura. Porém, a descri¢do de Bergson citada acima ¢ mais rica do que aparenta, pois a expressao
"fazé-lo desaparecer" permite ampliar bastante a questdo e encontrar novas dindmicas. Que o
esquema inicial seja modificado ¢ compreensivel, mas como € possivel que ele desapareca?
Gilles Deleuze apresenta uma solugdo interessante. O todo mesmo no caso da destruicao do
esquema inicial ndo desaparece, mas entra em relacdo com forcas do fora. Para ele, quando o
todo esta em relacdo com o fora o que se evidencia ¢ o intersticio entre as imagens € 0 que se
passa entre elas. Em outros termos, ndo € mais um todo aberto em que o esquema contribui para
a associagdo das imagens, mas um todo em relagdo ao fora cuja funcao agora ¢ evidenciar a
diferenca irredutivel entre elas. Aqui, tudo muda de figura, pois o tempo aparece diretamente
em relagdes ndo-cronoldgicas e independente do movimento. De qualquer modo, deve-se ficar
claro que o todo orienta a inveng¢ao artistica, com ou sem esquema, sendo o aberto ou o fora,
nunca ¢ imutavel ou fixo. Ele ¢ sempre dinamico, ou seja, ndo pode ser um sistema fechado,
pois ¢ constantemente modificado pelas proprias imagens durante o processo de criagdo. E mais
ainda, ele ndo precisa ser dado como necessariamente anterior, pois muitos artistas s6 o
entendem muito posteriormente a producao de suas obras. Mas esta posteridade ¢ somente em
fun¢do da consciéncia lenta do artista, pois em ato, este todo € coexistente a sua modificacao
ou, dito de outro modo, ele é a propria modificagdo. E importante nunca perder de vista que
esta coexisténcia entre o atual e o virtual de modo nenhum autoriza que um possa ser reduzido
ao outro.

Mas, € sempre possivel tentar reduzir toda a obra de arte a um dado atual qualquer. Um
exemplo de redugdo bastante recorrente diz respeito ao plano técnico. Ora, o plano técnico €
apenas um elemento que o artista adquire lhe permitindo trabalhar o material mais facilmente.
Assim, € importante nunca confundir o trabalho técnico com o que ¢ propriamente artistico ou

estético. O plano técnico, quando ¢ levado em conta por Henri Bergson no modo como pensa a

causalidade. Entre a impulsdo ¢ a atragdo, entre a ‘causa eficiente’ ¢ a ‘causa final’ acreditamos haver algo de
intermediario numa forma de atividade de onde os fildsofos tiraram pela via do empobrecimento ¢ da
dissociagdo, passado pelos dois limites opostos e extremos, a ideia de causa eficiente de um lado, a ideia de
causa final de outro. Essa operacdo, que ¢ a mesma da vida, consiste numa passagem gradual do menos
realizado ao mais realizado, do intensivo ao extensivo, de uma implicagdo reciproca das partes a sua
justaposicdo. O esforco intelectual é algo desse género. Analisando-o, aproximamo-nos tanto quanto
possivel, pelo exemplo mais abstrato, e por conseguinte, o mais simples, dessa materializagdo crescente do
imaterial que é caracteristico da atividade vital.” Henri Bergson. L'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot
& Rivages, 2012, p. 221.
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experiéncia artistica, ¢ sempre secundariamente em relagdo ao plano propriamente criativo. E
0 que se pode notar nas palavras abaixo:
[...], € necessario que o escultor conheca a técnica de sua arte e saiba tudo que se possa
aprender: esta técnica concerne sobretudo aquilo que sua obra terd de comum com
outras; ela ¢ comandada pelas exigéncias da matéria sobre a qual opera e que se impde
a ele como a todos os artistas; ela interessa, na arte, nisto que ela é repeti¢do ou
fabricagdo, e ndo a propria criagdo.”
Assim, aquilo que Bergson entende por arte ndo se reduz a uma técnica musical qualquer

com seus desenvolvimentos € nem mesmo o trabalho ligado a matéria. Quando se leva em conta
apenas a técnica de um determinado artista, deixa-se escapar aquilo ¢ proprio da sua criagao
singular, pois apenas se evidencia aquilo que nele pode ser encontrado de modo geral em outros
musicos e totalmente determinado a um contexto, seja ele natural, historico ou social. Nesse
modo bergsoniano de pensar a arte, a musica ¢ tomada em seu devir, de modo que recusa a
tratar a expressao sonora apenas em termos de progressos ou de desenvolvimentos técnicos. As
leis técnicas de producdo ligadas a exigéncia da matéria ndo param de variar historicamente e
geralmente sofre interferéncias da ciéncia. Por exemplo, no caso da musica quase sempre esta
intervengdo corresponde a busca de padrdes especificos oriundos da matemdtica®>. Da
perspectiva proposta por Bergson, o plano técnico, quando considerado, ¢ sempre secundario
em relacdo a expressdo criadora. Para ele, o que de ser considerado ¢ o movimento singular que
escapa aos mecanismos generalizantes e repetitivos. Na atividade propriamente artistica, o todo
da composi¢ao estética, o seu esquema, diferente em cada tipo de arte e também singular em
cada musico considerado, recobre ou absorve o plano de organizagao técnica. A musica e a arte,
de um modo geral, sdo consideradas por Bergson a partir de tal plano criativo, ou seja, a partir
da propria coexisténcia entre o todo, tomado como esquema dindmico, € a sensagdo

composta®**

, hunca a partir da técnica.
Assim, antes de ir para o proximo capitulo, deve-se fazer um breve resumo de tudo que

foi estudado até aqui no contexto da arte. Primeiramente estudamos o que Bergson entende por

292 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 104.

293 Esta relagdo entre musica e matematica remonta a uma histéria bem longa, é o que podemos constatar com a
ideia de musica das esferas. Segundo Roger J. V. Cotte: “Compreende-se, (...), 0 pensamento de Pitagoras,
segundo o qual a estrutura da musica permitiria e bastaria para explicar a estrutura do Universo. O estudo da
musica tornava-se, em consequéncia, a chave do conhecimento do Cosmo. De acordo com um de seus
discipulos: ‘(...) ele demonstrava que o que ha de mais elevado na musica pode ser melhor apreendido pela
inteligéncia através dos niimeros do que pelos sentidos, através dos ouvidos’. Esta relagdo entre as
matematicas e a musica e, em seguida, por via de consequéncia, entre a astronomia ou a astrologia e a musica
(...)”. Roger J. V. Cotte. Musica e Simbolismo: ressondncias cosmicas dos instrumentos e das obras. Sao
Paulo: Editora Cultrix, 1990.

2% Sensacdo, aqui, de modo algum pode ser confundida com uma percepgao, ela € um puro percepto que orienta
as condi¢des de nossa experiéncia. Cf. La perception du changement. In: Henri Bergson. La pensée et le
mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 141. Para Bergson, um conceito nio pode ser abstrato, pois
deve ser talhado sobre a propria coisa e somente a ela estar relacionado.
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alargamento ou ultrapassamento da percep¢do, que permite um deslocamento das
determinagdes do contexto natural, histérico ou social, ou seja, de nossa condi¢do humana.
Condicao esta que quando ultrapassada pela intuicao artistica, por exemplo, promove uma
reversao da marcha habitual do trabalho do pensamento, que quando conduzida apenas pela
inteligéncia esta voltada para agdo na matéria solida. Entdo, esta reversao nos permite ter acesso
a dimensao da duragdo propria da realidade. Depois, empreendemos o estudo desta duragdo
propriamente dita, evidenciando ndo somente seu aspecto de continuidade e heterogeneidade,
que permite pensar o movimento sem reduzi-lo a justaposicdo espacial e as diferencas de grau,
deixando claras as diferengas de natureza. Mas, também, em seu aspecto de coexisténcia
temporal onde temos na realidade uma dimensao atual dada e coextensiva a ela uma dimensao
virtual de irreversibilidade temporal que nos permite pensar a novidade. Deste modo, o esfor¢o
inventivo da arte evidencia esta coexisténcia do atual com o virtual, ou seja, da matéria dada e

da cria¢dao em devir.

1.5 Claude Debussy: "uma miusica da duracio"

1.5.1 Continuidade e descontinuidade

Faz-se necessario agora retornar ao problema da interse¢dao entre Claude Debussy e
Henri Bergson apontado no primeiro capitulo desta parte: como relacionar a continuidade
bergsoniana da duracdo com os descontinuos e irregulares ritmos de uma melodia hesitante e
dispersa presente no Prélude de Claude Debussy? No primeiro capitulo, foi feita a referéncia a
nog¢ao de bergsonismo musical cunhada por Theodor W. Adorno e, diante do que foi estudado
nos trés capitulos anteriores, pode-se perceber a insuficiéncia de sua formulacdo para expressar
a intersecdo de Bergson com Debussy. Pois, ao apresentar o bergsonismo musical em fungao
do reconhecimento consciente da melodia, de uma organicidade do movimento, Adorno
negligencia todo desenvolvimento da duragdo para além dos quadros psicolégicos que se deu
origem principalmente a partir de Matéria e Memoria.

Também foi visto que Vladimir Jankélévitch ao evidenciar a novidade da musica de
Claude Debussy, concluia, pelo menos em Debussy et le mystere de l'instant e em A musica e
o inefdvel, que esta musica ndo ¢ bergsoniana. Na primeira obra, Jankélévitch afirma que
Debussy ndo ¢ bergsoniano sendo Gabriel Fauré o verdadeiro musico do devir continuo. Para
ele: "Como colocar em paralelo Debussy e Bergson? O verdadeiro bergsoniano, a considerar

apenas o tempo, nao foi Debussy, mas foi Gabriel Fauré, [...]. A 'melodia da vida interior' que
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nos fala o Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, ¢ Fauré quem percebe o fluxo
fluido, [...]. "**> Para o autor, Debussy apresenta, tanto na organiza¢io quanto nas melodias,
uma fragmentacdo que leva necessariamente a imobilidade, concluindo que esta musica
representa o mistério do instante. Mas, nesta mesma obra, levanta-se a seguinte questdo: "Esta
contradicdo, esse paradoxo da continuidade descontinuidade, ndo ¢ esse o mistério mesmo de
Debussy? Nao ¢, afinal de contas, toda ambiguidade desta duragdo bergsoniana que nds
opomos, no entanto a imobilidade debussysta?" 2% Tal questio também aparece em La vie et la
mort dans la musique de Debussy:
E preciso dizer que Debussy supera a alternativa do continuo ¢ do descontinuo. Um
devir continuo progride gracas aos instantes descontinuos que o propulsionam: mas
estes instantes infinitesimais sdo inumeraveis; uma mudanga continua resulta das
mutagdes intermitentes que a colocam em marcha: mas estas mutagdes imperceptiveis

sdo infinitas... ndo esta ai, afinal de contas, toda a ambiguidade da duracdo
bergsoniana??’

Deste modo, segundo o que foi reproduzido acima, € correto afirmar que, se a alternativa
entre continuidade e descontinuidade esta definitivamente superada na musica de Debussy, em
Bergson ela s6 pode ocorrer a titulo de uma ambiguidade. Mas, a ideia de uma ambiguidade
parece deixar duvidas quanto a consisténcia dos "heterogéneos" que funcionam de modo efetivo

numa multiplicidade de fusdo continua. Para se compreender este problema ¢ necessario ter em

295 Vladimir Jankélévitch. Debussy et le Mystére de l'instant. Paris: Plon, 1976, p. 118. Jankélévitch, em varios
momentos de sua obra vai desenvolver a diferenga entre Gabriel Fauré e Claude Debussy: "[...] pois ¢ Gabriel
Fauré, o musico da melodia En sourdine, que o siléncio ¢ uma pausa e um odsis encantado na continuagido do
barulho. Em Debussy, ao contrario, este oasis seria ainda o oasis do riso humano, dos poemas ¢ das cangdes
no siléncio eterno do deserto. Este 0dsis € o proprio mundo, este 0asis € o espaco da natureza vivente e da
arte, cercado pela noite dos espacos infinitos. O ndo-ser antecedente e o ndo-ser terminal, circunscrevendo a
insularidade do ser, isolando a positividade do mundo e da vida. Uma luz esmagadora se concentra sobre esta
positividade. Esta positividade é um mistério de presenga total, e ndo de penumbra. Quando os dois siléncios
se aproximam um do outro ao infinito sem no entanto se tocar, eles comprimem ¢ encurtam ao infinito seu
entre-dois, mas ndo o anulam." Vladimir Jankélévitch. Debussy et le Mystere de l'instant. Paris: Plon, 1976,
p. 282.

2% Vladimir Jankélévitch. Debussy et le Mystére de l'instant. Paris: Plon, 1976, p. 220.

297 Vladimir Jankélévitch. La vie et la mort dans la musique de Debussy. Apud. Eduardo Socha. Bergsonismo
Musical - o tempo em Bergson e a nogdo de forma aberta em Debussy. (Dissertagdo de Mestrado). Sdo
Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2009, p. 22. Esta dissertagdo ¢ de extrema importincia para o nosso
estudo, mas discordamos apenas da compreensdo dos exemplos musicais de Bergson como sendo da ordem
da metafora. Segundo Eduardo Socha em sua dissertacdo: "O que parece ter animado criticas a metafora
bergsoniana dessa natureza ¢ a assimilagdo, a nosso ver indevida, do contetido especifico da metafora como
fator essencial de produg@o da melodia, ou seja, uma assimilagdo da metafora dissociada de seu proprio valor
como metafora, cujo proposito ¢é antes oferecer a impressdo do que a expressdo direta de uma realidade".
Eduardo Socha. Bergsonismo Musical - o tempo em Bergson e a nogdo de forma aberta em Debussy.
(Dissertagdo de Mestrado). Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2009, p. 92. Mas, como ainda sera tratado
neste estudo, tratar esses exemplos como metaforas ndo livra Bergson das criticas de seus opositores. Pensar
nesses termos, como se Bergson apenas quisesse sugerir ou dar uma impressdo mediante a utilizagdo de
metaforas, transforma seus exemplos em meras ilustragdes para seu pensamento. Pensar deste modo, perde-se
o essencial, a relagdo absoluta entre movimento-matéria-imagem e a coexisténcia absoluta de todos os graus
da duragdo, sendo a matéria apenas o grau mais inferior.
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mente que para jankélévitch a musica de Debussy expressa o mistério do instante, e, para ele,
ha uma espécie de conjunto formado por instantes descontinuos que devem a todo custo ser
compatibilizada com o fluxo da concep¢do que Bergson faz da duragdo, e assim, tal
compatibilizagdo so pode aparecer como ambiguidade. Para Jankélévitch trata-se da eternidade
de um instante: "[...] cada Prelude imobiliza um minuto da vida universal das coisas, um
momento da historia do mundo, e ele chega a esta vida universal na aeternum Nunc de um corte
vertical, ou seja, fora do devir e de toda sucessdo, [...]" 2°® No limite, esta descontinuidade leva
a imobilidade de Parménides. Pode-se, entdo, dizer que a explicacdo de ambiguidade para esta
problematica ¢ da propria filosofia de Jankélévitch, na medida em que esta possui a inten¢ao
de, cada vez mais, forcar a filosofia bergsoniana, ou pelo menos sua interpretagdo desta, a
expressar uma espécie de sintese entre esta ideia de instante e a de duracao. Deste modo, tal
sintese entre a continuidade temporal e a descontinuidade de instantes s6 pode aparecer como
ambiguidade. Jankélévitch ndo abandona a ideia de instantes iméveis e de uma totalidade
organica e quer encontra-las a todo custo na filosofia de Bergson. Ele j& havia lidado com este
problema da relacdo entre o musico e o filésofo desde o seu primeiro livro, o comentario
intitulado Henri Bergson no capitulo Totalidades organicas. Explica Jankélévitch a imanéncia
mutua das partes em uma totalidade:
Esta imanéncia mutua, a qual nosso entendimento tem horror, nossas artes buscam ao
contrario imitar, mas nenhuma consegue melhor que a musica, sem duvida porque a
musica, gracas a polifonia, possui mais meios que qualquer outra arte para exprimir
esta interpenetragdo intima dos estados da alma. A polifonia ndo permite conduzir
paralelamente varias vozes superpostas que se exprimem simultanecamente ¢ se
harmonizando entre elas enquanto permanecendo distintas ¢ mesmo opostas? Nos
lembram o misterioso preludio de Pelléas onde no décimo oitavo compasso Debussy
coloca o tema de Golaud e o tema de Mélisande, expressando a unido tragica que se
interpde entre esses dois destinos. [...] Assim faz a vida interior & todo momento: ela

associa em contrapontos paradoxais experiéncias que nos parecem sem ligacdo, de
modo que cada uma delas testemunhe sobre a pessoa inteira. 2%

298 Vladimir Jankélévitch. Debussy et le Mystére de l'instant. Paris: Plon, 1976, p. 290 e 291.

2% Vladimir Jankélévitch. Henri Bergson. Paris: Presses Universitaires de France, 1959, p.9. Esse horror do
entendimento em relag@o a musica ¢ explicado nesta bela passagem da obra 4 musica inefavel de
Jankélévitch: "O universo musical, ao ndo significar nenhum sentido em particular, esta, em primeiro lugar,
no ponto antipoda de qualquer sistema coerente. O filosofo que reflete sobre o mundo aspira, pelo menos, a
coeréncia, tratando de resolver as contradi¢des, de reduzir os irredutiveis, de integrar o mal da dualidade ou
da pluralidade: a musica ignora essas preocupagdes por nio possuir ideias que devam concordar logicamente
umas com as outras. A propria Harmonia € menos sintese racional dos opostos que simbiose irracional dos
heterogéneos. Ndo ¢ uma harmonia, segundo Platdo, o que permite integrar entre si, em perfeita
concordancia, as virtudes contraditorias? A coincidéncia vivida dos opostos € o regime cotidiano, ainda que
incompreensivel, de uma vida repleta de musica. Essa, como o movimento e a duracdo, ¢ um milagre
continuo que, a cada passo, cumpre o impossivel. As vozes superpostas na polifonia realizam igualmente
uma concordia discors da qual s6 a musica é capaz. Isto porque a articulagdo inteligente baseada na
reciprocidade, o encaixe da objecdo e da refutagdo, o encadeamento de perguntas e respostas no dialogo
diferem do sincronismo das vozes heterogéneas em contraponto tanto quanto a "harmonia" da engrenagens se
distingue da harmonia musical." Vladimir Jankélévitch. A musica e o inefavel. Sao Paulo: Perspectiva, 2018,
p. 65 € 66.
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Neste sentido, por conta da nocdo de instante e de totalidade, ele pdde comparar o tipo
de totalidade bergsoniana com a polifonia musical. Nesta obra, ele afirma que a pluralidade das
experiéncias esta em imanéncia muitua assim como as vozes que se exprimem simultaneamente
e se harmonizam sem perder sua distingdo. Sim, mas nao se deve parar neste ponto, em Bergson
como ja foi apontado, hd sempre movimento seja em uma monofonia com suas vibragdes seja
em uma minima existéncia de uma onda sonora com sua qualidade timbristica ou qualquer outra
qualidade material. O que conta ¢ a identidade entre matéria ¢ movimento, sem que haja
qualquer privilégio da matéria sonora em relacdo a outras qualidades. Assim, a polifonia ndo ¢
uma forma privilegiada, ela ¢ avangada demais e s6 deve valer pela sua variedade em cada caso,
ou seja, como cada musico singularmente faz com que um elemento de uma melodia intervenha
e enlace a outra.

Em Bergson, ndo ha uma descontinuidade de instantes ou muito menos um continuo
que ambiguamente "¢ uma descontinuidade ao infinito" **°; no méximo, e com toda precisio,
s6 se pode falar em "uma série de saltos indivisiveis" *°!. Todo corte totalmente imével ou um
instantaneo de eternidade ¢ uma ilusdo, pois na realidade s6 ha séries de cortes moveis ou saltos
indivisiveis. Tal pensamento sé se torna compreensivel se for abandonada a ideia de uma
totalidade organica em detrimento de uma totalidade dindmica e em mudanga, como ja foi
apontado anteriormente quando se tratou da nocao de virtualidade. Neste ponto deve-se operar
uma inversao que escapa a Vladimir Jankélévitch apesar de toda sua heranga bergsoniana.
Explica Gilles Deleuze essa inversao bergsoniana: "Portanto, ¢ toda comparacdo classica que
muda de sentido, e ndo ¢ o todo que se fecha a maneira de um organismo, mas o organismo ¢
que se abre a um todo e & maneira desse todo virtual." 3°> E neste sentido que o todo nunca é
um conjunto dado, pois ele nunca se fecha totalmente, ¢ um continuo composto ao infinito por
cortes moveis ou uma série de saltos indivisiveis.

E justamente esse todo dinidmico, nunca fechado e sempre em perpétua mudanga, que
deve ser reivindicado para a musica em geral. Ele ¢ sempre virtual, comportando, em fungao

do caso, todo tipo de conciliacdo entre uma continuidade que comporta heterogeneidade sem

que seja, a0 mesmo tempo, totalmente descontinua.>®* No caso de Debussy, como apresentado

390 Vladimir Jankélévitch. Henri Bergson. Paris: Presses Universitaires de France, 1959, p 40.

391 Henri Bergson. 4 evolugdo criadora. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1979, p. 269.

392 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Editora 34, 1999, p. 85.

393 Em todos esses pontos pode-se aplicar 2 miisica o que Gilles Deleuze diz sobre a proliferagdo de intersticios
no cinema: "Logo, os intersticios proliferam por toda a parte, na imagem visual, na imagem sonora, entre as
duas. Nao ¢ o mesmo que dizer que o descontinuo prevalece sobre o continuo. Ao contrario, os cortes ou as
rupturas, no cinema, sempre formaram a for¢a do continuo. Acontece, porém, 0 mesmo no cinema ¢ na
matematica: ora o corte, dito racional, faz parte de um dos conjuntos que ele separa (fim se um ou comego do
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anteriormente, o continuo e o descontinuo se conciliam a partir de cortes irracionais segundo
relacdes de tempo nao-cronologicas, ndo-pulsadas ou amorfas. Nao é o eterno agora de um
instante fugidio, mas ¢ o tempo "em estado puro" que aparece diretamente na musica de Claude
Debussy. Segundo Pierre Boulez: "Nao ¢ s6 a impressdo do instante, do fugidio a que
procuraram reduzi-lo, mas, no fundo, uma concepcao relativa e irreversivel do tempo musical
e, indo mais longe, do universo musical." 3** Deste modo, a partir de tudo que ja foi
desenvolvido nos capitulos anteriores sobre a trama conceitual de Henri Bergson e o pouco que
jé foi visto sobre a musica de Claude Debussy, fica claro que ¢ em torno do tema da duragdo
que os dois pensadores podem entrar em relagdo. Dito de modo mais especifico ¢ totalmente
real a relagdo da duragdo bergsoniana com uma musica onde ouvimos cortes moveis de uma
melodia esparsa produzida a partir de um espago-tempo liso. E esse alisamento do espago-
tempo, tdo presente nesta musica, que estd na origem da impressao de auséncia total de melodia
como se tratasse de uma descontinuidade for¢ada, fruto de uma colagem a esmo e sem qualquer
possibilidade de continuidade. Sobre este ponto, ¢ importante lembrar que, como ja foi
desenvolvido no inicio deste capitulo, o Prélude de Debussy sé pode ser compreendido a partir
de uma escuta totalmente irredutivel a um dngulo de audi¢do que toma por critério uma sintaxe
pré-estabelecida e uma forma fixa. 3%

Dito isto, deve-se agora apresentar como Debussy explora em seu Prélude uma nova
concepgdo musical que ganha sua consisténcia ao proporcionar a descentralizagdo das fungdes
organicas do tonalismo, ndo s a partir das novidades apresentadas no campo da altura, da
duracdo, mas, principalmente nos timbres que promovem uma nova respiragdo a composicao.
Como fora apontado, a obra Prélude a l'aprés-midi d'un faune marca, na obra de Debussy, o

inicio de um projeto que realiza um novo modo de pensar a composi¢do sonora. No Prélude,

outro), ¢ o caso do cinema classico. Ora, como no cinema moderno, o corte tornou-se intersticio, ¢ irracional
e ndo faz parte de nenhum dos dois conjuntos, sendo que um néo tem fim, nem o outro comego: [...]. Nunca o
continuo e o descontinuo se opuseram no cinema, [...]. O que se opde, ou pelo menos se distingue, sdo antes
duas maneiras de concilia-los, conforme a mutagdo do todo. [...]. Enquanto o todo ¢ a representacdo indireta
do tempo. o conjunto concilia-se com o descontinuo sob forma de pontos racionais e conforme relagoes
comensuraveis [...]. Porém, quando o todo se torna a for¢a do fora que entra no intersticio, entdo ele é a
apresentacgdo direta do tempo, ou a continuidade que se concilia com a sequéncia de pontos irracionais,
segundo relagdes de tempo nao-cronologicas. Gilles Deleuze. Cinema 2: Imagem-tempo. Sao Paulo:
Brasiliense, 2005. p. 218 ¢ 219.

Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 309.

Apesar de seu pessimismo Theodor W. Adorno percebe bem esse ponto: "A quem quer que esteja formado na
musica alema e austriaca ¢ familiar ja4 em Debussy uma sensacdo de decepcionada expectativa. O ouvido
permanece tenso e atento, durante toda a obra, para que 'isso chegue'; tudo aparece como um preladio, um
preambulo que precede a verdadeira realizagdo musical. E um 'epodo' que nio chega. O ouvido deve orientar-
se de maneira diferente para compreender exatamente Debussy, para entendé-lo, ndo como um processo de
tensdes e resolugdes, mas como uma justaposi¢ao de cores e superficies, como a de um quadro.” Theodor W.
Adorno. Filosofia da nova musica. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1974, p. 144.

304
305
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ndo se encontra mais uma sintaxe pré-estabelecida regulando os equilibrios das formas
tradicionais, mas de uma sintaxe em devir que da testemunho ao nascimento de uma nova
musica acentrada e em desequilibrio formal. Todo esse movimento libera um intenso trabalho
sobre o material sonoro, pois ndo somente, as relagdes tonais entre as notas € o ritmo com seus
andamentos variam aberrantemente, mas também o trabalho do timbre ganha importancia.
Todos esses elementos em conjunto contribuem para uma dispersdao € uma fragmentacdo do
tema impossibilitando assim os encadeamentos e desenvolvimentos formais ortodoxos do
tonalismo.

E compreendendo adequadamente como Claude Debussy trabalha principalmente o
ritmo e os timbres, que a relacdo com Henri Bergson se verifica. O complexo trabalho sonoro
que Debussy empreende sobre estes dois elementos que, trazidos para o primeiro plano na
composicao interferem, desequilibram e deslocam as formas candnicas em dire¢do a uma fenda
ou abertura criadora. Claro que os elementos mais tradicionais como a melodia e a harmonia
nao desaparecem e recebem uma nova compreensdo. O proprio Debussy vai criar a nogao de
"melodia continua", que serd estudada mais adiante. E, também, a harmonizagao de um tema
pode ocorrer com encadeamentos ndo ortodoxos e fora dos quadros tradicionais do tonalismo.
No Prélude, por conta dessas inovacdes, imprevisiveis sequéncias harmonicas parecem
reivindicar o direito de serem livres de toda determinagdo das regras candnicas. Segundo
Roland Candé: "Nao ha mais diferenca harmonica fundamental entre os tipos de acordes, mas
apenas uma diferenca de timbre; as sétimas e as nonas se encadeiam, assim como os acordes
perfeitos." 3% Deste modo, em Debussy, os encadeamentos de acordes seguem dire¢des tio
diferentes e inabituais que perdem suas funcdes harmonicas que tradicionalmente eram
consideradas como essenciais, ganhando fungdes de timbres. Claro que ¢ sempre possivel
encontrar atitudes que buscam restaurar uma unidade da obra a partir de relacdes mais
tradicionais como faz Jean Barraqué em seu comentério em relacdo a harmonia: “[...], uma
profunda unidade da linguagem salva a obra do disparate. E preciso buscar o segredo desta
unidade na relacdo de uma sequéncia fundamental que assume todo o curso estrutural da
partitura. Claramente, esta sequéncia aparece na harmonizagdo do tema [...]”. **’Mas, a grande
novidade desta musica sé se evidencia quando se busca um foco diferente dessa busca por uma
unidade, principalmente quando se utilizam critérios que s6 podem ser aplicados a obras

baseadas em procedimentos tonais. Cada vez mais, ndo somente no Prélude, mas nas obras que

396 Roland Candé. Histéria universal da miisica. Volume 2. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1994, p. 203.
397 Jean Barraqué. Debussy. In: Collections Microcosme. Solféges. France: Editions du Seuil, 1962, p. 89.
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o seguem, a melodia e a harmonia, que tradicionalmente eram utilizados para garantir a unidade
do sistema, perdem a primazia e novos elementos sonoros podem despontar na composi¢ao.
Entender este processo ¢ de extrema importancia, contudo deve-se fazer um pequeno
esclarecimento sobre o material sonoro. A musica, sendo sonora, tem o som como sua condic¢ao,
desde que este som ndo fique restrito ao que se convencionou chamar de nota. A matéria sonora
por si s0 nao € a obra, ha todo um trabalho espiritual de criagdo que intervém na materialidade
previamente escolhida. Nao entender esta matéria como condicao € o que pode estar na base da
dificuldade de se considerar o ruido € o siléncio como outras condigdes possiveis da musica.*%
Cada vez mais na musica ocidental o ruido deixa de ser uma mera interferéncia para se tornar
parte constitutiva da composi¢do. Do mesmo modo o siléncio, desde que este ndo seja
confundido com um puro nada. De todo modo ¢ importante frisar que toda reparticao entre som,
ruido e siléncio pode ser culturalmente determinado, em cada sociedade esta reparticao
corresponde a um jogo entre: escolha do compositor, julgamento perceptivo (som
agradavel/ruido desagradavel) e definigio fisica.’” Neste estudo, muito j4 foi esclarecido sobre
estas trés situagdes, faltando apenas apresentar mais alguns detalhes relevantes. O som, em sua
condicdo fisica, ¢ uma onda em vibragcdo e em propagac¢do, mas ele estd longe de poder ser
representado por uma simples onda. Ele se divide, no minimo, em quatro propriedades: duragao,
altura, intensidade e timbre. A duragdo, neste aspecto, € a capacidade de diferenciar sons curtos
e longos; a altura, sons graves e agudos (a escala de notas perceptiveis se encontram entre esses
dois limites); a intensidade, sons fracos e fortes; e o timbre, que € a propriedade mais complexa
e qualitativa, o modo como se percebe a singularidade das ondas sonoras. De um modo geral,
as musicas ditas tonais que antecedem a Debussy estdo focadas na duracdo e na altura,
propriedades que sdo mais faceis de receberem um estriamento. Neste periodo, como ja foi

abordado, o ritmo era orientado para um pulso bastante regular para facilitar os

3% Sobre som, ruido e siléncio: "Aquilo que cremos ser o siléncio ¢, na realidade, um ruido. Sem divida, Cage
apercebeu-se disso, visto que declara: 'Gragas ao siléncio, os ruidos entraram definitivamente na minha
musica'. As experiéncias permitem 'que o siléncio de uma partida de xadrez aparega como aquilo que
realmente ¢: um siléncio pleno de ruidos'. Sabemos também o que significa a sua obra 4' 33" (1954), durante
a qual o pianista, por varias vezes, aproxima e retira as suas maos do teclado, sem nunca tocar uma tnica
nota, o que leva o auditor a tomar atencdo aos ruidos da sala. Quer a lenda que, aquando da estreia mundial
de 4' 33", a janela aberta tenha deixado entrar o canto dos passaros da floresta vizinha... [...] Com Debussy,
o siléncio parece assumir um novo valor: 'Servi-me - [...] - de um meio que me parece bastante raro; ou seja
(ndo se ria) do siléncio como agente de expressdo, e talvez como maneira de fazer valer a expressdo de uma
frase'. Esses siléncios escutamo-los porque, no interior da obra, tornam-se o fundo necessario sobre o qual o
acontecimento sonoro se destaca. Mais tarde, Boulez vera na musica, seguindo o exemplo de Webern, 'um
contraponto de som e siléncio". Jean-Jacques Nattiez. Verbete Som/ruido. In: Ruggiero Romano (Diretor).
Enciclopédia Einaudi - Volume 3 - Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p.
213 e 214.

39 Jean-Jacques Nattiez. Verbete Som/ruido. In: Ruggiero Romano (Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3 -
Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p. 215 ¢ 216.
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desenvolvimentos melddicos e harmonicos mais importantes para o tonalismo. E por conta
disso, ha até quem defina o ritmo apenas como sendo "uma pulsagdo regular em que se insere
a melodia e a harmonia". Mas, a partir de Debussy, como ja foi apontado, o ritmo comeca a se
libertar desses quadros e comeca alcangar uma dimensao nao-pulsada ou amorfa, assim como
também o timbre comeca a despontar na composi¢io. E todo esse movimento na musica, que
como serad evidenciado, ¢ chamado de emancipacdo do som, que no caso da musica erudita,
corresponde a tirar o timbre das sombras. Pode-se considerar Claude Debussy como um

pioneiro em tal procedimento.

1.5.2 O colorido intenso

Faz-se necessario olhar mais de perto as inovagdes produzidas por Claude Debussy em
relagio ao timbre. E neste trabalho de descentramento do complexo sonoro harmonia/melodia
que se deve encontrar a consisténcia da obra de Debussy, € ndo como uma nova estrutura
linguistica pautada em unidades fixas retiradas de um elemento qualquer. O que esta em jogo
aqui € o que se convencionou chamar de: emancipagao sonora. Dito de outro modo, o som que
era apenas um suporte para a composi¢ao passa a ser a propria musica. Este tema possui grandes
consequéncias para a arte musical que lhe € subsequente, tanto para a musica eletroacustica no
campo erudito quanto para o jazz e suas fusdes com o rock no campo popular. A emancipacao
do som ¢ o que Claude Debussy busca quando coloca o timbre como foco de sua musica. Com
isso, vale ressaltar que temos alguns elementos que podem auxiliar a uma comparagao entre as
artes, mas apenas para mostrar a importancia de tal procedimento e apontar que ele possui
consequéncias em toda esfera artistica e de seu pensamento. Muitas leituras e interpretacdes
teoricas que a musica de Debussy recebeu vdo no sentido de tomda-la como uma
pseudomorfose’!® da pintura impressionista, que sio equivocadas para a perspectiva tomada
por este estudo. Pois, a partir de tais critérios propriamente sonoros, surgem novas
possibilidades interpretativas mais potentes. Deste modo, o que se deve buscar &, se € que €
possivel comparar as artes, ¢ por quais meios propriamente sonoros a musica pode encontrar

algo que a pintura s6 encontrou a seu modo. Assim, podemos sugerir uma relagdo mais

310 Segundo Theodor Adorno: “A repetida observacio de que o passo de Debussy a Stravinski é analogo ao passo
da pintura impressionista ao cubismo indica algo mais do que um vago carater comum, historico-espiritual,
que, como habitualmente, a musica adquire, chegando por tltimo, a uma boa distancia atras da Literatura e
da Pintura. Antes a especializagdo da Musica ¢ testemunha de uma pseudomorfose com a Pintura, e, no
fundo, testemunha de sua abdicag@o”. Theodor W. Adorno. Filosofia da nova musica. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 1974, p.147.
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potencializadora: assim como a musica libera a matéria sonora do discurso tonal, a literatura,
nas palavras de Michel Foucault, libera a linguagem do "modo de ser do discurso - [...] - e 0
discurso literario se desenvolve a partir dele mesmo." 3'! E sobre este critério que se podem
estabelecer as intercessdes entre Debussy e Mallarmé por exemplo. E importante notar,
também, que ndo h4a nenhuma determinagdo histérica nessas intercessoes, apesar de aqui se
tratar de modernismo, pois estas conexdes s6 podem ser ressaltadas em fun¢do de processos
que sao singulares ao devir musical e ndo aspectos gerais e exteriores pertencentes a um
determinado momento historico.

Entdo, retomando o tema da emancipacao do som, como ja haviamos apontado, Claude
Debussy desenvolve em funcao disso um complexo interesse pelos timbres, ou seja, pelo que
também ¢ conhecido como a cor do som. Em vez de pensar as diferentes texturas de timbres
em detrimento das notas ou alturas, ou seja, que as texturas timbristicas apenas recebam uma
fungdo na musica em subordinag¢do a melodia. O timbre torna-se, assim, elemento decisivo na
expressao musical de Debussy, ao ponto de ganhar uma relevancia no conjunto da obra,
ocasionando todo um deslocamento do modo como o material sonoro era pensado
classicamente. Um exemplo deste procedimento pode ser encontrado logo no inicio do Prélude,
em que mal podemos imaginar a frase inicial tocada pela flauta transversa sendo executada por
outro instrumento. Mas este ndo € o tnico procedimento, na musica de Debussy encontramos
toda uma multiplicidade de procedimentos diferentes. Com o desenvolvimento de sua obra, em
suas outras pegas, esse trabalho vai ganhando complexidade ao ponto de Jean Barraqué falar
em termos de polifonia timbristica. Explica Eduardo Socha:

Nesse sentido, Barraqué conceitualiza um novo tipo de polifonia - a polifonia
timbristica -, como o procedimento no qual os motivos curtos, fragmentados em
diferentes espacos orquestrais e diferentes contextos, engendram uma 'escala de

timbres' (entendida aqui como o fracionamento orquestral em pequenas células
motivicas distribuidas pelos diversos naipes). 31

Nesses multiplos procedimentos de trabalho com o timbre ¢ ressaltado do material seu
aspecto qualitativo, pois as outras partes musicais ainda podem ser tomadas como quantitativas.
Ressalta Eduardo Socha em sua dissertacdo: "Lembremos que o timbre manifesta relagdes

qualitativas da matéria sonora, enquanto outros parametros musicais (altura, intensidade e

311 Michel Foucault. Estética: literatura e pintura, misica e cinema. (Ditos e escritos III). Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2001, p. 220 e 221.

312 Jean Barraqué. Apud:Eduardo Socha. Bergsonismo musical: o tempo em Bergson e a nogdo de forma aberta
em Debussy. (Dissertagdo). Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2009, p. 127 e 128.
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duragio) sdo trabalhadas em fun¢io de relagdes quantitativas."*!> Mas deve-se ir mais além,
pois a forma polifonica e a nogdo de escala s6 devem ser utilizadas, no caso do timbre, na
medida em que sdo inseparaveis de uma fenda, de uma abertura, de um alisamento cada vez
mais complexo sobre um novo modo de compor cada vez mais ilimitado. Segundo Pierre
Boulez, as nogdes de liso e estriado também sdo aplicaveis aos timbres, desde que estes sejam
tomados em seu aspecto dindmico e nao estatico. Para ele: "Cumpre lembrar que por timbre eu
entendo ndo somente o espectro propriamente dito, mas igualmente o perfil de ataque, o regime
de manutencdo e a queda de que a evolugdo do espectro ¢ inseparavel, em outras palavras, ndo
concebi o timbre em seu aspecto estdtico, mas também em sua cinemdtica".’'* Esses
procedimentos em relacdo ao timbre abrem na musica um campo de composicao totalmente
novo na musica ocidental. Segundo Tristan Murail:
[...] um grande movimento da musica ocidental, em que o timbre, antes insignificante
com respeito a escritura, ¢ recuperado, reconhecido primeiro como fendémeno
auténomo e a seguir como categoria predominante - terminando quase por submergir
ou absorver as outras dimensdes do discurso musical, de sorte que as microflutuacdes

do som (glissandos, vibratos, mutacdes do espectro sonoro, trémulos [...] passam do
estado de ornamento ao de texto.3!’

Deste modo, o timbre com as duas microflutuagdes, ou seja, do material sonoro, que
antes era insignificante ou um mero coadjuvante, ¢ o que Debussy comeca a liberar em sua
musica e que possibilita todo um campo novo na composigao e escrita musical. De todo modo,
vale ressaltar que ndo ¢ somente o desenvolvimento da escrita musical que Debussy busca, mas
algo mais profundo que toca a préprio modo de se escutar uma composi¢ao. Explica Debussy:
"Procura-se demais escrever, faz-se musica para o papel quando ela é feita para os ouvidos!."!¢
Para ele, o que interessa em sua musica ¢ o ouvido, ndo a representacao do que ouvimos, mas
a ampliacdo do campo perceptivo auditivo. Aqui, tem-se um eco com o tema bergsoniano do

alargamento da percepgao. E o que expde Debussy sobre as forgas e os ruidos da natureza: "Ela

313 Eduardo Socha. Bergsonismo musical: o tempo em Bergson e a nogdo de forma aberta em Debussy.
(Dissertagdo). Sdo Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2009, p. 125.

314 Pierre Boulez. A musica hoje 1. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 95. Tal nomenclatura também pode
ser ampliada para o campo das amplitudes: "No que concerne as amplitudes, dimensao simples, nada deve
ser mudado no quadro, mas, como ja assinalei, tudo se produzird num ambito restrito: as variagdes sobre o
modulo sdo extremamente limitadas especialmente - instrumentalmente falando - numa musica de solistas; a
partir de um certo numero de executantes, pode-se jogar com a densidade de emprego e com a diferenca das
escalas dinamicas proprias a cada instrumento, o que alarga consideravelmente o ambito." Pierre Boulez. 4
musica hoje 1. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1986, p. 95 e 96.

315 Tristan Murail. Apud Rogério Costa. Muisica errante: o jogo da improvisagdo livre. Sdo Paulo: Perspectiva:
Fapesp, 2016, p. 17.

316 Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p.
256.
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(a natureza) nos envolve, e temos vivido no meio dela até hoje sem nos darmos conta disso. "*!”

Esta musica apresenta um material onde se fazem ouvir as forcas e os ruidos da natureza, dando
testemunho de uma prodigiosa vida inorganica que atravessa a natureza, os seres € o espirito.
Como foi apresentado, todo este complexo trabalho com os timbres € o que se encontra em
Debussy como emancipagdo do material sonoro ou, o que d4 no mesmo, tornar sonoro aquilo
que ainda ndo o ¢. Em termos gerais, tal emancipagado surge no que Rogério Costa chama de
"contexto da superacdo do paradigma da nota e de sua substitui¢do pelo paradigma do som." 318
Nao que as notas desapare¢cam, mas elas deixam de determinar o trabalho dos timbres. E mais
ainda, a introdu¢@o deste novo elemento faz com que a relagdo com as notas se modifique.
Para entender esta modificagdo ¢ importante ter em mente o que ja foi estudado sobre
a diferenga entre reconhecimento automatico e atento trabalhado por Henri Bergson. Por
exemplo, em uma musica dentro do enquadramento tonal, segue-se o paradigma da nota, onde
esta serve a um discurso narrativo baseado no desenvolvimento teméatico guiado pela relagao
entre os pares: tensdo/relaxamento, tonica/dominante, consonancia/dissonancia. Apesar, de
toda dificuldade de se precisar o limite entre esses pares, que receberao todo tipo de variagao
em fun¢do do musico considerado, esse discurso pode ser caracterizado como organico e
implicado em um reconhecimento automatico, onde a memoria esta a servi¢co do habitual, do
esquema sensorio-motor, da acdo. O que Bergson chamou de memoria-contragdo, como ja foi
estudado. Em mausica, este reconhecimento ¢ facilitado por um espago-tempo estriado € um
timbre ¢ totalmente determinado por esse estriamento. Agora, quando se trata de uma musica
fora deste enquadramento, tudo deve migrar para o modelo ou paradigma do som. Aqui, a
percepgao da sonoridade pura impede todo prolongamento sensorio-motor, forgando a memoria
a se libertar da determinagdo automatica e produzir outras relagdes em um reconhecimento
atento. Para Henri Bergson, essas novas relagdes estariam ligadas a lembranca pura, e para
Pierre Boulez a uma paramemoria, nao importa. A sonoridade pura implica que a composi¢ao
nao pode mais ser determinada por um sistema fixo ou centrado, tudo se pde a vibrar e entrar
em variacdo, promovendo um alargamento perceptivo. Alargamento que pode chegar a uma

espécie ready-made musical como quer John Cage.’!” De todo modo, a musica de Claude

317 Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p.
256.

318 Rogério Costa. Muisica errante: o jogo da improvisagdo. Sao Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2016, p. 19.

319 Segundo Jean-Jacques Nattiez, Cage propde um novo modo de ouvir: "[...], Cage define uma nova atitude de
escuta: "Mais se descobre que os ruidos do mundo exterior sdo musicais, € mais musica existe'. O que é entdo
o musical? 'Todo o ruido que nos parega poder tornar-se musical, pelo simples fato de o incluirmos numa
peca de musica, [...]"". Jean-Jacques Nattiez. Verbete Som/ruido. In: Ruggiero Romano (Diretor).
Enciclopédia Einaudi - Volume 3 - Artes - Tonal/Atonal. Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p.
222.
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Debussy se insere neste ultimo modelo que implica um novo angulo de audi¢do fora de todo
reconhecimento habitual. Por conta disso, ¢ muito comum que esta musica seja caracterizada
por planos que vai da lembranca involuntaria ao onirico.??° Nela, se ouve sair da flauta do fauno
do Prélude um puro material sonoro em processo labirintico. Claro que nesta obra alguns
centros ainda podem ser encontrados, mas sao centros demasiadamente indeterminados.

Pode-se ainda trazer mais elementos importantes para que se compreenda melhor esta
mudanga. E possivel sempre colocar a misica, que se utiliza de padrdes de notas e de formas
pré-estabelecidas que facilitem um reconhecimento automéatico, como um modelo para toda a
musica; cuja funcdo seria suscitar no ouvinte a recordac¢ao da infincia ou de um amor perdido,
ou seja, afectos ja vividos. Isso seria uma reflexdo demasiada insuficiente até mesmo para a
musica classica, pois, como ja foi mostrado, Henri Bergson estende para toda a musica e para
toda arte a funcdo de alargar a percepcao. A disseminagdo desta insuficiente ideia ¢ culpa mais
dos que comentam a musica do que daqueles que a experimentam em sua criagdo, compositores
ou ouvintes. Em toda a musica, € possivel encontrar todo tipo de rompimento com o automatico
e 0 sensorio-motor, pois sem isso nao ha criagdo. O maximo que se pode dizer ¢ que em uma
musica que se utiliza de formas pré-estabelecidas dentro de um enquadramento determinado
permite que um reconhecimento automatico se estabeleca de modo mais eficaz. Nesse ponto,
cada musico desenvolve seus procedimentos de vertigem promovendo a fermentagdo e a
varia¢ao das formas, afirma Pierre Boulez sobre Bach: "A forma ¢é essencialmente variavel e
reformula-se a questdo a cada obra. (Lembremos, a propdsito, uma constatacao feita ja muitas
vezes de que mesmo as formas fixas em Bach se apresentam sob aspectos extremamente
diversos: nenhuma fuga, por exemplo, tem exatamente o mesmo plano.)"*?! Ja foram feitos
importantes apontamentos sobre esta escuta que Boulez apresenta sobre Bach no primeiro
capitulo desta mesma parte.

De todo modo, com Claude Debussy e a crise do tonalismo, novas experimentagdes sao
tentadas e novos problemas sdo suscitados a partir da falta do reconhecimento automatico. E
em fung¢do desses novos problemas sonoros que a emancipagao ou libertagao sonora de Debussy
deve ser compreendida. Aqui, o0 musico ndo s6 abandona o luxo dos grandes saldes sinfonicos

para adentrar na empoeirada na oficina do luthier, mas penetra na propria onda sonora com seus

320 F o que comenta Debussy sobre sua composi¢io: "O ruido do mar, a curva de um horizonte, o vento nas
folhas, o grito de um passaro depositam em nos multiplas impressdes. E repentinamente, sem que a gente
consinta nem um pouquinho nisso, uma dessas lembrangas se projeta para fora de nos e se exprime em
linguagem musical. [...]. Por isso é que quero escrever meu sonho musical com o mais desapego de mim
mesmo. Quero cantar minha paisagem interior com a candura ingénua da infancia". Claude Debussy.
Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989, p. 282.

321 Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1995, p. 28.
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diferentes escaldes de grandeza da realidade fisica. Explica Gilles Deleuze e Félix Guattari:
"[...] Debussy... A musica moleculariza a matéria sonora, mas torna-se capaz de captar forgas
ndo sonoras como a Duracdo, a Intensidade. Tornar a Duracdo sonora."*** Esta duragio tornada
sonora por Debussy, como j4 foi evidenciado, ¢ uma continuidade que comporta cortes moveis
e irracionalmente combinados. Segundo Rogério Costa:
Tanto Cage quanto Edgard Varése almejam essa "liberagdo do som", reivindicacdo
precocemente veiculada por Debussy, que afirmava que qualquer som, em qualquer
combinac¢do e em qualquer sucessdo, ¢ livre para ser usado numa continuidade
musical. Essa liberagdo do som, sua percep¢do e uso como fendmeno auténomo,

desvinculado de qualquer sistema, implicam em diferentes propostas de atuacdo
conforme o caso. 323

Deste modo, ¢ neste contexto da liberagdo ou molecularizacdo do material sonoro que
se deve entender uma continuidade que comporta todo tipo de combinac¢do, uma continuidade
muito proximo de coincidir com uma melodia, principalmente ser for o tipo de melodia que
comeca a despontar na musica de Claude Debussy. Esse desenvolvimento do timbre, ndo deve
implicar em um abandono da melodia, mas ela deve ser tomada segundo novos critérios. E neste
contexto que se deve entender a ideia de "melodia continua" proposta pelo musico.

De todos os elementos musicais, a melodia € aquele que menos recebeu a atencdo dos
estudiosos. Nao so por parte dos tedricos da musica, mas também por parte dos cursos e dos
conservatorios de musica. Das varias razdes que podem ser apontadas para explicar este
fendmeno, com certeza a sua dificuldade de definicdo ¢ a mais importante aqui. Entre a
autonomia e o amalgama, o melddico se torna mais compreensivel quando diferenciado do
harmonico, ritmico e métrico; mas, ao mesmo tempo, ndo hd quem tente defini-lo de modo
totalmente independente fora de qualquer relacdo com os outros elementos. Segundo Jean-
Jacques Nattiez: "Nao existe melodico puro. Eis porque as teorias autonomas da melodia
tiveram tanta dificuldade em se constituir. Todas as varidveis da musica se juntam na melodia
pura para lhe darem corpo." *** Com este apontamento, agora se faz importante citar a propria
defini¢do de Claude Debussy sobre a nog¢do de melodia continua, para deixar clara a
importancia da melodia em sua musica. Assim, diante das acusagdes dos criticos de ndo ter
posto qualquer melodia em sua obra Pelléas et Mélisande, se explica Debussy:

Ora, de fato, Pelléas é s6 melodia. Apenas essa melodia ndo ¢é cortada, ndo esta
dividida em fatias segundo as regras antigas - e absurdas - da 6pera! Minha melodia é

322 Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille plateaux: Capitalisme et schizophrénie 2. Paris: Les Editions de
Minuit, 1980. p. 423.

323 Rogério Costa. Musica errante: o jogo da improvisagdo. Sdo Paulo: Perspectiva: Fapesp, 2016, p. 14 ¢ 15.

324 Verbete melodia. In: Ruggiero Romano (Diretor). Enciclopédia Einaudi - Volume 3 - Artes - Tonal/Atonal.
Porto: Imprensa Nacional - Casa da moeda, 1984, p. 277.
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intencionalmente ininterrupta, sem trégua alguma, pois visa reproduzir a propria vida.
Sei muito bem que ndo se pode cantarolar nem assobiar nenhuma frase de minha
opera, e tenho consciéncia de que nenhum fragmento de minha musica jamais tera as
honras do realejo nem da pianola. Nao preciso lhe dizer que estou encantado com isso.
Nao existem cantos na vida: existem ritmos, atmosferas, cores, mas estes, se bem que
variando sem parar, se sucedem sem solugio de continuidade, pela eternidade. 32

Neste sentido, pode-se afirmar que o Prélude representa o inicio desse projeto de
desenvolver uma melodia continua, onde temos este tipo especial de uma continuidade vital e
inorganica que s6 pode ser compreensivel fora dos moldes de um reconhecimento automatico
promovido pelo sensorio-motor. Deste modo, toda tentativa de nivelar organicamente esses
timbres da natureza cai por terra. Esta continuidade, como ja foi evidenciada, esta totalmente
conciliada com o descontinuo segundo cortes totalmente méveis e irracionais. Agora se pode
entender completamente a afirma¢do de Henri Bergson: "Também relato como a musica de M.
Debussy [...] € uma musica da durée pelo emprego da melodia que acompanha e exprime a
corrente Uinica e ininterrupta da emogdo [...]."*?¢ Comenta David Lapoujade sobre relagio entre
emocdo e movimento: “A emog¢do ¢ o movimento pelo qual o espirito apreende o movimento
das coisas, dos seres, ou o seu proprio. Ou melhor, o movimento € o proprio espirito das coisas
e dos seres, ¢ aquilo que faz ‘vibrar interiormente’ [...].*>” Neste sentido, esta musica diz
respeito ao multiplo, ao instdvel, ao processual, a variagdo ininterrupta do material, ou seja,
ritmos, atmosferas (harmonias) e cores (timbres) em variacdo universal e continua sem uma

solugdo prévia.

1.5.3 Os ritmos aberrantes

Outro ponto importante a ser comentado em Claude Debussy, € a inovagao ritmica que
somado a todo movimento timbristico recolocam a melodia e a harmonia sobre novas
maquinagoes. A melodia continua de Debussy, também comporta uma multiplicidade de ritmos
irredutiveis entre si. Quando nesta musica os andamentos oscilantes e aberrantes expressando
irregularidades sdo trabalhados com ampla liberdade, também impedem o desenvolvimento
tematico tradicional, impossibilitando qualquer éxito do reconhecimento automatico na busca
de uma sequéncia de notas que se possa assobiar ou cantarolar. Deste modo, as oscilagdes e
irregularidades ritmicas funcionam como uma trama de interferéncias sobre o fluxo da

composicdo passando de mero coadjuvante para o primeiro plano. Como entender entdo essa

325 Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989. p.
253.

326 Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 844.

327 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 27
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trama de interferéncias? Entdo, para esta compreensdo, pode-se citar a capciosa analise de Paul

Griffiths em sua obra 4 musica moderna:

A espontaneidade do Prélude ndo ¢é apenas uma questdo de ambiguidade harmonica e
liberdade formal; ela decorre também das oscilagdes de andamento e dos ritmos
irregulares, assim como do sutil colorido da peca. O desenvolvimento teméatico
tradicional exigia certa regularidade e homogeneidade de ritmo, para que a atencdo
pudesse concentrar-se na harmonia e na forma melddica, e os andamentos deviam ser
escolhidos de modo a caracterizar o impeto da musica em diregdo a seu fim.
Caprichosa na harmonia e na forma, a musica de Debussy é também mais livre
em sua medida de tempo. 328

Como se pode notar, a musica de Debussy deve ser caracterizada, também, pela sua
liberdade em relagdo a toda medida temporal. Esta temporalidade ¢ totalmente arredia a uma
medida unica de base, pois ¢ um tempo de ocupacdo, nao-pulsado, como apresenta Pierre
Boulez. As interferéncias ritmicas que se houve na obra, inviabiliza todo o reconhecimento
habituado a um desenvolvimento tematico tradicional de se concretizar. Para que este
reconhecimento se efetuasse seria necessario que houvesse certas condi¢des de normalidade do
movimento rompidas por relacdes de tempo ndo-cronoldgicas e incomensuraveis. Deve-se
insistir mais um pouco neste ponto.

Gilles Deleuze nos apresenta em sua obra Cinema 2 - Imagem-tempo as condig¢des de
normalidade do movimento: "O que chamamos de normalidade ¢ a existéncia de centros:
centros de revolugdo do proprio movimento, de equilibrio de forgas, de gravidade dos moveis,
e de observagao para um espectador capaz de conhecer ou perceber o movel, e de determinar o
movimento"%, Neste sentido, é somente quando tenho essas condi¢des de normalidade que
posso medir o movimento. Na musica classica, por exemplo, estas condi¢cdes de normalidade
podem estar relacionadas com o sistema tonal e sua relacao intima com um espaco estriado e
um tempo pulsado, ou seja, ¢ o tonalismo que vai possibilitar essa metrificagdo do movimento.
Mas, na musica de Debussy, tal metrificagdo encontra-se totalmente abalada pelo movimento
andmalo e aberrante do ritmo. E, deste modo, de um modo direto, o tempo tem a oportunidade
de emergir sem qualquer intermediario, se libertando assim da possibilidade de ser tomado
como nimero do movimento. Quando Debussy torna complexos os ritmos, longe de eliminar o
movimento como muitos pensavam, ele da vazao ao movimento aberrante. Para Gilles Deleuze:
"Inversamente, portanto, uma apresentacao direta do tempo ndo implica a parada do

movimento, mas, antes, a promog¢do do movimento aberrante".>** Faz-se importante notar aqui

328 Paul Griffiths. A musica moderna: uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Ed., 1998, p.9.

32 Gilles Deleuze. Cinema 2: A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p. 50.

330 Gilles Deleuze. Cinema 2: A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005, p. 50.
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que ndo ha nada imével ou o estatico, em Debussy nada ¢ estatico ou instantaneo. Esta ilusdao
de estabilidade talvez s6 aconteca quando se acredita que esses ritmos estdo a reboque de um
determinado personagem, o que na expressao de Debussy corresponde a "tornar a musica
servilmente responsavel pelos personagens." **! Ou seja, quando ainda se espera que esses
ritmos representem um determinado personagem e seus impulsos mais secretos. E o ritmo que
se torna um verdadeiro personagem, sao personagens ritmicos que ndo param de enriquecer as
relagdes internas. Na musica de Debussy deve-se evitar tomar seus ritmos como uma mera
representacdo dos sentimentos da alma de um sujeito. Dird Debussy:
[...] a musica tem um ritmo cuja forca secreta dirige o desenvolvimento; os
movimentos da alma tém outro mais instintivamente geral e submetido a multiplos
acontecimentos. Da justaposi¢do (grifo nosso) desses dois ritmos nasce um perpétuo
conflito. O encontro ndo se realiza a0 mesmo tempo: ou a musica perde o folego a
correr atras de um personagem, ou 0 personagem se senta numa nota para permitir
que a musica o alcance. [...]. Em suma, pretender que tal sucessdo de acordes

represente tal sentimento, e que tal frase musical represente um personagem qualquer,
¢ um jogo de antropometria bastante inesperado. 3%

Impossivel ndo perceber a ressonancia bergsoniana nessas palavras, em que a arte libera
um tipo de emogao que ndo ¢ derivada de uma representacao, um movimento afetivo que perde
mais do que ganha quando se torna representativa de algo. Pensar esta emocdo artistica deste
modo s6 poderia ser o efeito de uma justaposicao for¢ada. Segundo Debussy, na tentativa de
justapor deste modo os ritmos sonoros € os sentimentos vividos da alma, das duas uma, ou a
musica perde a forca e o folego dando a impressdo de uma tentativa frustrada de representacao,
ou o personagem morre perdendo toda vitalidade e movimento alcangando uma eternidade
moérbida. Em termos de escuta, ¢ importante compreender este deslocamento, em que questdes
que tinham importancia em funcdo da sustentacdo de um sistema narrativo tonal dado pela
tradicdo sdo descentralizadas para que novas problematicas ligadas ao ritmo possam ser
apresentadas.

Deste modo, pode-se concluir em favor da existéncia de uma continuidade subjacente
na musica de Claude Debussy, mas um continuum que ndo pode ser de modo algum homogéneo
ou um composto formado a partir da soma de instantaneos. Que ndo pode ser idéntico a uma
melodia entendida nos termos de uma sequéncia de unidades de notagdo, ou seja, um conjunto
de notas submetido a um sistema fixo e subordinado a um reconhecimento organico e vivido.

Sua musica, entdo, torna sonora uma duragdo que s6 pode ser continua e heterogénea, que

331 Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989. p.
42.

332 Claude Debussy. Monsieur Croche e outros ensaios sobre musica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1989. p.
42.
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comporta movimentos aberrantes e variagdes ritmicas tdo complexas que torna impossivel a
metrificagdo do movimento propiciando uma apresentacdo direta do tempo. Nesta obra, nos
relacionamos sonoramente com multiplicidades em continua fusdo puramente qualitativas
irredutiveis a um todo fechado que lhe desse uma forma definitiva. A musica de Debussy faz
ouvir um sistema dindmico tal como apresenta Bergson, em que seus movimentos aberrantes e
intensivos nao encontram uma unidade em um todo fechado, mas mantém sua multiplicidade
em um todo sempre aberto caracterizado pela novidade. Deste modo, fica claro porque Henri
Bergson chama a musica de Debussy de "musica da duracdo", pois, a duragdo bergsoniana,
também, ndo ¢ redutivel ao nimero, ou seja, ndo pode ser medida e nem remetida a uma forma
que lhe desse uma inteligibilidade prévia. Em ambos, entdo, € possivel encontrar esta duragao
no todo da natureza porque ¢ invencao, criacao de formas imprevisiveis, elaboragdo continua
do absolutamente novo. A musica de Debussy ndo representa uma musica que se poderia
chamar de bergsoniana, pois ela, na verdade, expressa sonoramente o que esta filosofia

expressou conceitualmente, a duracdo em todo seu dinamismo.
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2 AS IMAGENS MUSICAIS

2.1 Notas para uma filosofia da musica

2.1.1 Estética e Metafisica

Na primeira parte deste estudo, com o proposito de introduzir conceitos importantes da
obra de Henri Bergson, estudou-se a interse¢do entre esta filosofia e a musica de Claude
Debussy. Contudo, como foi possivel notar, ndo houve qualquer necessidade de uma sintese
genérica a partir de uma identificagdo forgada entre os pensadores, assim como também nao
ocorreu transposicao nem traducdo do filosofo em relagdo ao musico ou vice-versa. Na
intersecao estudada procurou-se conservar a heterogeneidade de cada 4rea, na medida em que
esta relagdo se estabeleceu a partir de uma interagdo mutua em que um mesmo tema - a duragao
- pode ressoar filosoficamente em Bergson e musicalmente em Debussy.

Hé ainda outro problema também relacionado a musica que toca diretamente a obra de
Henri Bergson, pois, embora ele ndo tenha produzido um tratado ou um ensaio dedicado
propriamente a musica, ele ndo cansou de falar dela ou mesmo de um tipo de experiéncia
musical em seus cursos, conferéncias e livros. Todavia, esta auséncia de uma teoria estética
formalizada somada a uma desaten¢do dos comentadores quanto a precisao metafisica, levaram
muitos leitores do filésofo a seguir duas inclinagdes complementares: a primeira, foi tentar
"completar" uma teoria estética apenas esbogada a partir dos muitos exemplos musicais e da
arte em geral espalhados por toda a obra; enquanto que a segunda, foi tentar “extrai-la” a partir
da simples analise dos objetos estéticos mediante uma suposta autorizagdo pautada no livro
publicado em 1899 intitulado O Riso - Ensaio sobre a significa¢do do comico. Toda a segunda
parte do presente estudo tem por propoésito esclarecer os equivocos da primeira tendéncia, na
qual se concebe que a filosofia bergsoniana representa uma forma fixa e acabada de musica, o
que corresponderia em dizer que tal ou qual composicdo ou movimento sdo mais bergsonianos
que outros. Neste inicio de capitulo, dar uma atencdo a esta segunda tendéncia pode ajudar a
introduzir uma questdo que ja trabalhada anteriormente pode ajudar a estabelecer os limites de
uma estética em tal pensador.

Henri Bergson na obra O Riso. ensaio sobre a significagdo do comico nao procurou
definir a “esséncia” ou o ser do comico, mas sim apenas apresentar seu processo de fabricacao
ou sua fonte. Explica Bergson os seus objetivos no apéndice da sua vigésima terceira edigdo:

“Tentei algo completamente diferente. Busquei na comédia, na farsa, na arte do palhago, etc.,
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os processos de fabricacdo do cdmico.” ** Contudo, apesar de toda insisténcia do autor em
relacdo aos objetivos desta obra, restrita ao estudo do comico, muitos se sentiram autorizados
por ela a extrair uma teoria estética. O que ¢ mais problematico na tentativa de encontrar uma
estética’®* ou uma "teoria bergsoniana da arte" é acreditar, que o filésofo ao falar de arte em
seus textos estivesse empreendendo uma analise de um objeto seguindo os moldes exigidos pela
ciéncia. Nao atentar para este ponto pode acarretar uma série de imprecisdes que comprometem
a compreensao da obra como um todo. Estas imprecisdes sao oriundas do fato de se ndo levar
em conta o que Henri Bergson entende por metafisica e sua distin¢gdo em relagdo a ciéncia,
como também de sua maxima de que os problemas devem ser colocados e resolvidos a partir
do tempo e nao do espago. Em decorréncia desse lapso, suas referéncias a obras e aos artistas
sao deslocadas do contexto em que aparecem, fazendo com que surjam questdes que nao dizem
respeito a sua metafisica, tais como: o ser da arte ou o real significado®* da obra. Quando nio,
0 que talvez seja pior, acredita-se livrar Bergson de ter empreendido esta leitura cientificista
atribuindo-lhe uma leitura diferente, afirmando que seus exemplos sdo meras metaforas apenas
para ilustrar seu pensamento. Mas, como apontado anteriormente na obra bergsoniana, as artes
em geral apresentam uma fun¢do muito precisa, pois elas atuam como um "meio" de acesso a

duracdo. Entdo, deve-se tentar entender como Bergson, em fun¢do do seu modo original de

333 Henri Bergson. Le rire: Essai sur la signification du comique. Paris: Quadrige/ PUF, 1991, p.156.

334 Comenta Etienne Souriau em seu Chaves da estética: "Além do mais, as vezes a estética de um sistema
filos6fico permanece, em grande parte, implicita. E o caso, muito curioso, da estética bergsoniana. Sabe-se
que Bergson escreveu s6 uma obra de estética: o livrinho sobre o riso. Ao examinar a Unica categoria estética
do comico, Bergson ndo procura, certamente, instituir toda uma estética. O alcance do livro é, sobretudo,
verificar numa categoria estética certos pontos de sua filosofia geral, e, em particular, a oposicao do
mecéanico e do vivo, na medida em que for objeto de intuicdo." Etienne Souriau. Chaves da estética. Rio de
Janeiro: Editora Civilizagao Brasileira, p. 57.

Uma abordagem diferente desta busca pelo significado da musica foi apresentada por Silvio Ferraz em seus
estudos: "Continuo pensando nao 'a musica, o que ela ¢?', mas 'a musica, com quem ela é?', 'o que pode a
musica?'. Muito se fala sobre o significado da musica. Mas valeria aqui um paréntese, para, prosseguindo,
deixar de lado esta copla musica-significado ou musica-sentido ¢ questdes como 'quem causa o sentido: o
compositor ou o ouvinte? até onde o compositor atua, até onde o ouvinte interage?' O ato de fazer escuta ndo
passa perto de tais pontos. Qualquer musica ¢ um problema de escuta (‘ouvidos em todo o corpo'). Uma
musica ¢ banal quando ndo chega a constituir-se em um problema e ¢ ai que aparentemente o que se passa é
um jogo de decodificagdo de uma simbologia qualquer. Cada vez que a escuta se faz, que ouvidos sdo
colocados em qualquer lugar (¢ bem mais do que s6 dois ouvidos!) toda uma gama de forgas passa a incidir
como uma tempestade de raio neste ponto de escuta. Algumas forgas ja vém sob os olhos do passado. De um
lado as possibilidades abstratas que buscam tornar-se reais, de outro tudo aquilo que é imprevisivel, que
ainda ndo ganhou espaco no mundo abstrato, ou que, se ganhou, ndo se acreditava como tal naquela escuta.
E deste imprevisivel, que ndo esta presente como abstra¢do, mas como uma realidade que simplesmente sera
atualizada ao tornar-se sensivel, nada pode ser dito. E ai, neste imprevisivel, que mora a sensagao, [...]. Como
se um material emergisse ¢ fizesse sensivel uma forga para logo se desfazer; imagem da onda que se desfaz
no mesmo momento em que torna sensivel a for¢a do vento. Uma sensagéo: algo se pde em ressonancia em
nosso corpo, essa superficie movediga da qual ndo sabemos muito. Em suma, um acidente". Silvio Ferraz.
Livro das sonoridades [notas dispersas sobre composi¢do] - um livro de musica para ndo-musicos ou de
ndo-musica para musicos. Rio de Janeiro: 7Letras, 2005, p. 71 e 72. Todo este estudo faz eco com essas
palavras de Silvio Ferraz.

335
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pensar as artes, vai apresentar seus exemplos musicais; como também, que tipos de sugestao
esses exemplos vao promover em seu pensamento. Contudo, faz-se necessario insistir um pouco
mais nas imprecisdes interpretativas antes de apresentar os exemplos musicais propriamente
ditos.

Neste ponto, devemos analisar quais seriam essas imprecisoes oriundas da tentativa de
se extrair uma teoria da arte ou uma estética em Henri Bergson. E importante notar que a palavra
estética estd sendo usada aqui em seu sentido mais extenso possivel abarcando o maior niimero
de objetos: seja quando chamada de ciéncia do belo**%, do sublime, do comico; seja quando
pensada através de elementos derivados de um tipo especifico de arte, como por exemplo, uma
estética do tempo musical®*” ou qualquer outro elemento pertencente a materialidade da musica,
como o espago, o som e o simbolo, etc.**® Contudo, nfio ¢ a escolha do tipo de objeto que ¢é o
mais problematico, pois 0os maiores equivocos surgem quando se tenta pensar uma estética
bergsoniana sem prestar a devida atengdo ao modo como esses objetos sdo trabalhados a partir
do método utilizado. Com a ideia de se extrair uma teoria estética da obra bergsoniana, muitas

das vezes esquece-se da distingao bergsoniana entre o método intuitivo da metafisica e o método

336 Henri Bergson apresenta uma definigdo de estética é em seus cursos de Clermont-Ferrand: "O alemdo
Baumgarten ¢ o fundador de uma ciéncia que chamamos de estética e que tem por objeto a analise do belo,
do bonito, do sublime, do gracioso, do ridiculo, em uma palavra de uma série de no¢des que nds teremos que
definir. Depois de Baumgarten, a Estética toma o carater de uma ciéncia ja rigorosa: com Kant (Critica da
Faculdade do juizo), com Hegel e com Schiller cujas Cartas sobre a Estética ficaram famosas. Henri
Bergson. Cours II. Le¢ons D Esthétique a Clermont-Ferrand. Paris: Presses Universitaires de France, 1992,
p. 37. Importante ressaltar que estes cursos ndo expressam o pensamento de Bergson, pois sdo aulas dadas
para o segundo grau de carater bastante professoral. Por mais que a palavra estética tenha sido empregada
neste sentido pela primeira vez por Baumgarten, pode-se dizer que no século XVIII o ideal cientificista esta
presente nos estudos da arte como um todo. E o que se pode notar nesta afirmagdo de Charles Batteux,
contemporaneo de Baumgarten, em sua obra A4s belas-artes reduzidas a um mesmo principio: “Imitemos os
verdadeiros fisicos, que recolhem experiéncias e fundam em seguida sobre elas um sistema que as reduz a
um principio.” Charles Batteux. As belas-artes reduzidas a um mesmo principio. Sdo Paulo: Humanitas; Sdo
Paulo: Imprensa Oficial do Estado, 2009, p. 15. Pode-se citar também Hegel que ja utiliza a palavra estética
em seus cursos: "Esta obra ¢ dedicada a estética, quer dizer: a filosofia, a ciéncia do belo, e, mais
precisamente, do belo artistico, pois dela se exclui o belo natural". Georg Wilhelm Friedrich Hegel. Curso de
estética: o belo na arte. Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes, 2009, p. 3. Ariano Suassuna apresenta uma
contextualizagdo geral da palavra Estética: "Ocorre que, [...], principalmente por influéncia de Kant, os
pensadores ja comegavam a subdividir o campo estético: o Belo ndo ocupava mais, isolado, todo esse campo;
era somente uma de suas categorias (a outra, para Kant, era o Sublime). O fato ndo era novo, porém. Sabe-se,
por exemplo, que Aristdteles considerava a Comédia como uma Arte do feio, ligada a desordem e ndo a
harmonia convencional, e, no entanto, ndo se furtou a inclui-la no campo estético. Agora, porém, tratava-se
de definir e sistematizar a fragmentacao do campo estético. E surgiu a pergunta: 'Seria valido definir a
Estética como a Filosofia do Belo, se o campo estético inclui categorias - como o Comico - as quais nada t€ém
a ver com o Belo?' Por outro lado, segundo [...] pds-kantianos, a Estética deve ser uma ciéncia, e ndo uma
filosofia. Propuseram eles, entdo, o0 nome estético para denominar todo o campo e substituir a palavra Belo: o
Belo seria uma das categorias do Estético, e a Estética, em vez de ser definida como a 'Filosofia do Belo e da
Arte', passava a ser a 'Ciéncia do Estético'." Ariano Suassuna. /nicia¢do a Estética. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2018, p. 27 ¢ 28.

337 Gisele Brelet. Le temps musical - Essai d'une esthétique nouvelle de la musique. Tomos 1 e 2. Paris: Presses
Universitaires de France, 1949.

338 Giovanni Piana. 4 filosofia da musica. Bauru, SP: EDUSC, 2001.



133

analitico da ciéncia, mesmo quando esta ultima ¢ tomada em seu sentido amplo de
"conhecimento". Por conta desta distingdo, deve-se ficar claro a diferenga de Bergson em
relacdo aos mais variados métodos de estudo da arte, tais como: da estética tradicional e sua
busca por esséncias fixas e imutaveis; da estética empirista com suas variantes psicoldgicas,
historicista e sociologica que buscam analisar as obras particulares atomizadas; e da estética
fenomenoldgica que, enquanto "ciéncia autdnoma", busca os principios estéticos. **°

Por conta disso, nao ha qualquer sentido nas afirmagdes de alguns criticos de Bergson
que se apoiam na ideia de que o autor tinha a intencao de estabelecer uma teoria objetiva da
arte, do ser da arte, ou que estivesse estabelecendo regras de composi¢do para o musico ao
molde de uma teoria normativa.’*° Tais criticos, partindo desse pressuposto, afirmam que na
verdade essa suposta "teoria estética bergsoniana" apenas constitui um simbolo ou uma
representacdo mais adequada a sua propria ideia de duracdo do que a de objetividade do
fenomeno. E, de um modo geral, concluem que essa estética bergsoniana deveria ser negada a
partir de uma observagdo mais precisa do fendmeno musical. Em relacdo a essas criticas, no
campo dos estudos estéticos pode se citar importantes pensadores, como: Raymond Bayer e
Gabriel Marcel. Ambos podem ser agrupados em um Unico conjunto de criticos que defendem
a tese de que a realidade musical ¢ deformada pela metafisica bergsoniana produzindo uma
falsa filosofia da musica. Afirma Gisele Brelet: "Como apontou Gabriel Marcel, parece que
'uma certa filosofia da musica (esta) envolvida na teoria da duragao concreta. Infelizmente esta
teoria ja deformou o tempo musical que ela evocou: longe de interrogar a musica em sua
objetividade, Bergson a for¢a a testemunhar em favor da duragio pura."**! E também: "Bergson
fornece a R. Bayer a ocasido para distinguir tempo estético e tempo metafisico. [...]. 'Bergson
entdo confundiu o tempo puro € o tempo estético: o tempo puro nao retém nenhum traco do
tempo estético'."**? Ora, fica claro que, para todos esses criticos, as insurgéncias bergsonianas

no campo estético ocorrem por conta de uma pretensdo de analisar a objetividade musical.

339 Ariano Suassuna. Iniciagdo a Estética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018, p. 279.

340 Ariano Suassuna expde o absurdo de uma teoria normativa no campo da estética: "Fica portanto bastante
claro que a Estética filosofica ndo pretende deduzir regras diretamente aplicaveis a criacdo da obra de arte: se
o pretendesse, estaria exorbitando de suas fungdes, saindo do campo especulativo, que é e o seu, para entrar
no criador, que é o da Arte. [...] seria, esse, um absurdo igual ao 'daqueles que pretendem deduzir, da
Filosofia da Natureza, a classificacdo de determinado ser vivo na escala zoologica™” Ariano Suassuna.
Iniciag¢do a Estética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018, p. 283.

341 Gisele Brelet. Le temps musical. Essai d'une esthétique nouvelle de la musique. Tomo 1. Paris: Presses
Universitaires de France, 1949, p. 47. Para Giséle Brelet, falta a Henri Bergson uma “metafisica imanente da
musica”. Gisele Brelet. Le temp musical. Essai d’une esthétique nouvelle de la musique. Tomo 1. Paris:
Presses Universitaires de France, 1949, p. 52.

342 Gisele Brelet. Le temps musical. Essai d'une esthétique nouvelle de la musigue. Tomo 1. Paris: Presses
Universitaires de France, 1949, p. 52 ¢ 53.
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Logo, eles ndo levam em conta a distingdo bergsoniana entre o método da analise e o método
intuitivo, ja evidenciado na primeira parte deste estudo. Neste sentido, deve-se concluir que nao
se pode colocar no mesmo plano uma analise de um objeto estético e 0 modo como Bergson
vai se utilizar dos exemplos de musica ou de qualquer outra arte, pois ambas ndo respondem
aos mesmos problemas. Estes criticos inferem um ideal analitico em uma filosofia que ¢
metafisica.

Neste ponto, faz-se relevante citar também a critica de Gaston Bachelard, que por nao
estar circunscrita ao campo estético permite que o problema alcance abrangéncia que lhe ¢
proprio, o da relagdo entre metafisica e ciéncia. Pois, em semelhanca com os criticos
anteriormente citados, Bachelard em fun¢io do seu racionalismo ndo-cartesiano®* segue tal
critica atribuindo um certo sensualismo psicologico ao pensamento de Bergson. Se explica
Bachelard: “E mesmo, para sermos ainda mais precisos, digamos que, também do nosso ponto
de vista, a continuidade pode apresentar-se como caracteristicas do psiquismo, mas que nao se
poderia, contudo, tomar essas caracteristicas como acabadas, solidas, constantes.’*
Importante notar que a extensao desta critica bachelardiana vai além dos exemplos da melodia
e alcanga o proprio método da intui¢do bergsoniana como um todo. Pode-se resumir esta sua
critica mais geral ao método de Bergson em dois pontos: o primeiro ponto trata-se que, para
Bachelard, a relagdo entre a intuicdo e a inteligéncia em Bergson pode ser explicada pela
simples oposi¢do, o que ja foi esclarecido no segundo capitulo da parte anterior deste estudo.
J4 o segundo ponto, que ¢ uma consequéncia do primeiro € o que mais interessa aqui, € aquele
onde Bachelard afirma que Bergson confunde o que esta circunscrito no ambito de uma ideia
com o de uma experiéncia objetiva. Neste ponto, Bachelard cita em uma nota o tedlogo luterano
Rudolf Otto para corroborar sua critica: "Otto observou o sincretismo do método bergsoniano:
'as nogoes fluidas de Bergson sdo na realidade ideogramas de sentimentos e de intuigdes
estéticas e religiosas. Tomando-as por nogdes cientificas, ele confunde a ideia com a
experiéncia [...]." ** Portanto, ja se pode notar que escapa a compreensio desses criticos a
"precisdao" metafisica que Henri Bergson reivindica para seu método.

Como também j4 foi apresentada anteriormente esta precisdo ¢ bastante diferente do

rigor presente no método cientifico, pois, enquanto este se propde a analisar a partir do objeto

343 Explica Gaston Bachelard o seu racionalismo: “Manter uma espécie de diivida recorrente aberta sobre o
passado de conhecimentos certos, eis ainda uma atitude que ultrapassa, prolonga, amplia a prudéncia
cartesiana e que merece ser chamada ndo-cartesiana, sempre no mesmo sentido em que o ndo-cartesianismo ¢é
um cartesianismo completado”. Gaston Bachelard. O novo espirito cientlfico. Rio de Janeiro: Editora Tempo
Brasileiro, 1968, p. 141.

3% Gaston Bachelard. 4 dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p. 16.

345 Gaston Bachelard. 4 dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p. 105.
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em sua solidez para alcangar o que ele possui de semelhante com outros, aquele se propde por
um ato intuitivo encontrar no objeto material o que ele tem de fluido e singular. Assim, fica
claro que de modo algum ¢ inten¢do de Bergson que seus conceitos metafisicos sejam pensados
como nogdes cientificas. A metafisica bergsoniana se impde justamente pela proposta de dar
conta da experiéncia em sua integralidade sem negligenciar o que héa de espiritual e temporal
no real, ou seja, completar o que a analise cientifica deixa de fora e sem recorrer aos idealismos
tradicionais. Com isso, o que deve ficar claro ¢ que este método nunca se prop0s a ser cientifico,

pois seu propésito é apontar outros aspectos da realidade®*¢

que a ciéncia ndo quer alcangar por
conta de seu método intelectual e analitico. No entanto, ndo ¢ legitimo de modo algum retornar
aqui com a simples oposicao entre intuicao e inteligéncia, que foi descartada na primeira parte
deste estudo. Na ocasido, por exemplo, foi demonstrado em que sentido o método intuitivo ndo
¢ um anti-intelectualismo e esté ligado ao esfor¢o intelectual.

Para Bergson, metafisica e ciéncia comunicam-se na experiéncia de modo a servirem de
apoio mutuo e de impulsdo em um constante auto-"ajuste" intencional, reciproco e inevitavel.
Explica Henri Bergson sobre a importancia que foi para seu estudo do tempo, esse contato com
a ciéncia fisica de Einstein: "A Teoria da Relatividade nos forneceu a oportunidade de retoma-
lo e conduzi-lo um pouco mais longe." **’ Desse modo, cada disciplina explora de modo
independente em seu proprio campo um mesmo objeto - o do espirito para a metafisica e o da

matéria solida para a ciéncia - antes mesmo que se possa experimentar um plano comum que

permita relaciond-las. E se tal plano ndo ¢ um dado prévio, € porque ele deve ser criado. Esse

346 Com certeza, a obra mais problematica sobre este ponto é Duragdo e simultaneidade: a propésito da teoria
de FEinstein, de qualquer modo na leitura desta obra deve-se ter em mente as proprias palavras do filésofo
quando diz: "Em suma, ndo ha o que mudar na expressdo matematica da Teoria da Relatividade. Mas a fisica
prestaria um grande servigo a filosofia se abandonasse alguns modos de falar que induzem o filésofo em erro
¢ que podem enganar o proprio fisico sobre o alcance metafisico de suas concepgdes." Henri Bergson. Durée
et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/ PUF, 2009, p. 207 ¢ 208. Sobre esta obra
explica também Elie During: "A originalidade da tentativa de Bergson, a este respeito, foi buscar inserir esta
unidade nos termos mesmos do tempo fisico, empurrando tanto quanto possivel para longe a confrontagdo
com a teoria relativista da medida do tempo. Tudo se passa como se o tempo homogéneo, necessariamente
espacializado na medida em que ele se deixa medir, é finalmente encarregado de exprimir a unidade
subjacente da duragdo material, ela mesmo garante a unidade do processo universal. O universo material,
[...], é a expressdo extensiva da unidade intensiva das duragdes coexistentes, variavelmente contraidas. A
menos que se condene a uma reconstrucao perfeitamente artificial do devir, a ciéncia deve levar isso em
conta; ela deve refletir em sua ordem algo dessa duragdo material para a qual se inclina nossa existéncia
perceptiva. Esta exigéncia conduziu Bergson a colocar no coragdo mesmo do tempo medido a distingdo do
real e do ficticio, para dar a teoria da relatividade a metafisica que ela merece. A aventura era arriscada, € o
filésofo por conta disso perdeu um pouco de seu crédito. Chegou o momento de reabrir sua obra para se
perguntar se foi verdadeiramente em véao, ¢ se um pensamento contemporaneo das ciéncias ndo teria algo a
ganhar."Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/ PUF, 2009,
p. 244.

347 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/ PUF, 2009, p. VII
(Préface).
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foi o esforgo do filésofo, por exemplo, em seu polémico livro Duragdo e Simultaneidade. Tal
dindmica e esfor¢o podem ser notados em suas palavras no prefacio da referida obra:
Parecia ter-se produzido uma confuso, certamente ndo no proprio Einstein, nem entre
os fisicos que faziam um uso fisico de seu método, mas entre algumas pessoas que
erigiram essa fisica em filosofia, sem nenhuma modificacdo. Duas concepgdes
diferentes da relatividade, uma abstrata e outra imagética, uma incompleta e outra
acabada, coexistiam no espirito deles e se influenciaram mutuamente. Dissipando a

confusdo, faziamos desaparecer o paradoxo. Pareceu-nos util dizé-lo. Contribuiriamos
assim para esclarecer, aos olhos do filosofo, a Teoria da Relatividade.>*

Para Henri Bergson, sem essas interagdes entre os saberes nao haveria outro resultado
sendo a esterilidade. Pois, por exemplo, sem uma metafisica que lhe desse uma espécie de
superficie de contraste, a ciéncia inevitavelmente se duplicaria em uma filosofia que tomaria o

5 . L 349
real por uma confusdo entre o abstrato ¢ o imaginario.”® Vale ressaltar que em nenhum
momento do texto se justifica afirmar que esta interacdo tem em seu horizonte uma identificacao
t disciplinas*>° i final tas duas 4 ido d iénci
entre as disciplinas™” ou uma sintese final entre estas duas areas no sentido de uma ciéncia
universal.

Assim, em fun¢do de tudo que foi demonstrado, mesmo que o termo “estética” nao
signifique propriamente uma ciéncia da arte, tal palavra serd sempre inadequada, pois traz
consigo inevitavelmente a ideia de que os mais variados objetos estéticos podem e devem ser

estudados a partir de um método analitico®®!. Portanto, independente de se tentar os mais

348 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/ PUF, 2009, p. VI
(Préface).
349 Para Henri Bergson, a metafisica também pode, se nfo atenta para a integralidade do real, cometer
equivocos: "As dificuldades inerentes a metafisica, as antinomias que ela engendra, as contradigdes em que
cai, a divisdo em escolas antagonistas e as irredutiveis oposi¢des entre sistemas, vém em grande parte de que
aplicamos ao conhecimento desinteressado do real os procedimentos de que nos servimos correntemente
com um objetivo de utilidade pratica. Vém principalmente de que nos instalamos no imével para surpreender
0 movente em sua passagem, em vez de nos colocar no movente para atravessar com ele as posigdes
imoveis. Vém de que pretendemos reconstituir a realidade, que € tendéncia e consequentemente mobilidade,
com as percepgdes e os conceitos que tém por fungdo imobiliza-la. Com paradas, por mais numerosas que
sejam, ndo faremos nunca a mobilidade; ao passo que, se nos damos a mobilidade, podemos tirar dela, pelo
pensamento, todas as paradas que quisermos. Em outros termos, compreendemos que conceitos fixos possam
ser extraidos, por nosso pensamento, da realidade movel; mas ndo ha nenhum meio de reconstituir, com a
fixidez dos conceitos, a mobilidade do real. O dogmatismo, enquanto construtor de sistemas, sempre tentou,
entretanto, esta reconstituigdo." Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira,
1946, p. 203.
E dificil encontrar uma afirmagio de Bergson que autorizasse a interpretacdo de que ele tinha como horizonte
uma mesma ciéncia universal. Infelizmente, apesar da grandiosidade de seus estudos, Camille Riquier aponta
para esta interpretagdo: "[...], Bergson visa a reconciliagdo o mais estreita e guarda o horizonte que um dia
elas pudessem se unir ao ponto de ndo fazem sendo uma sd ¢ mesma ciéncia universal: ciéncia metafisica ou
metafisica cientifica." Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique. Paris: Presses
Universitaires de France, 2009, p. 257.
Tendo consciéncia dessa problematica, Pierre Truchot vai propor "uma metodologia para uma estética do
tempo". Segundo Truchot: "E através dessas andlises da matéria em movimento que expressa a mudanga na
duragdo, da mesma durag@o que constitui nossa vida interior subjetiva, de nossa consciéncia que ¢ parte da
extensdo da matéria gracas ao seu ato de percepgdo pura, que € baseada na estética bergsoniana.”Pierre
Truchot. Pour une esthétique bergsonienne. in: Philosophie 2004/3 (nimero 82), p. 49.

350
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variados modos relativizar e suavizar as concepcdes como faz Raymond Bayer que, inspirado
por Baumgarten, quer a estética como uma "irma menor da logica" 3%; deve-se, antes de tudo,
compreender que qualquer proposta de uma estética de indole analitica tem correlativamente
sempre uma metafisica que lhe complementa. Em uma perspectiva bergsoniana, a estética,
entendida como um estudo de andlise das obras de arte, deve ser complementada por uma

metafisica quando se quer estudar a experiéncia artistica em sua integralidade.

2.1.2 Musica e simpatia

\

Por outro lado, existem aqueles contrarios a postura de tentar extrair uma estética
analitica da filosofia de Bergson. Estes propdem que os exemplos musicais do filosofo devem
ser tomados na verdade como metéforas, ou seja, que se leve em conta o valor metaférico dos
exemplos melddicos bergsonianos, pois devem ser lidos como uma "impressao” da realidade e
nao como "expressao" direta desta. Explica Eduardo Socha sobre a metafora:

O que parece ter animado criticas a metdfora bergsoniana dessa natureza ¢ a
assimilac¢@o, a nosso ver indevida, do contetdo especifico da metafora como fator
essencial de producdo da melodia, ou seja, uma assimilacdo da metafora dissociada

de seu proprio valor como metafora, cujo proposito ¢ antes oferecer a impressdao do
que a expressdo direta de uma realidade. 3%

Entdo, segundo Socha, é um erro interpretativo pensar o exemplo da melodia como
sendo o "proprio" tempo musical, pois o correto seria pensa-lo como metafora que oferece uma
impressao. Assim, para ele, o melhor modo de ndo incorrer na leitura equivocada do texto
bergsoniano ¢ que tal exemplo seja lido como uma metéafora, funcionando apenas como um
doador de impressdo e ndo como uma expressao direta de alguma coisa. Dito de outro modo,
esse exemplo musical tomado aqui metaforicamente impediria a leitura de que eles sejam algo
proximo de uma "expressao" direta no sentido de uma andlise objetiva.

E importante levar em conta que esta tese ndo resolve todo o problema, pois ndo passa
imune as acusagdes de ser ainda um tipo de idealismo, afinal se mantém dentro dos moldes da

representacdo. Sim, esté claro que ela impede a filosofia de Henri Bergson de ser tomada como

352 Raymond Bayer. Historia de la estética. México: Fundo de cultura econémica, 1965, p. 184.

353 Eduardo Socha. Bergsonismo Musical - o tempo em Bergson e a nogdo de forma aberta em Debussy.
(Dissertagdo de Mestrado). Sao Paulo: Universidade de Sdo Paulo, 2009, p. 92. Eduardo Socha segue a
orientagdo teorica de Franklin Leopoldo e Silva: "(a musica) nos introduz numa metafora 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
duragdo e a composigdo simbolica utiliza o proprio tempo como fundo expressivo". Franklin Leopoldo e
Silva. Apud: Eduardo Socha. Bergsonismo Musical - o tempo em Bergson e a nog¢do de forma aberta em
Debussy. (Dissertagdo de Mestrado). Sao Paulo: Universidade de Sao Paulo, 2009, p. 92.
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uma teoria que se propoe a analisar o mundo objetivo em seu ser, mundo este que a ciéncia em
certo sentido toma como seu referencial. Contudo, se mantém ainda o problema de que a
metafisica bergsoniana utilizaria, entdo, estas imagens apenas de modo figurativo para ilustrar
ou ornamentar a sua filosofia. Ora, € preciso atentar para o fato de que a critica bachelardiana
citada anteriormente ja leva em consideracdo que a continuidade melddica ¢ uma metafora
ilustrativa da duracao, apontando que este movimento de pensa-la como uma ilustra¢do torna
incompreensivel o seu privilégio em relacao as outras metaforas, ou seja, ndo se vé€ porque
Bergson ndo se utilizou de outras metaforas possiveis.*** Segundo Bachelard, Bergson por
conta de uma sele¢do de metaforas especificas faz com que parega que esta ideia € real, ou seja,
ele parte de uma ideia de duracao "abstrata" e faz com que ela pareca concreta. E complementa
afirmando: "Bastaria uma inaten¢do a melodia para estancar esse refluxo. Entdo, as notas
sucessivas ndo cantam mais, elas se mantém na descontinuidade qualitativa em que sdo
produzidas. As sensa¢des nio estdo ligadas; é nossa alma que as liga." > Deste modo, a partir
da critica de Bachelard, parece ser inevitavel que tomar o exemplo melédico como metafora
conduz necessariamente para um idealismo em Bergson.

O que deve ficar claro neste ponto € que com a negagao da possibilidade de uma estética
bergsoniana aos moldes da ciéncia, ndo implica necessariamente corroborar a tese de que os
exemplos musicais s3o meros ornamentos ilustrativos com a funcao de dar uma impressao de
realidade. Por conta disso, este trabalho considera também que tratar a questdo a partir do tema
da metafora nao ¢ suficiente para dar conta da real utilizagdo dos exemplos musicais trazidos
por Henri Bergson. Pois, tomar os exemplos bergsonianos por metaforas implica em fazer
desses exemplos musicais apenas recursos ilustrativos®*® para justificar sua filosofia. Como
ficard claro no desenvolvimento desta segunda parte, quando Bergson cita a musica em seus
estudos, como os exemplos da escuta da melodia, é para um proposito especifico e bastante
preciso, ou seja, um propdsito que da testemunho ao que o filésofo entende por metafisica. Para

Bergson:

354 Gaston Bachelard em seu capitulo 4s metdforas da duracdo vai concluir que o ritmo é o verdadeiro modelo

para as metaforas da duragdo: "O ritmo € verdadeiramente a unica maneira de disciplinar e preservar as
energias mais diversas. E a base da dindmica vital e da dindmica psiquica. O ritmo - e nio a melodia,
complexa demais - pode apresentar as verdadeiras metaforas de uma filosofia dialética da duragdo." Gaston
Bachelard. 4 dialética da duragéo. Sao Paulo: Editora Atica, 1994, p. 117.

355 Gaston Bachelard. 4 dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p. 105.

3% O termo ilustracdo estd no proprio texto de Bachelard: "Se o leitor nos acompanhou em nossa tese, |...], ele
nao estara longe de concluir conosco que a duragdo &, estritamente falando, uma metdfora. Sera bem menos
espantosa entdo essa facilidade de ilustragdo que faz um dos charmes da filosofia bergsoniana." Gaston
Bachelard. A dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p. 104.



139

Se existe um meio de possuir uma realidade absolutamente, em lugar de a conhecer
relativamente, de colocar-se nela em vez de adotar pontos de vista sobre ela, de ter a
intuicdo em vez de fazer analise, enfim, de a aprender fora de toda expressdo, tradugao
ou representagdo simbdlica, a metafisica € este meio. 4 metafisica é, pois, a ciéncia
que pretende dispensar os simbolos.

Deste modo, a metafisica bergsoniana nao cumpriria seu proprésito se ficasse
circunscrita no ambito de um idealismo, pois pretende dar conta da realidade absolutamente e
ultrapassar toda e qualquer linguagem simbdlica. Assim, este estudo reivindica a insuficiéncia
da ideia de que seu exemplo melddico seja uma ilustragdo ou qualquer outra categoria
metaforica, simbolica, alegérica ou de parabolas.

Toda dificuldade de compreender este proposito metafisico pode ser atribuido as
exigéncias do pensar representativo da dialética classica®’, que acredita poder dar conta da
realidade a partir da distingdo entre o sentido proprio e o figurado dos termos, onde de um lado
tem-se o conceito da linguagem cientifica que portaria a capacidade de representar o sentido
mais proprio na definicdo, enquanto que a linguagem poética se restringiria a dar a impressao
de modo mais figurativo com suas metaforas e alegorias. Essa dialética desponta na historia da
filosofia com Aristoteles e vai ganhando diferentes formas ao longo do pensamento ocidental.
Mas, o que se conserva como um trago comum, independente das suas diferengas, ¢ que de um
lado tem-se sempre um campo proprio, ou seja, um campo originario de fato ou de direito, ndo
importa, ¢ de outro um campo figurado derivado, que seria uma espécie de visitante ou de
intruso. Neste sentido, o pensar conceitual e o artistico possuiriam cada qual um lugar legitimo
de atuacdo, e quando, por exemplo, o filosofo expressa a realidade a partir de imagens estaria
fazendo uma leitura mais ambigua ou mais equivoca do que se utilizasse apenas o conceito.
Caberia, entdo, somente a atividade artistica a competéncia da utilizagdo das imagens, sendo
dotada da habilidade de bem empregar esses recursos que teriam como fun¢ao dar um uso mais
figurado a linguagem. O que estd em jogo aqui € colocar o conceito € a imagem em campos
distintos, onde a utilizagdo do primeiro expressaria um uso mais cientifico da linguagem,

enquanto a outra, um uso poético, ornamental e figurativo.

357 Segundo J. Ferrater Mora, a dialética clssica trata do seguinte modo o problema: "Diante da abundéancia da
linguagem figurada em Platdo, Aristoteles preconizou a necessidade de uma extrema sobriedade. E verdade
que em diversas passagens da Retorica (por exemplo: 1404 b, 32; 1405b 20), Aristoteles formulou normas
para o uso da metafora. Mas isso se referia a linguagem poética, onde o bom uso metaforico € uma mostra de
génio (ibid., 1459 a 5-7). Na linguagem cientifica, em contrapartida, a metafora deve ser suprimida se se
deseja evitar a ambiguidade e a equivocidade. Duas passagens muito significativas a esse respeito se
encontram em An. post. (97 b 37-39) e Top. (158 b 17), nos quais se diz respectivamente que 'se na discussio
dialética se devem evitar as metaforas, ¢ 6bvio igualmente que ndo se devem usar metaforas nem expressdes
metaforicas na defini¢do' e que 'em todos os casos em que um problema se mostra dificil de abordar, ¢
preciso supor que ele necessita de uma defini¢ao ou foi expresso multivocalmente ou em sentido
metaforico'." José Ferrater Mora. Dicionario de Filosofia. Sdo Paulo: Edi¢des Loyola, 2004, p. 1952.
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Como ja se pode perceber, esse tratamento dialético ¢ totalmente insuficiente para dar
conta de uma metafisica que nao pretende mais representar, traduzir ou simbolizar a realidade,
seja de modo proprio ou figurado. E em fungdo dessa pretensdo que Henri Bergson vai langar
mao de um novo sentido para os termos conceito e imagem, partindo de uma constatagdo: "Nao
sejamos enganados pelas aparéncias: ha casos em que ¢ a linguagem imagética que fala
conscientemente com propriedade e a linguagem abstrata que fala inconscientemente de
maneira figurada."*® Aqui, diferentemente de apresentar o problema a partir da dicotomia entre
o sentido proprio e o figurado de um termo, Bergson indica um novo modo de pensar o que se
entende por conceito e imagem. Para ele, o conceito ndo pode mais ser identificado com uma
ideia abstrata e geral; enquanto que a imagem deve estar fora dos quadros ou da ordem das
figuras®® de linguagem ou, de modo mais preciso, dos tropos*®® (metonimia, metafora e
sinédoque). Bergson propde, entdo, uma nova dindmica entre o conceito € a imagem
apresentada do seguinte modo:

S6 temos dois meios de expressdo, o conceito e a imagem. E em conceitos que o
sistema se desenvolve; é numa imagem que ele se contrai quando o rebatemos na
direcdo da intui¢do da qual ele descende: mas se quiser-mos ultrapassar a imagem
remontando mais alto que ela, necessariamente recairemos sobre conceitos, mas em

conceitos mais vagos, mais gerais ainda do que aqueles dos quais haviamos partido a
procura da imagem e da intuigdo.3¢!

Deste modo, ¢ sempre na tentativa de ultrapassar a imagem que surge a tentagdo cada
vez maior de uma generaliza¢do que tem como efeito a producdo de conceitos cada vez mais
vagos. Este é o ponto chave para se entender a problematica que estard em jogo em toda esta

segunda parte. Entdo, deve-se insistir um pouco mais nesta dinamica.

358 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 49.

3% Segundo o Diciondrio de Linguistica: "Em retérica, as figuras sdo os aspectos que as diferentes expressdes do
pensamento podem revestir no discurso. Distinguem-se: (a) as figuras de pensamento, que consistem em
certos giros de pensamento independentes de sua expressao; [...]; (b) as figuras de significagcdo, ou tropos,
referentes a mudanga de sentido das palavras [...]; © as figuras de expressdo, referentes & mudanca de
sentido que afeta grupos de palavras e frases; [...]; (d) as figuras de dic¢do, que consistem na modificagido
material da forma das palavras [...]; () as figuras de construgdo referentes a ordem natural das palavras; [...];
(f) as figuras de elocugdo, referentes a escolha das palavras que convém a expressao do pensamento; [...]; (g)
as figuras de estilo referentes a expressao das relagdes entre vérias ideias; [...]." Jean Dubois, Mathée
Giacomo, Louis Guespin, Christiane Marcellesi, Jean-Baptiste Marcellesi e Jean-Pierre Mevel. Diciondrio de
Linguistica. Sdo Paulo: Editora Cultrix, S/D, p. 277.

Um Tropo pode ser definido do seguinte modo: "A retorica antiga opunha as figuras de pensamento (litotes,
ironia, interrogagdo oratoria, etc.) e as figuras de construgdo (elipse, silepse etc.) os tropos ou figuras de
palavras. Tropo, todavia, acabou por aplicar-se a todas as espécies de figuras que podemos considerar como
um desvio (em grego tropos) do sentido da palavra." Jean Dubois, Mathée Giacomo, Louis Guespin,
Christiane Marcellesi, Jean-Baptiste Marcellesi e Jean-Pierre Mevel. Dicionario de Linguistica. Sdo Paulo:
Editora Cultrix, S/D, p. 603.

361 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 130.

360
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Quando no segundo capitulo da primeira parte deste estudo tratou-se da distingdo entre
a intui¢do e a analise, ficou claro como esta tltima se apo6ia na redugdo de um objeto a elementos
genéricos ja conhecidos a partir da comparagao com outros objetos, enquanto a intui¢ao tem
por principal propoésito simpatizar com o que um "objeto" tem de Uinico. Toda a critica de Henri
Bergson a dialética diz respeito a este ponto, pois ela ndo pode escapar de ser uma atividade
analitica na busca por principios generalizantes: "Ela continua a fazé-lo quando erige
conclusdes tiradas de certos fatos em 'principios gerais' aplicaveis ao resto das coisas." *°2 Deste
modo, a dialética se constitui como um procedimento de nossa inteligéncia que ndo pode
abdicar da generaliza¢ao conceitual quando a todo custo abandona a imagem. Dessa forma, os
conceitos generalizantes da dialética sdo simbolos que substituem o objeto na ansia por
ultrapassar sua efémera imagem. Com esses simbolos a dialética representa o objeto,
promovendo assim uma expressdo artificial deste a partir de suas caracteristicas gerais. Para
Bergson, a produgao conceitual quando generalizante pertence sempre a dialética, restando para
a intuicdo, as imagens.

A partir daqui deve-se formular o problema tal como aparece em O pensamento e o
movente: "A intui¢do nos da a coisa de que a inteligéncia so apreende a transposi¢ao espacial,
a tradugdo metaférica" *%. Ora, colocado deste modo, o problema, o conceito, entendido ainda
como uma ideia abstrata, ¢ bastante aparentado com a metafora e com a transposi¢ao. Henri
Bergson ndo foi primeiro a apontar tal parentesco, ndo hd como se esquecer de Friedrich
Nietzsche e seus estudos sobre a generalizacdo conceitual. Para Nietzsche, na génese de toda
generalizacdo encontra-se sempre um residuo de metaforizagdo. Segundo Nietzsche:

Enquanto toda metafora da intui¢do ¢ particular e sem igual, escapando sempre
portanto a qualquer classifica¢do, o grande edificio dos conceitos apresenta a estrita
regularidade de um columbario romano, edificio de onde emana aquele rigor e frieza
da légica que sdo proprios das matematicas. Aquele que estivesse impregnado desta
frieza hesitaria em crer que mesmo o conceito - duro como 0sso e cubico como um
dado e como ele intercambiavel - acabasse por somente o residuo de uma metafora e
que a ilusdo propria a uma transposicdo estética de uma excitagdo nervosa em
imagens, se ndo era a mde, era entretanto a avé de tal conceito. Mas nesse jogo de
dados dos conceitos, chama-se "verdade" o fato de se utilizar cada dado segundo a sua
designagdo, de computar exatamente seus pontos, de formular rubricas corretas e de
jamais pecar contra o ordenamento das divisdes ou contra a série ordenada das
classificagdes. Assim como os romanos e os etruscos dividiram o céu segundo linhas
matematicas estritas ¢ destinaram este espago assim delimitado para templum de um
deus, assim também todo povo possui um céu conceitual semelhante a que esta
adstrito; a exigéncia da verdade significa entdo para ele que todo conceito, a exemplo

de um deus, somente deve ser procurado na sua propria esfera. Bem poderiamos, a
respeito disso, admirar o homem pelo fato de ser ele um poderoso génio da arquitetura:

362 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 99.
33 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 79.
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ele conseguiu erigir uma catedral conceitual infinitamente complicada sobre
fundagdes movedicas, de qualquer maneira sobre 4gua corrente. 364

Deste modo, para Nietzsche, a generalizagdo conceitual ¢ uma solidificacdo, uma
espécie de fixacao da realidade, o resultado de uma comparagdo, da identificagdo a partir de
uma semelhanca. Assim, essa generalizagdo, que pretende dar conta da "verdade" absoluta,
guarda sempre uma metafora em sua génese, pois parte da identificagdo do que nao ¢ idéntico,
reduzindo a diferenga a uma simples comparagdo do que somente genericamente ¢ igual. Para
ele, ¢ como se ndo houvesse qualquer diferenca entre sentido proprio e figurado, pois ¢ da
natureza da linguagem representativa como um todo ser um tropo; ou seja, em sua origem, toda
representacdo ¢ sempre uma designagdo impropria, todas sdo resultados de transportes e
derivagdes generalizantes.

Neste ponto, o importante ¢ atentar para a origem etimologica do termo metéafora que
esta diretamente ligada a ideia de um deslocamento no espago, ou seja, de trazer de outro lugar,
de transportar a partir das relagdes de semelhanca ou de verossimilhanga, um significado
semelhante aquele que se quer expressar. Assim, uma metafora sempre ocorre quando
transportamos ou deslocamos um termo que percebemos como improprio para o lugar de outro
termo ausente que apenas "sentimos" como proprio. Quanto aos tracos caracteristicos da
metafora em Aristoteles, por exemplo, Paul Ricoeur apresenta o de um movimento segundo o
lugar: "[...] a metdfora é definida em termos de movimento: a epiphord de uma palavra ¢ descrita
como uma sorte de deslocamento de... para.." % Portanto, independente de todo
desenvolvimento que a no¢do de metafora recebe na historia da filosofia, de Aristoteles a
Jacques Derrida®®®, este tragco de reducdo do movimento ao seu deslocamento no espaco se
mantém. Neste sentido, falando precisamente, para Bergson um conceito, entendido como uma

ideia abstrata ou como uma representagdo de algo, porta em certa medida sempre o aspecto de

364 Friedrich Nietzsche. Verdade e mentira no sentido extramoral. Comum. Rio de Janeiro, Faculdades
Integradas Hélio Alonso, 2001, .p. 14. Nao confundir as palavras intuigdo e imagens aqui, com o sentido
preciso bergsoniano. E importante também nio interpretar, a partir desta citagdo, um elogio da metafora em
Nietzsche, pois pensar deste modo implica em ndo compreender o sentido que ele atribui as imagens
propriamente artisticas.

365 Paul Ricoeur. 4 metdfora viva. Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 2015, p. 30. Segundo Paul Ricoeur: "Para explicar
a metafora, Aristdteles cria uma metafora, emprestada a ordem do movimento: a phora, sabe-se, ¢ uma
espécie de mudanga segundo o lugar. Mas ao dizer que a propria palavra metafora ¢ metafora, na medida em
que é emprestada a outra ordem que ndo a da linguagem, [...]; supomos com ela que: 1) a metafora é um
empréstimo; 2) que o sentido emprestado opde-se ao sentido proprio, isto €, pertencente originariamente a
certas palavras; 3) que se recorre a metaforas para preencher um vazio semantico; 4) que a palavra
emprestada toma o lugar da palavra propria ausente se esta existe." Paul Ricoeur. A metafora viva. Sdo Paulo:
Edigoes Loyola, 2015, p. 31.

3% Para esta questdo da metafora de Heidegger, Merleau-Ponty e Derrida no contexto da obra Henri Bergson,
indica-se a leitura do capitulo de Camille Riquier 4 dgua como elemento e suas imagens: além da metdfora.
Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique. Paris: Presses Universitaires de France,
2009, p. 35.
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uma transposicao, ou seja, um deslocamento espacial. Segundo Bergson, conceitualizar desse
modo ¢ sempre agir segundo o modelo da matéria solida: "As ideias abstratas por elas mesmas
nos fariam representar o espirito segundo o modelo da matéria e pensa-lo por transposicao, isto
é, no sentido preciso da palavra, por metafora." 3¢’

E deste modo que Henri Bergson mantem em toda a sua obra uma posi¢do critica em
relagdo a este tipo de construcao conceitual, pois sdo rigidamente esculpidos sobre o modelo da
matéria solida sendo incapazes de dar conta da mobilidade real que € sempre irredutivel a todo
deslocamento espacial. Neste sentido, tentar pensar os exemplos musicais presente nesta
filosofia a partir de uma dialética da representacdo, transforma Bergson em uma espécie de
Homo loquax. Para Bergson, esta posi¢do intelectualista lhe ¢ mais antipatica do que as de
Homo Sapiens e de Homo faber: Explica Bergson: "O unico que nos ¢ antipatico ¢ o Homo
loquax, cujo pensamento, quando ele pensa, ndo ¢ mais que uma reflexdo sobre o que ele fala."
368 iti filosof d balh

mportante notar que a critica que o filésofo empreende ao pensamento que trabalha por

meio de conceitos ¢ somente na medida em que este se propde a ser uma representacao abstrata

ou ideias gerais. Entdo, o homo loquax ¢ aquele que abandona o real em detrimento de uma

representacao ou conceitos gerais puramente verbais. Bergson exemplifica do seguinte modo o

desagradavel procedimento do homo loquax que pode chegar a criar abstracdes puramente
verbais:

As coisas remetidas aos seus conceitos, os conceitos organizados entre si, chega-se

finalmente a uma das ideias, pela qual se imagina que tudo se explica. Na verdade, ela

ndo explica muita coisa, primeiramente porque aceita a subdivisao e a reparticdo do

real em conceitos que a sociedade consignou na linguagem, o que foi feito na maior

parte das vezes visando simplesmente & comodidade; em segundo lugar porque a

sintese que esta ideia das ideias opera de seus conceitos € vazia de matéria e puramente

verbal. Pergunta-se como este ponto essencial escapou a filésofos profundos, e como

eles puderam crer que caracterizam, fosse ao que fosse, o principio erigido por eles

em explicagdo do mundo, embora se limitassem a representa-lo convencionalmente
por um signo.>®’

Neste sentido, sua filosofia ndo pode ser estabelecida a partir de conceitos esvaziados

de concretude ou de signos que expressam uma espécie de "servidao especulativa" proprias da

367
368

Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 49.

Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 93.

369 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 55. Aqui, signo deve ser
tomado em seu sentido mais basico possivel: indicar, representar algo diferente de si mesmo. Ja deve estar
bastante evidente que ao negar uma correspondéncia direta entre o pensamento e a linguagem, Henri Bergson
ndo estd negando a possibilidade de uma filosofia. Sua intensdo em toda a sua obra é mostrar e que a
relacdo entre as palavras e os estados psicologicos ¢ muito mais complexa que a de uma simples
equivaléncia, e que nenhum signo substitui totalmente aquilo que expressa. Um termo qualquer ndo substitui
0 objeto representado por ele , antes expressa para o modo pelo qual se relaciona com este objeto. A
linguagem indica, sugere, porém néo corresponde nem a estados psicoldgicos nem a estados de coisas no
mundo.
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linguagem puramente verbal. A filosofia de Henri Bergson ¢ uma apresentacao perfeitamente
real, ou seja, ¢ uma "visdo direta da coisa". Apresentar esta filosofia sobre o modelo da
linguagem representativa impede o acesso direto a realidade concreta, ou seja, de pensar esta
realidade sub specie durationis contra todo pensamento que toma o real a partir de conceitos
vazios ou ideias abstratas.

Assim, levando em conta o que fora estabelecido nos paragrafos anteriores, nota-se que
nao ¢ intencao de Henri Bergson que o seu conceito de duragdao se imponha como modelo ou
como uma férmula estética para toda a musica, contudo, também, ¢ bastante claro que os
exemplos musicais ndo sao meras ilustragdes para sua filosofia. Exposto deste modo, o
problema se impde com mais veeméncia: Como pensar a relagdo que Bergson por meio de seus
exemplos estabelece entre sua obra e a musica? Compreender esta relagdo sera um dos motivos
que orientam toda esta segunda parte deste estudo até o seu desfecho, mas mesmo assim, ja de
inicio, alguns direcionamentos devem ser apresentados. E importante que fique realmente claro
que Bergson tanto ndo se torna um tedrico da musica, como também de maneira nenhuma, um
simples produtor de pedagogicas ilustragdes musicais. Deve-se compreender a fungdo e a
importancia atribuida aos exemplos musicais em sua obra. Entdo, uma dire¢do a ser tomada
para se alcancar esta compreensdo, ¢ a de que esta filosofia com tais exemplos alcanga uma
"proximidade" concreta, uma co-presen¢a, um enlace, uma comogao, ou mais precisamente,
uma simpatia com algo da musica. Para Bergson, essa proximidade concreta ¢ totalmente real,
ou seja, ndo pode ser confundida com um fenémeno simbdlico ou imaginario. Esse movimento
simpatico que Bergson relaciona diretamente com a intui¢do, deve ser compreendido do
seguinte modo: "Chamamos aqui 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."*”® Como j4 ficou claro, o propésito da metafisica ¢ ultrapassar os conceitos fixos
e rigidos em direcdo a criagdo de conceitos moveis e flexiveis sempre dispostos a se moldarem

a uma nova configuragao apresentada pela intuicdo. Explica Bergson:

(A metafisica) s6 é propriamente ela mesma quando ultrapassa o conceito, ou ao
menos, quando se liberta de conceitos rigidos e pré-fabricados para criar conceitos
bem diferentes daqueles que manejamos habitualmente, isto ¢, representacdes
flexiveis, moveis, quase fluidas, sempre prontas a se moldarem sobre as formas
fugidias da intuicdo.

Deste modo, para que se chegue a esses conceitos flexiveis e moveis € preciso também
que a intui¢do se desdobre em uma simpatia, para que eles ganhem mais realidade e "precisao".

E importante deixar claro que, mesmo que haja esta relagdo de desdobramento, elas sdo duas

370 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 174 ¢ 175.
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operacdes distintas. Para David Lapoujade: "A intui¢do permanece, ¢ claro, sendo primeira,
mas recebe da simpatia a extensdo que lhe permite se desdobrar como método geral." *’! Esta
intuicdo permite que os conceitos sejam "banhados" por uma espécie de "esprit de finesse".
Nas palavras de Bergson: "Concordo que a intui¢do faca filtrar sua luz através da inteligéncia:
ndo ha pensamento sem 'esprit de finesse', e o 'esprit de finesse' € o reflexo da intuicdo na
inteligéncia." *’? E, somente ap0s esta operacio, é que se compreende melhor a a¢io da simpatia

ou da copresenca com uma alteridade®”?

, permitindo com que a metafisica se torne uma
atividade que estd sempre em relacdo a uma outra coisa, com uma alteridade que nao ¢
propriamente filosdfica. Deste modo, pode-se adiantar que € na busca por essa alteridade que
Bergson vai se utilizar dos exemplos musicais, contanto que esta fungdo simpatica seja bem
diferente da de uma ilustracao pedagogica.

Jé foi bastante ressaltado a relacdo da intui¢do com o conceito, agora falta compreender
a relacdo da simpatia em relagdo aos exemplos, pois sdo insepardveis. Segundo David
Lapoujade: "Sob todos os aspectos o afeto da simpatia surge como o complemento
indispensavel da intui¢do." *’* Esta simpatia e a dimens3o afetiva que lhe é intrinseca impede
que os exemplos musicais possam ser simples ilustragcdes para a filosofia. Se a escuta de uma
melodia ¢ capaz de sugerir emogdes determinadas, como por exemplo, a alegria ou a tristeza,
nao se deve esquecer que, a0 mesmo tempo, alegria e tristeza sao palavras genéricas utilizadas
para traduzir uma experiéncia musical. Porém, independente disto, em fungao dessa experiéncia

algo de novo se adere a essas palavras genéricas lhes dando uma vitalidade que ndo possuiam.

Esses afetos que estavam antes mortificados pela generalidade, agora sdo revitalizados por um

371 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edi¢des, 2017, p. 86.

372 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 89. O proprio movimento de
ampliacdo presente no encadeamento dos livros ¢ testemunho desse "esprit de finesse" no pensamento:
"Nossa inicia¢ao no verdadeiro método filoséfico data do dia em que rejeitamos as solugdes verbais, tendo
encontrado na vida interior um primeiro campo de experiéncia. Todo o progresso posterior foi um
alargamento desse campo. Estender logicamente uma conclusao, aplica-la a outros objetos sem ter realmente
alargado o circulo de suas investiga¢des, ¢ uma inclinagdo natural do espirito humano, mas a qual é preciso
ndo ceder nunca. A isto se abandona ingenuamente a filosofia quando ela ¢ dialética pura, isto ¢, tentativa
para construir uma metafisica com os conhecimentos rudimentares que se encontram armazenados na
linguagem. Ela continua a fazé-lo quando erige conclusdes tiradas de certos fatos em 'principios gerais'
aplicaveis ao resto das coisas. Toda a nossa atividade foi um protesto contra essa maneira de filosofar.
Tivemos, assim, de deixar de lado questdes importantes, as quais temos facilmente dado um simulacro de
resposta prolongando até elas os resultados de nossos trabalhos precedentes. So respondemos a cada uma se
nos sdo concedidos o tempo ¢ a forca de resolvé-la nela mesma, por ela mesma. Sendo, reconhecidos ao
nosso método por nos ter dado o que cremos ser a solugdo precisa de alguns problemas, constatando que ndo
podemos ir mais longe, ficamos ai. Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira,
1946, p. 98 € 99.

373 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 86.

374 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 86.
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novo timbre. Bergson explica esse novo colorido timbristico a partir do exemplo da palavra

"amoenus" que caracteriza a atracao que o encanto dos campos exercia sobre 0s romanos:

[...] uma emogdo nova, certamente criada por alguém, ou alguns, veio utilizar estas
notas preexistentes como harmonicos, e produzir assim algo de comparavel ao timbre
original de um novo instrumento, aquilo que chamamos no nosso pais o sentimento
da natureza. A nota fundamental assim introduzida teria podido ser outra, como
aconteceu no Oriente e, em particular, no Japao: o timbre seria outro. 373

E importante notar neste exemplo que seja em Roma, na Franga ou no Japio, a atragio
exercida pelos campos recebem timbres que sdo qualitativamente distintos em cada caso ao
ponto de ndo se poder reconhecer que sdo os mesmos. Faz-se importante notar que por mais
que haja indeterminag@o ndo se pode afirmar arbitrariedade ou acidentalidade.

Na segunda parte deste estudo, encontrar-se-a a oportunidade de se observar mais de
perto o funcionamento desses exemplos musicais. Se tais exemplos sao de algum modo efeito
dessa simpatia, como compreender entdo o seu estatuto? Muito ja se falou sobre a nocao de
imagem na primeira parte deste estudo, mas em fun¢do deste problema especifico, deve-se
compreender como Henri Bergson diferencia dois tipos de utilizagdo de imagens pela filosofia:
um uso ilustrativo ou expositivo € um uso intuitivo ou concreto. Bergson apresenta o uso
ilustrativo das imagens do seguinte modo: "As imagens de que falamos aqui sdo aquelas que se
podem apresentar ao espirito do fildsofo quando ele quer expor seu pensamento a outro."*’°
Entdo, o primeiro tipo, € aquele em que uma determinada imagem ¢ utilizada por um pensador
apenas para ilustrar seus conceitos para alguém. Ja o segundo tipo, ¢ aquele em que o filésofo
utiliza uma imagem em fun¢do de uma necessidade interna a sua criacdo conceitual e estd
diretamente relacionada a intui¢do "original" de sua filosofia.

Camille Riquier apresenta do seguinte modo esta distingdo que ele chamara de imagens
para outrem e imagens para si: "[...] Bergson distingue as imagens que o filosofo propde a
outrem quando quer lhe expor seu pensamento e a imagem mediadora e 'vizinha da intui¢io'."3”’
E importante notar que Riquier relaciona diretamente o segundo tipo a nogdo de "imagem
mediadora" tdo cara a intuicdo propriamente filosofica, trabalhada por Bergson em sua

conferéncia A intuigdo filosofica. Assim, a compreensao desta no¢do de imagem mediadora €

de extrema importancia para este estudo. Pois, para Bergson, esta imagem encontra-se entre a

375 Henri Bergson. Les deux sources de la morale et de la religion. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 38.

376 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 179.

377 Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique. Paris: Presses Universitaires de France,
2009, p. 37.
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intui¢do concreta e a expressao conceitual do filésofo e pode aparecer de modo implicito ou

explicito dependendo do caso’’®. Para Bergson, a imagem mediadora pode ser encontrada:

[...] entre a simplicidade da intui¢@o concreta e a complexidade das abstragdes que a
traduzem, imagem fugitiva e evanescente, que ronda, talvez despercebida, o espirito
do filésofo, que o segue como sua sombra por entre os meandros de seu pensamento,
e que, se ndo ¢ a propria intuicdo, dela se aproxima muito mais do que a expressao

conceitual, necessariamente simbolica, & qual a intui¢do tem que recorrer para

fornecer "explicagdes". 37

Ora, se este tipo de imagem estd entre a intui¢do do filésofo e os conceitos que ele
utiliza para dar conta delas e se, também, como mostra Camille Riquier, é o elemento 4gua®®°
que fornece na filosofia de Bergson imagens fluidas, este estudo gostaria de aproximar os
exemplos musicais deste tipo especial de imagem que, segundo Bergson, todo filésofo
reivindica para si proprio. E, tratando-os deste modo, também serd proposito deste estudo
mostrar a real importancia deles para toda a filosofia bergsoniana. Importancia esta que Frédéric
Worms deixa evidente em suas notas a obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia:
"Os exemplos ndo sdo simples ilustragdes de um filésofo que se quer 'mais proximo do
concreto'. Eles designam em Bergson os 'casos' do conceito, ou seja, 0os acontecimentos que
marcam a dupla passagem do conceito no real e do real no conceito." ! Para Worms, a
compreensdo da fungdo precisa, que os exemplos exercem em toda a obra de Bergson, ¢ de
extrema importancia para se entender o real significado de uma filosofia que ndo se contenta
em pensar a duragdo sem ao mesmo tempo pensar em duragdo.

A partir de tudo que foi desenvolvido até aqui, nota-se como a ideia de metafora traz
mais confusdes do que clareza para pensar as imagens musicais de uma metafisica®®? tio fina e

precisa quanto a de Henri Bergson. Portanto, este estudo corrobora a radicalidade de sua critica

378 Em A intuigdo filosofica, Bergson investiga o caso do filosofo Berkeley: "No caso de Berkeley, creio ver duas
imagens diferentes, e aquela que mais me impressiona ndo € a que se acha completamente indicada no
proprio filosofo". Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 129.
Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 119.

Segundo Camille Riquier: A uma fisica dos sélidos deve-se entdo adicionar como recurso e complemento
uma metafisica das imagens que, se instalando na realidade movente, explora de algum modo o residuo ndo
solido da matéria que primeiramente tinha deixado fora do jogo. A inteligéncia pura, julgando o espirito
segundo suas capacidades limitadas, resolve o sélido pelo solido, e ndo pode encontrar pela analise sendo o
solido. Ela ignora este 'oceano da vida' da qual ela é a condensagdo e sobre a qual ela flutua. Da analise a
intuicdo, do so6lido ao fluido, hd uma solugdo de continuidade que exige da filosofia, se ela decidir sair de seu
meio natural ¢ humano, o 'salto'. A filosofia deve instalar-se em um novo elemento cuja a agua nos fornece a
imagem evocadora". Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique. Paris: Presses
Universitaires de France, 2009, p. 51.

Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 190.

Se de algum modo pode-se falar de uma metafisica da musica, ela deve ser tomada no sentido que lhe ¢ dado
por Vladimir Jankélévitch em sua obra A musica e o inefavel: "A 'metafisica da musica', como a magia ou a
aritmologia, perde de vista a fun¢do das metaforas e a relatividade simbdlica dos simbolos. [...] as analogias
metafisico-metaforicas deslizam furtivamente entre o sentido figurado e o sentido proprio e literal." Vladimir
Jankélévitch. A musica e o inefavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 62.

379
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382
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a metafora como sendo insuficiente para dar conta do modo como este se utiliza dessas imagens.
David Lapoujade corrobora esta tese e a apresenta do seguinte modo: "O uso que Bergson faz
das imagens nao tem nada de ilustrativo, muito pelo contrario; elas giram em torno de verbos
no infinitivo que exprimem as variagdes intensivas e os ritmos da duragdo." % O proprio
Bergson ¢ bastante claro nesta afirmacdo: "Quando abordamos o mundo espiritual, a imagem,
se ela ndo faz mais do que sugerir, pode dar-nos a visdo direta, enquanto o termo abstrato, que
¢ de origem espacial e que pretende exprimir, deixa-nos frequentemente no dominio da
metéfora." *** Importante notar que o modo como Bergson coloca o problema ¢ bastante claro,
pois, em seus livros, toda vez que ¢ necessario apresentar um exemplo metaforico e toda vez
que isso ocorre, ele imediatamente indica com uma adverténcia ressaltando o seu carater
provisério na medida em que deve ser ultrapassado por uma "visao" mais direta. Como se pode
notar nesta passagem de Matéria e memoria: "Poderiamos, portanto dizer, por metafora, que,
se a percepgao mede o poder refletor do corpo, a afec¢ao mede seu poder absorvente. Mas trata-
se apenas de uma metéafora. E preciso ver as coisas mais de perto, e compreender de fato que a
necessidade da afeccdo decorre da existéncia da propria percepgio. (grifo nosso)".*¥> Ou nesta
outra passagem de 4 evolugdo criadora: "Mas ndo nos deixemos iludir por uma metafora. (grifo
nosso). O lugar ao qual se chega ndo desenha a forma do caminho que se tomou para chegar
até ele, [...]." 3% Diferentemente desses casos, ndo ha adverténcias deste tipo nas imagens
musicais sugeridas por Bergson. Neste sentido, desde o Ensaio sobre os dados imediatos (1889)
até As duas fontes da moral e da religido (1932), os exemplos musicais sdo utilizados em certa
abundancia, e se hd alguma alteracdo ¢ somente em fun¢do de um novo problema aberto pela
tematica especifica de um novo livro. Tentar entender esta dinamica musical € a justificativa
desta segunda parte, tendo em vista sempre esta orientacio dada por Bergson em uma
entrevista: “Eu raramente fagco metaforas, [...]. Sio imagens.” **7 Pois, para ele, toda metafora

sempre tera como fundo uma ideia abstrata na medida em que ela é sempre uma transposicao

383 David Lapoujade. Deleuze, os movimentos aberrantes. Sdo Paulo: n-1 edigdes, 2015, p. 127.

3% Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 49.

385 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
57 Em outra parte desta mesma obra: "Mas, ou se acaba apenas traduzindo o fato psicologicamente
constatado numa linguagem fisiologica que nos parece ainda menos clara, ou é sempre a uma metafora que se
retorna." Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF,
2017, p. 109.

386 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 56.

387 “Entretiens avec Lydie Adolphe”. Apud. Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique.
Paris: Presses Universitaires de France, 2009, p. 35.
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ou uma traducdo espacial de algo que ¢ temporal e real. Deste modo, opta-se aqui em tratar os

exemplos musicais apenas como imagens %8, isentando-os de qualquer fun¢io metaférica.

2.1.3 Imanéncia entre as artes

Tratar os exemplos musicais como imagens, também possui a vantagem de deixar clara
a impossibilidade de se estabelecer uma hierarquia entre as artes a partir desta filosofia. Dito de
outro modo, o de pensar que a utilizagdo abundante de elementos musicais por Henri Bergson
justificaria uma superioridade da arte musical sobre as demais artes particulares. Como se as
artes plasticas, por exemplo, ao apresentarem mais diretamente elementos justapostos fosse
menos capaz de levar o experimentador a intuigdo artistica e ao alargamento perceptivo que lhe
¢ proprio. Muito se tem afirmado que o recorrente apelo a musica na filosofia de Bergson
decorre do fato de que hd uma ligacdo mais direta entre a especificidade da matéria sonora e o
tempo. Na medida em que o som com suas propriedades (duragdo, intensidade, altura e timbre)
manteria uma relagdo singular e notavel mais proxima da temporalidade’®. E o que nos
apresenta Giovanni Piana em seu livro 4 filosofia da musica: “A grande importancia que toda

a reflexdo sobre a musica atribui a tematica temporal tem certamente a sua origem basica na

38 Nesse contexto, Frédéric Worms nos apresenta uma 6tima defini¢io de imagem em seu Vocabuldrio de Henri
Bergson: "O sentido dado por Bergson a palavra 'imagem' vai de encontro de uma dupla tradi¢do. Por uma
parte, ndo trata-se de imagens, no sentido de copias mentais dos objetos exteriores, ou de representagao: elas
fazem parte do mundo. Mas, por outra parte, as coisas devem ser chamadas de imagens, pois a percep¢do nao
lhe acrescenta nada, ndo faz sendo o contrario, lhe remover uma parte de suas relagdes mutuas. Assim,
Bergson chama as coisas de imagens para bem mostrar que fodo o conteudo de nossa representagdo,
incluindo as qualidades sensiveis aparentemente as mais relativas ao nosso espirito (cor, som, odor, etc.)
fazem parte integrante da matéria mesma do universo [...]. Assim, chamar as coisas de imagens, ndo é
transformar o mundo em representac¢do, mas ao contrario inscrever toda nossa representagdo, todas as
caracteristicas de nossa consciéncia, no mundo. Dois aspectos explicam entdo a lacuna relativa entre nossa
representagdo ¢ a realidade das coisas: por um lado o corte espacial, que nés impomos aos objetos materiais,
e que ¢é puramente relativo a nossas necessidades [...]; e por outro, também, a contragdo temporal das
qualidades sensiveis, que ¢ atribuivel ao ritmo de nossa duracdo ¢ que faz com que nossas contragdes por
exemplo as vibragdes de cor da matéria, propagagdes sobre trilhdes de imagens, em uma inica imagem
vermelha. Frédéric Worms. Le vocabulaire de Bergson. Paris: Ellipses Edition Marketing, 2000, p. 30.

Esta classificacdo pode ser encontrada na estética de Dessoir, Ariano Suassuna a apresenta do seguinte modo
e propde uma corregdo: “Dessoir classifica as Artes em espaciais - ou do repouso - e temporais - ou do
movimento. As Artes espaciais caracterizam-se por elementos justapostos; sao as Artes plasticas, Escultura,
Pintura e Arquitetura. As Artes temporais caracterizam-se por elementos sucessivos; t€m como meios de
realizagdo, execucdo e interpretacdo os sons e os gestos; sdo a Mimica, a Literatura e a Musica. Ao lado
destas, Dessoir refere-se, ainda, as Artes de sintese, que ele chama de Associac¢des, dividindo-as em
definidas e indefinidas. As Associagdes definidas sdo as que se formam através de sinteses de Artes
imitativas, ou figurativas. As indefinidas sdo as que partem de sinteses de Artes livres, isto ¢, daquelas que se
baseiam em formas ndo reais, abstratas. [...]. Nao vejo, porém, necessidade de usar o nome de Associagdes
para as Artes de sintese: o Teatro, o Cinema, a Danga, a Opera e o Balé no sdo associa¢des de Artes, sdo
Artes independentes, peculiares, com vida propria. Também ¢é dispensavel esta subdivisdo das Artes de
sintese em definidas ¢ indefinidas. Mas, com esses reparos, acredito que a classificagdo das Artes feita por
Dessoir da uma visdo geral bastante boa do universo das Artes e do lugar que cada Arte ocupa nesse campo.
Ariano Suassuna. Inicia¢do a Estética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018, p. 233 ¢ 234.

38

o



150

forma de existir do som. O som existe quando existe”.>*" Isto ndo se pode negar, mas sera que
esta caracteristica do material sonoro e da sua relagdo com a temporalidade justifica inferir que
a filosofia de Bergson autoriza a pensar a musica a partir de uma posi¢do privilegiada em
relacdo as outras artes particulares? Serd que esta relacdo entre a matéria sonora e a
temporalidade bastaria para, a partir da metafisica bergsoniana, erigir uma hierarquia entre as
artes colocando a musica em uma posicdo privilegiada?*®! Este estudo corrobora o
entendimento de que na filosofia de Bergson uma hierarquia deste tipo nao se justifica por dois
motivos:

O primeiro motivo ¢ o de ndo se encontrar em nenhuma parte da obra de Henri Bergson
uma explicita afirmagdo que justifique tal hierarquia ou qualquer outra. Nao se encontra em sua
obra, por exemplo, uma afirmag¢ao aos moldes desta enunciada por Arthur Schopenhauer:

[...] a Vontade, esséncia profunda do Universo, ndo ¢é representada sendo
indiretamente pelas Artes plasticas e poéticas, em obras-primas que encaram a Ideia
eterna, o tipo imutavel das coisas materiais e da alma humana. A musica, ao contrario,
expressa a Vontade diretamente, na sua esséncia, nas suas aspiracdes, nas sua vida,
nos seus transportes eternos: ela ndo descreve um fendmeno particular e ndo exprime

sentimentos individuais, como as outras Artes; mas revela, sim, o fundo mais
escondido da vida tendencial: a alegria, a dor, a melancolia. 32

Reproduzir esse tipo de enunciado schopenhaueriano ¢ bastante relevante, pois torna
mais evidente a inexisténcia desse tipo de afirmacao em toda a obra de Henri Bergson. Assim,
encontra-se ausente nesta obra qualquer enunciado que justificaria a afirma¢do de que a musica
expressa diretamente a duragdo em sua esséncia e aspiracdes, como também ndo se vé qual o
proposito de se forcar o autor a dizer isso. Pode-se arriscar que, devido a dificuldade da
metafisica de Bergson em se adequar aos padrdoes de uma teoria geral da estética, muitos
tentaram extrair uma superioridade da musica desta obra seguindo o modelo de uma filosofia

da arte como queria este sim explicitamente, Schopenhauer.

3% Giovanni Piana. 4 filosofia da musica. Bauru, SP: EDUSC, 2001, p. 141.

391 Vladimir Jankélévitch sustentou a possibilidade de uma superioridade da sensagdo sonora fungdo da duragdo
bergsoniana: "Criticou-se, com frequéncia, a 'metafisica da musica' de Schopenhauer, sob o risco de se
negligenciar suas intuigdes originais e profundas. Deve-se dizer que toda metamusica assim romanceada €, ao
mesmo tempo, arbitraria e metaforica. Arbitraria, primeiramente, pois ndo se vé o que justifica a promocao
privilegiada da qual se faz objeto o universo acustico. Por que, entre todos os sentidos, o ouvido teria esse
privilégio de nos proporcionar um acesso a coisa em si e de transcender nossa finitude? Baseado em que
monopdlio certas percepgdes, denominadas auditivas, seriam as unicas a desembocar no mundo dos
nimeros? Cabera distinguir, como outrora, as qualidades primarias das secundarias? E por que, afinal, o
criticismo que nos retém entre os fendmenos seria suspenso unicamente em prol das sensagdes sonoras, mais
submetidas que as outras, porém, a forma do tempo? Compreender-se-ia tal favoritismo se o tempo fosse a
esséncia do ser e a realissima realidade: é o que diz Bergson, [...]." Vladimir Jankélévitch. 4 musica e o
inefavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 59 e 60.

392 Arthur Schopenhauer. Apud. Ariano Suassuna. Iniciagdo @ Estética. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2018, p.
229.



151

Ja o segundo, é o de que pensar em termos de uma hierarquia pode levar ao equivoco
de ndo compreender o real estatuto da imagem em Henri Bergson nem a radicalidade da
identidade entre imagem e matéria bruta. Como apresentada em Mateéria e Memoria: "Pode-se
dizer que meu corpo é matéria ou que ele é imagem, pouco importa a palavra." ***> E resumida
por Gilles Deleuze em seu livro sobre o cinema: "4 imagem-movimento e a matéria fluente sao

: : n 394 : : : ~
estritamente a mesma coisa. O desenvolvimento desta tese e suas implicagdes podem ser
acompanhados mais de perto na primeira parte deste estudo, especificamente no quarto capitulo.

Assim, por conta desses dois motivos, quando Henri Bergson utiliza a escuta de um
elemento musical, ndo ¢ correto pensar que sua filosofia advoga em favor de um privilégio da
musica sobre as outras artes particulares; ou mesmo uma hierarquizacdo dos sentidos, da
audi¢dao em rela¢ao aos demais. Alias, se ha alguma hierarquizagdo dos sentidos, ¢ somente a
partir do funcionamento habitual do sistema sensorio-motor na medida em que se encontra
orientado para a acdo sobre a matéria solida. Mas, como ficara cada vez mais clara nesta
segunda parte, o que ocorre na utilizacdo do exemplo melddico ¢ a quebra mediante a escuta
sonora de determinados habitos constituidos, ou seja, a reversao da marcha habitual da
percepcao que levaria necessariamente a uma acdo determinada. Essa quebra ou reversao
especifica da escuta melddica ocorre porque ndo ha equivaléncia ou igualdade entre as
qualidades que chegam a percepgao. Descreve Bergson essa diferenca entre as qualidades:

Um corpo, isto ¢, um objeto material independente, apresenta-se inicialmente a nds
como um sistema de qualidades, em que a resisténcia e a cor - dados da visdo e do
tato - ocupam o centro e mantém suspensas, de certo modo, todas as outras. Por outro
lado, os dados da visdo e do tato sdo os que se estendem mais manifestamente no
espago, ¢ o carater essencial do espago ¢ a continuidade. Ha intervalos de siléncio
entre os sons, pois a audi¢do nem sempre esta ocupada; dentre os odores e os sabores
existem vazios, como se o olfato ¢ o gosto s funcionassem acidentalmente: assim que
abrimos os olhos, ao contrario, nosso campo visual se colore por inteiro, e, uma vez
que os solidos sdo necessariamente contiguos uns aos outros, nosso tato deve

acompanhar a superficie ou as arestas dos objetos sem jamais encontrar interrup¢ao
verdadeira. 3%

Deste modo, estabelece-se que os dados da visao e do tato que estdo diretamente ligados
a continuidade espacial sdo, de certo modo, privilegiados em relacdo aos demais, como a
audicdo, que ¢ descontinua. A razdo de tal privilégio dos dois sentidos (vis@o e tato) ndo ¢ do
interesse aqui, mas como os dados sonoros sdo caracterizados pela descontinuidade, nota-se

que a escuta da continuidade de uma melodia e de sua dindmica ja sdo o suficiente para a quebra

393 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.

14.

3% Gilles Deleuze. Cinema 1: A imagem-movimento. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p. 79.

395 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige - Presses
Universitaires de France, 1990, p. 220.
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do nosso esquema de hébitos. Alids, encontramos espalhados na obra de Henri Bergson, uma
série de exemplos que envolvem as demais artes e os demais sentidos. Pode-se citar, por
exemplo o do tato, que aparece logo na sequéncia do primeiro exemplo da escuta da melodia
na obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia: "[...] quando o deslocamento do meu
dedo ao longo de uma superficie ou de uma linha me provoca uma série de sensagdes de
qualidades diversas".3*® O mesmo acontece em Duracdo e simultaneidade, apos o exemplo da
escuta da melodia segue-se o do tato: "Se eu passear o meu dedo sobre uma folha de papel sem
olhar para ela [...]."**" De tudo que foi dito, ndo se vé porque concluir que a utilizagio da
melodia evidencia um privilégio da musica em relagdo as outras artes.

Tal constatacdo ¢ ainda mais clara na medida em que se levam em conta alguns pontos
ja desenvolvidos na primeira parte deste estudo, quando se estudou a grande inovagao alcangada
pela musica de Claude Debussy. Na ocasido, teve-se a oportunidade de mostrar como a melodia
nfio é a musica propriamente dita**®. Por isso, no que diz respeito ao alargamento da percepgio
e a funcao da arte, cada arte coloca problemas que lhes sdo proprios e cria a partir dai solugdes
singulares. Pois, assim como a musica apresenta uma determinada relagdo com a

espacialidade®”

como mostrou Pierre Boulez em sua obra tanto tedrica quanto musical; pode-
se, também, encontrar uma temporalidade intrinseca as outras artes junto com seus modos
singulares de pensa-la. Um exemplo disso estd no belissimo livro de inspiragdo totalmente
bergsoniana de Gilles Deleuze sobre o cinema intitulado Cinema Il — A imagem-tempo. Nesta

obra, diferente de apresentar uma concepcao sensorio-motora da imagem, onde uma percepgao

39 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Presses Universitaires de France,
1948, p. 76.
397 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 48.
398 Segundo David Lapoujade: "Esse ¢ o processo de abstracdo ou de redugio proprio de Bergson: apreender o
movimento da musica, independentemente da sua melodia; apreender o movimento do mistico,
independentemente de todas as vozes, imagens ¢ emocdes que o acompanham; apreender a corrente da vida,
independentemente das formas criadas que ela atravessa; apreender o movimento da obediéncia e da crenga,
independentemente de qualquer obrigacgdo ¢ de qualquer religido; apreender as emogdes, independentemente
de seu contetido emocional; apreender, enfim, um todo virtual independentemente da sua atualizagdo sempre
parcial" David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sao Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 120 e 121.
Como ja mostramos no capitulo anterior, Pierre Boulez em sua obra 4 musica hoje nos apresenta uma
multiplicidade de espacos na musica. Pierre Boulez. A musica hoje I. Sdo Paulo: Editora Perspectiva: 1986,
p. 86 e 87. Também Pierre Truchot propde pensar a musica em sua relagdo com o espaco. Pierre Truchot.
Pour une esthétique bergsonienne. in: Philosophie 2004/3 (ntimero 82), p. 58. Sobre a evolugdo da nogdo de
espaco na obra de Bergson, Frédéric Worms nos esclarece em seu Vocabuldrio de Henri Bergson: "Nao
somente a teoria bergsoniana de espaco, ou ainda da relacdo do espago com a matéria evolui de um livro a
outro, mas sobretudo, compreendemos que a tarefa consiste antes de tudo em desemaranhar os mistos
individuais e ndo somente em uma critica geral. O espago vivido € um misto em parte qualitativo irredutivel
ao espago projetado de nossa ciéncia; inversamente o espaco pensado ndo ¢ uma pura ficgdo, sua tomada
sobre a matéria e o sucesso da fisica matematica, incluindo a teoria da relatividade, se explicam por um
acordo com a 'geometria imanente' das coisas. Frédéric Worms. Le vocabulaire de Bergson. Paris: Ellipses
Edition Marketing, 2000, p. 25.

399
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se prolonga em uma acdo, obedecendo a uma selegdo interessada, tal como investigou em
Cinema I - A imagem-movimento. Deleuze vai mostrar como o cinema nos apresenta uma visao
direta do tempo a partir da imagem Otica pura, onde nao tenho mais um prolongamento na agao,
pois o objeto percebido vai ser ampliado com imagens em circuitos cada vez mais vastos

400

correspondendo a multiplos planos de realidade™"rompendo, assim, com o esquema sensorio-

motor. Também podemos citar o estudo empreendido por Pierre Truchot sobre a pintura "como

" 401 Em seu belo texto, Pour une esthétique bergsonienne, se propde a

arte da duracdo
denunciar o preconceito que v€ a pintura como uma arte estritamente espacial, ou seja, que ela
seria apenas uma superficie em que apareceriam qualidades necessariamente figurativas e
inerentes a representacao espacial. Truchot, ao contrério, propde uma leitura temporal da obra
plastica de Nicolas de Staél e de Philip Guston e conclui: "[...] a pintura pode ser colocada entre
as artes do tempo porque tem a capacidade de gerar uma duragdo para quem a quer sentir." 402
E por fim, Paul Klee que vé a temporalidade como um elemento intrinseco a pintura, tanto para
o0 artista quanto para o espectador: "Por acaso uma pintura surge de uma vez s6? Nao, ela ¢
construida pedago a pedago, assim como uma casa. E o espectador, por acaso ele se da por
satisfeito com uma obra num relance?" *** Deste modo, a classica distingdo entre artes espaciais
e artes temporais ndo ¢ so injustificavel a partir de uma leitura bergsoniana como também a
partir de uma descri¢ao do ato de criagdo artistico.

Contudo, podem-se multiplicar os exemplos, mas estes ja& bastam para fazer entender
como na perspectiva da duracdo todas as artes possuem, de um modo ou de outro, alguma
relacdo com a temporalidade, pois todas apresentam a seu modo uma relagdo com o tempo tanto
em sua produ¢do quanto na sua recepgao. Entdo, conclui-se, nao ha qualquer razao para se falar
em termos de uma superioridade de um tipo de arte em relagdo as outras no que toca o plano
estético. Pois, mesmo que o som ndo possua moldura como no caso do quadro na pintura, a
musica também apresenta suas formas de clausura que a fecham aqui e ali em um determinado

sistema. As artes de um modo geral possuem seus compostos de sensagdes que em cada caso

trabalham uma possibilidade de abertura, e a partir da complexidade da composicao criada, o

400 Sobre este tema Cf. Capitulo 3 — Da lembranca aos sonhos (terceiro comentdrio a Bergson) e o Capitulo 4 —
Os cristais de tempo. Gilles Deleuze. Cinema 2- A imagem-tempo. Sao Paulo: Brasiliense, 2005.

401 Pierre Truchot. Pour une esthétique bergsonienne. in: Philosophie 2004/3 (nimero 82), p. 49.

402 Pierre Truchot. Pour une esthétique bergsonienne. in: Philosophie 2004/3 (niimero 82), p. 57.

403 Paul Klee. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2001, p. 46. Escreve
Paul Klee em seus Didarios: "Cada vez mais, sou for¢ado a enxergar paralelos entre a musica e as artes
plasticas. Mas ndo chego a nenhuma analise concreta. Ndo ha divida de que as duas sdo artes temporais, o
que ¢ facil de se comprovar. Na escola de Knirr, falava-se com muita propriedade sobre o ato de se executar
uma pintura, referindo-se com isso a algo absolutamente temporal: os movimentos expressivos do pincel, a
génese do efeito." Paul Klee. Sobre a arte moderna e outros ensaios. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2001, p. 46.
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plano estético pode se tornar cada vez mais ilimitado e presente. A filosofia de Henri Bergson
também ndo deve servir para a busca um principio Unico para as artes particulares como em um
sistema de belas-artes, mas sim respeitar cada arte em sua heterogeneidade respeitando assim

seu modo singular de trabalhar a expressao.

2.1.4 Problema e método

De tudo que foi exposto anteriormente, pode-se agora enunciar de um modo geral a
problematica desta segunda parte: Em que sentido podemos pensar rigorosamente essas
imagens musicais? Basta uma breve olhada nos comentadores para perceber que sem duvida a
escuta da melodia ¢ de fato um dos exemplos mais conhecidos e criticados da obra bergsoniana.
Os criticos, a partir dos exemplos musicais e mais especificamente o da melodia, apontam para
uma incongruéncia entre a nocdo de duracdo e a de tempo estético. E, como ja foi
suficientemente esclarecido anteriormente, tais criticos ignora completamente a precisao
metafisica com que Henri Bergson utiliza tais exemplos em sua obra. Assim, pensam que esses
exemplos de modo algum expressam uma experiéncia concreta, concluindo que os exemplos
da sucessao melddica dao testemunho de uma abstrata e falsa associagdo entre continuidade e

heterogeneidade*®*

. Dito de outro modo, dizem que esta filosofia tanto ndo consegue enxergar
arealidade “atdmica” e instantanea da descontinuidade do tempo**® quanto sintetiza o continuo
e 0 heterogéneo em uma “misteriosa associagdo”. **® E o caso de Gaston Bachelard e Giséle
Brelet.

O primeiro nega radicalmente a pertinéncia das imagens da continuidade: "Basta
examinar de perto qualquer das imagens da continuidade, para ver sempre as hachuras do

descontinuo. Essas hachuras s6 fazem uma sombra continua por intermédio das

heterogeneidades apagadas".*"’ Para ele, os exemplos da melodia sdo apenas sombras, enquanto

404 Como ja foi apresentado, para Frédéric Worms este problema € uma chave para a compreensio da filosofia

francesa no século XX.
405 Aqui, nos referimos as criticas de Gaston Bachelard a Bergson em suas obras 4 intuicdo do instante ¢ A
dialética da duragdo. Para Bachelard: "Representariamos, entdo, bastante bem o tempo bergsoniano por uma
reta preta sobre o qual tivéssemos colocado, para simbolizar o instante como um nada, como um vazio
ficticio, um ponto branco". Gaston Bachelard. 4 intui¢do do instante. Campinas/SP: Verus Editora, 2010, p.
26 e 27. E também: “Do mesmo que uma critica se ilumina pelo ponto ao qual conduz, digamos desde ja que
do bergsonismo aceitamos quase tudo, exceto a continuidade”.Gaston Bachelard. 4 dialética da duragdo. Séo
Paulo: Editora Atica, 1994, p. 16.
Giséle Brelet em seu livro Le temps musical: essai d 'une esthétique nouvelle de la musique comenta Bergson:
“A continuidade imediata € para o tempo musical confusédo e incoeréncia”. Gisele Brelet. Le temps musical:
essai d 'une esthétique nouvelle de la musique. Tomo 1. Paris: Presses Universitaires de France, 1949, p. 49.
407 Gaston Bachelard. 4 dialética da duracdo. Sio Paulo: Editora Atica, 1994, p. 105.

406
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que o ritmo ¢ a verdadeira metafora para a duragdo: "O ritmo - ¢ ndo a melodia, complexa
demais - pode apresentar as verdadeiras metaforas de uma filosofia dialética da duragdo." *°% Ja
a segunda, afirma que a continuidade Bergsoniana ¢ fruto de uma misteriosa associagdo que
conduz necessariamente a "confusdo e incoeréncia" ** Para Brelet: “A unidade da melodia é
uma unidade indivisa e fluida, unidade de um progresso e ndo ponto de uma coisa, de um
progresso onde misteriosamente se associam a continuidade e a heterogeneidade.”*!® Assim,
apo6s tudo que foi dito, ja se pode notar em que medida essas duas criticas padecem de uma
mesma incompreensdo quanto a natureza das imagens musicais bergsonianas, pois,
negligenciando toda distingdo estabelecida pelo autor entre metafisica e ciéncia, ndo conseguem
compreender que estes ndo sdo representacoes ou metaforas, mas imagens. Dito isto, deve-se
recolocar de um modo mais especifico o objetivo deste capitulo nos seguintes termos: detalhar
a exposicao de como nosso autor se utiliza de tais imagens musicais em sua obra para encontrar
o real sentido e valor da relacdo entre imagem musical e duragdo.

Assim, uma pequena explicacdo vem a calhar para elucidar a dire¢do deste estudo frente
as criticas citadas. Para Bergson, a sucessdao melddica € um composto de sons que se penetram
compondo uma totalidade dindmica e indivisivel, e por conta disso ndo se podem alterar suas
partes sem que a sua totalidade se comprometa de modo imprevisivel, ou seja, causa e efeito
nao se articula homogeneamente. Contudo, essa dindmica heterogénea e qualitativa so se torna
inteligivel se pensada a partir da duragdo, que como ja foi exposto, ndo comporta um todo
fechado como pensa um mecanicista, mas um todo aberto a cria¢do e a imprevisibilidade. E ¢
justamente por isso que Bergson pode comparar o todo de uma melodia a um ser vivo como
podemos notar nesta citagdo: "Nao se poderia dizer que, se as notas se sucedem, apesar de tudo,
as percepcionamos umas nas outras, € que o seu conjunto ¢ comparavel a um ser vivo, cujas
partes se bem que distintas, se penetram exatamente pelo proprio efeito da sua solidariedade?"
1 Deste modo, ¢ evidente que entender esta relacdo da melodia com um ser vivo é pega chave
para compreender a fun¢ao dos exemplos musicais na obra de Bergson. E para que este processo

seja real, é necessario também que ndo seja reduzida a uma simples metafora ou ilustragio.*!?

48 Gaston Bachelard. 4 dialética da duragdo. Sao Paulo: Editora Atica, 1994, p. 117.

409 Giséle Brelet. Le temps musical: essai d 'une esthétique nouvelle de la musique. Tomo 1. Paris: Presses
Universitaires de France, 1949, p. 49.

410 Gisele Brelet. Le temps musical: essai d 'une esthétique nouvelle de la musique. Tomo 1. Paris: Presses
Universitaires de France, 1949, p. 47 ¢ 48.

41 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Presses Universitaires de France,
1948, p. 75.

412 Como ja foi dito, é como metafora que Gaston Bachelard apresenta esta relagdo entre a melodia e um ser vivo
em seu capitulo 4s metdforas da duragdo: "Esbocemos ainda essas superposi¢des: enquanto vida, a duragao é
solidariedade e organizacdo de uma sucessao de fungdes - em sua continua tomada de consciéncia, a vida é
devaneio - , o devaneio ¢ em si mesmo uma melodia espiritual, com os incidentes paradoxalmente livres e



156

Para isto, serd preciso constar que a duracdo bergsoniana expresse uma multiplicidade
qualitativa com ritmos totalmente heterogéneos e ndo coincidentes, tanto internamente quanto
externamente. E o que apresenta David Lapoujade:
"[...] somos seres que duram, ou melhor, que deixamos de nos considerar como seres
para nos tornarmos duragdes, assim como um som existe ou dura pela sua vibragdo,
[...] Na profundidade, ndo somos mais "seres", mas sim vibragdes, efeitos de
ressondncia, "tonalidades" de diferentes frequéncias. E o proprio universo acaba se

desmaterializando para se tornar duracdo, uma pluralidade de ritmos de duragdo que
também se superpdem em profundidade, de acordo com niveis de tensdo distintos. 4!3

Fica claro, entdo, que esta superposi¢cao de que fala Lapoujade ndo implica de maneira
nenhuma que a dura¢do deva comportar uma medida homogénea comum capaz equalizar as
diferencgas entre os ritmos aos moldes de uma harmonia preestabelecida. Assim, junto com o
esclarecimento das imagens melddicas, a segunda parte deste estudo também deve evidenciar
esta pluralidade de ritmos e sua realidade. Assim, para tal intuito, faz-se necessario que esta
filosofia estabeleca a duracdo como um dado imediato nos processos tanto da vida quanto da
arte. Dito de outro modo, a duragdo deve ser um dado tanto no plano vital quanto espiritual, e,
como também deve ser explicitado, material, sem que sejam eliminadas as especificidades
distintivas e os ritmos proprios destas ordens distintas. Explica David Lapoujade: "Primeiro,
noés nos descobrimos intuitivamente, como espiritual, vital, material através de uma série de
mergulhos em nds mesmos." *!* Deve-se, entdo, deixar cada vez mais claro como Bergson vai
liberar a possibilidade de uma "comunica¢do", ou, falando com mais propriedade, de uma
simpatia entre os ritmos heterogéneos das mais diferentes ordens, sem que seja necessario
estabelecer uma unidade ou uma referéncia de base que os iguale, pois ndo € da ordem da sintese
nem da reunificacdo. 43
Contudo, esclarecido tal problematica, este ¢ o ponto de apresentar como serd orientado

o estudo das imagens musicais. Aqui, optou-se em apresentar tais exemplos em funcdo da

fundidos. Se acrescentamos enfim, reciprocamente, que a melodia é 'comparavel a um ser vivo', fundamos
toda uma familia, todo um ciclo fechado de metaforas que constituirdo a linguagem da continuidade, o canto
da continuidade, o acalanto da continuidade. Em face disso tudo, hd uma tnica infelicidade: é que nenhuma
experiéncia se basta a si mesma, nenhuma experiéncia temporal ¢ verdadeiramente pura. Basta examinar de
perto qualquer das imagens da continuidade, para ver sempre as hachuras do descontinuo. Essas hachuras s6
fazem uma sombra continua por intermédio das heterogeneidades apagadas". Gaston Bachelard. 4 dialética
da durac¢do. Sao Paulo: Editora Atica, 1994, p. 104 e 105.

413 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 11.

414 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edi¢des, 2017, p. 71. "E em nos que a realidade é em
si, na medida em que, justamente, somos uma parte do universo e ndo mais um sujeito exterior aos objetos
que ele concebe. Isso quer dizer que o espirito ndo € apenas espirito, ¢ também vida e matéria, de acordo com
nivel de fensdo com o qual ele se vincula." David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes,
2017, p. 119.

415 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 63.
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leitura das obras respeitando o seu encadeamento cronolédgico, o que ndo deve ser pensada como
a Unica orienta¢do possivel, mas se configura como uma possibilidade de leitura frente a
complexidade especifica de uma filosofia que se propde a pensar a realidade sub especie
durationis. Pois, como apresenta Bergson, cada obra traz consigo um folego e uma forga
totalmente renovados:
Tensdo, concentracao, tais sdo as palavras pelas quais caracterizamos um método que
requer do espirito, para cada novo problema, um esforco inteiramente novo. Nao
poderiamos jamais ter tirado de nosso livro Matéria e Memdoria, que precedeu A
evolugdo criadora, uma verdadeira doutrina da evolug@o (seria no maximo uma
aparéncia); nem de nosso Ensaio sobre os dados imediatos da Consciéncia uma teoria
das relagdes da alma com o corpo como aquela que expusemos em seguida em
Matéria e Memoria (terlamos apenas uma construgdo hipotética), nem da
pseudofilosofia a qual estdvamos antes dos Dados imediatos - isto €, as nogdes gerais

armazenadas na linguagem - as conclusdes acerca da duragdo e da vida interior que
apresentamos em nosso primeiro trabalho. 416

Entdo, por conta de tais delineamentos, ao se pensar esta obra deve-se ter em mente este
esforco sempre renovado em fun¢do do novo problema a ser desenvolvido no proximo livro.
Assim, fica vedada a simples interpreta¢do de que cada livro corresponderia a uma aplicagao
abstrata do conceito de duragdo a um novo campo, como se seguisse o simples procedimento
de relacionar uma ideia previamente estabelecida. Assim, Bergson se recusa a iniciar um um
novo livro partindo de solucdes verbais j& estabelecidas de antemao, ou seja, de estender
logicamente para uma obra seguinte as conclusdes de uma obra anterior. Mas deve-se recusar
a ideia de que ndo ha um élan que da consisténcia e que percorre todas as obras, esse € o risco
de uma abordagem cronologica e o desafio langado ao tipo de metodologia adotado aqui. Por
isso0, as conclusdes de uma obra como A4 evolugdo criadora, em que a0 mesmo tempo em que
sugere um evolucionismo fora dos quadros do puro mecanicismo também nos apresenta um
criacionismo imanente e empirico, deve contagiar e renovar a obra anterior. Assim, como
também Matéria e Memoria em que Bergson apresenta a matéria fora dos quadros classicos da
fisica classica e a memoria purificada de todo psicologismo deve orientar o Ensaio sobre os
dados imediatos da consciéncia que parecia concluir que a duragdo se reduz unicamente a um
dado psicoldgico*!”. No decorrer de nossa exposi¢do ficardo cada vez mais claro todas estas
questdes presentes em cada obra, que se ndo forem levadas em conta podem conduzir a

inextricaveis equivocos.

416 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 98 ¢ 99.
417 Este tema j4 foi trabalhado exaustivamente no quarto capitulo da primeira parte deste estudo quando se
estudou a duragdo bergsoniana.
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2.2 Melodia e mudanca de qualidade

2.2.1 Qualidade e quantidade

A famosa imagem da melodia como acesso a duragdo aparece no segundo capitulo
intitulado Da multiplicidade dos estados de consciéncia - A ideia de duragdo da obra Ensaio
sobre os dados imediatos da consciéncia, publicado em 1889. Mas antes, ja no primeiro
capitulo intitulado Da intensidade dos estados psicologicos, onde expde sua critica a psicologia
de seu tempo no que diz respeito ao tema da qualidade, encontram-se outros exemplos musicais
menos famosos, que longe de ser uma mera ilustragdo possuem para o conjunto da obra bastante
importancia. Tal importancia pode ser notada nessa referéncia feita a Henri Bergson pelo
estruturalista Gilles-Gaston Granger em sua obra Pensamento formal e ciéncias do homem
justamente quando vai trabalhar no seu quinto capitulo a questao da qualidade e da quantidade:
"Eis porque a arte estd abaixo da distin¢do entre idealismo e realismo, entre a figuracdo e a
abstracgdo. [...]. Dai a seducdo de uma filosofia bergsoniana, que ¢, em muitos aspectos, uma
habilidosa tematizagdo da atividade estética." *!'® D4 para interpretar uma certa ironia nesta
referéncia, mas, de um modo geral, ela serve para atestar a importancia e a complexidade das
imagens musicais neste contexto € no conjunto da obra, como também para justificar o seu
estudo detalhado.

Neste primeiro capitulo, Henri Bergson estuda o ato de comparar quantitativamente
duas sensagdes de uma mesma natureza. Segundo Bergson, “uma sensa¢ao pode ser dita duas,
trés, quatro vezes mais intensas que outra sensa¢io de mesma natureza.” *'* Contudo, este ato
tado comum, recebeu muitas tentativas de explicagdo e neste capitulo ele vai estudar basicamente
as ideias da psicologia do final do século XIX**, que para Bergson vai herdar as ideias de
Immanuel Kant. Nesta época, a psicologia estava tentando se estabelecer como ciéncia e tinha
a psicofisica como sua proposta inicial. Em todo caso, para Bergson, ndo ha discordancia entre

o modo de pensar do senso comum, do de Kant ¢ o da psicofisica, pois todos admitem a

4138 Gilles-Gaston Granger. Pensée formelle et sciences de I'homme. Paris: Aubier-Montaigne, 1967, p. 108.

419 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p.1.

420 Sobre esta psicologia vale citar a nota explicativa de Frédéric Worms: "Trata-se principalmente de Wilhelm
Wundt ( 1832 - 1920), Joseph Delboeuf (1831 - 1896) e ,sobretudo, Gustav Fechner (1801 - 1887), o
fundador da psicofisica, cuja critica ocupa a ultima se¢do do primeiro capitulo (p. 45 - 54). Fechner definiu
assim seu projeto inicial dos Elemente der Psychophysik: "Eu entendo por psicofisica uma teoria exata das
relagdes entre alma e corpo, ¢, de uma maneira geral, entre o mundo fisico € 0 mundo psiquico". [...]. A tese
maior da psicofisica de Fechner ¢ que os aumentos da sensagdo sdo mensuraveis segundo uma relagdo de
proporcionalidade entre a variagdo da excitac@o e a intensidade da sensagdo". Frédéric Worm. In: Henri
Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 201.
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possibilidade de uma grandeza ou quantidade intensiva**! presente neste tipo de comparagio
das sensagdes. Mas, em todas essas perspectivas, existem questdes de base que nunca siao
respondidas e permanecem na obscuridade, sao elas: Como ¢ possivel assimilar a intensidade
de um estado de consciéncia a uma grandeza? O que estd em jogo quando se diz que um
sentimento ou um afeto ¢ maior ou menor que outro? Ou mesmo, com que razao tratam-se esses
afetos “objetivamente”, como se estivessem ao alcance de instrumentos de medi¢ao do mesmo
modo que os objetos solidos?

Assim, ao tentar desenvolver tais questdes, Henri Bergson constata que o modo como
se entende a noc¢do de grandeza intensiva ndo ¢ de modo algum precisa, pois nela estdo
misturados confusamente o extenso € o inextenso, um misto composto por dois tipos de
"quantidades" bastante diferentes: uma extensa ¢ mensuravel, e outra intensiva que nao pode
de modo algum ser medida. Porém, tal constatacdo, ainda ndo explica como ¢ possivel falar de
uma grandeza aplicada a um fato psicologico*??, e este serd o tema que orienta todo o resto da
investigacdo deste primeiro capitulo. E importante notar aqui, que a critica bergsoniana nio se
dirige a possibilidade ou ndo de uma quantidade intensiva, mas somente ao modo como a
psicologia e o senso comum a reduzem a uma simples grandeza em geral aplicada, por exemplo,
aos estados psiquicos. E totalmente possivel falar de quantidades intensivas desde que elas
sejam entendidas como uma multiplicidade e nunca como unidades que se somam. Esse tema
das multiplicidades ja foi exaustivamente trabalhado na primeira parte deste trabalho, mas ainda

sera feito mais algumas consideragdes sobre ele.

421 A nogao de quantidade intensiva aparece em Kant na sua obra Critica da razdo pura: "O seu principio é: em
todos os fendmenos o real, que ¢ um objeto da sensacdo, tem quantidade intensiva, um grau". Immanuel
Kant. Critica da razdo pura. Petropolis, RJ, Editora Vozes, 2012, p. 191. Para Kant, um fenémeno néo é
apenas composto por uma grandeza extensiva, efeito da sintese sucessiva de suas partes em um todo, mas
também uma grandeza intensiva, um grau, efeito ndo da soma das partes, mas da variagdo em relagdo a um
zero que representaria uma auséncia de sensagdo. Mas Kant ndo € o primeiro a tratar desse assunto, o
encontramos também em Christian Wolff nesta passagem citada por Frédéric Worms: "[...] assim como uma
reta é, com relagdo a outra, dupla, tripla, quadrupla, etc., assim um grau de calor em um sujeito ¢ duplo,
triplo, quadruplo, etc., a esse grau de calor em um outro sujeito". Christian Wolff. Philosophia prima sive
Ontologia. Apud. Frédéric Worms. In: Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience.
Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 200 e 201. Segundo Frédéric Worms: "A Nogao bergsoniana de intensidade
se opde antes de tudo ao conceito kantiano de 'quantidade intensiva' criticado no Ensaio como sendo o
primeiro dos 'mistos impuros', fonte notadamente de erros de toda psicologia fundada sobre a medida dos
estados de consciéncia, tal como a psicofisica. Mas ela acrescenta ao conceito de qualidade a ideia de uma
multiplicidade interna, que permite pensar sua variagdo ajustada no sentido de uma escala continua marcada
no entanto por limiares (€ esse ponto que Bergson retém da analise kantiana das quantidades intensivas ou
graus). Assim, a ideia de intensidade pode tornar-se o primeiro dos conceitos frouxos e a fonte de todos os
outros apos ter sido denunciado como o primeiro dos mistos impuros e fonte de todos os outros." Frédéric
Worms. Le vocabulaire de Bergson. Paris: Ellipses Edition, 2000, p. 37.

Sobre o que ¢ um fato psicologico € interessante conferir a aula intitulada classificacdo dos fatos
psicologicos. Henri Bergson. Aulas de psicologia e de metafisica: Clermont-Ferrand, 1887-1888. Sao Paulo:
Editora WMF Martins Fontes, 2014, p. 28.

422
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Para Henri Bergson, a solu¢ao dada pela psicofisica ¢ totalmente insatisfatoria porque,
partindo do misto de extenso e intenso, ela tenta explicar e determinar a intensidade de um
estado afetivo pelo numero ou grandeza extensiva das causas. O resultado direto desse tipo de
explicagdo confusa, ¢ ndo se conseguir discernir diferentes tipos de fatos psicoldgicos ou
estados de consciéncia, acabando por confundir estados que sdo totalmente diferentes em sua
natureza. Deste modo, a psicofisica ndo consegue, por exemplo, distinguir os "estados da alma"
que podem ser determinados quantitativamente pelas causas daqueles estados que possuem
certa independéncia em relacdo a todo e qualquer objeto externos. E a dependéncia ou ndo em
relacdo a um determinado objeto que permite a Bergson diferenciar dois tipos de fenomenos: o
de um estado superficial, como por exemplo, o de um esfor¢o diretamente associado a um
objeto, e o de um estado independente que se basta a si proprio por conta de uma pura
intensidade:

O esfor¢o ¢ acompanhado de uma sensacdo muscular e as proprias sensagdes ligam-
se a certas condi¢des fisicas que verossimilmente entram para algo na apreciagdo de
sua intensidade; sdo fenomenos que ocorrem a superficie da consciéncia, e que se
associam sempre, [...], & percep¢ao de um movimento ou de um objeto exterior. Mas,
certos estados da alma parecem-nos, com ou sem razdo bastarem-se a si proprios:
como as alegrias e as tristezas profundas, as paixdes refletidas, as emocdes estéticas.

A intensidade pura deve definir-se mais facilmente nestes casos simples, em que nao
parece intervir nenhum elemento extensivo. 423

Deste modo, por ndo fazer corretamente esta distingdo torna-se imperceptivel para a
psicofisica a diferenca entre um simples esfor¢co diretamente relacionado a um fenomeno
externo e um sentimento profundo em que a causa externa ¢ apenas uma "ocasido". Para
Bergson, toda solucdo de cunho mecanicista s6 € satisfatoria para dar conta de um simples
esforco de tipo superficial, enquanto € totalmente insatisfatdria no caso de estados que sao mais
independentes ou “auto-suficientes” em relacdo a elementos extensivos, por exemplo: as
paixdes profundas, a esperanca, os afetos de alegria e tristeza, as emogdes ou sentimentos
estéticos e morais, etc. Assim, para estes ultimos falha-se sempre quando se tenta explica-los
em fun¢do de uma causa objetiva necessaria, pois a avaliagdo de sua intensidade passa ndo por
uma medida determinavel, mas por uma mudanca qualitativa que se exprime na percepgao de
uma diferenga absoluta, ou seja, de uma "nuanga". Essa nocdo de nuanca ¢ de extrema
importancia para toda a filosofia de Bergson. Ela permite uma avaliagdo qualitativa da
intensidade, se opondo a todo julgamento quantitativo relacionado a medida de uma causa

exterior qualquer.

423 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 6.
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2.2.2 A mudanca qualitativa

A partir desta distingdo, Henri Bergson se dedica a estudar os varios tipos de estados
psicolégicos independentes para tentar compreender mais profundamente a mudanga intensiva
ou qualitativa, comegando pelos sentimentos estéticos. E importante notar que o estudo das
emocdes ou dos sentimentos estéticos era um ponto recorrente nos tratados de psicologia da
época. Uma originalidade de Bergson ¢ que ele nao limita seu estudo ao sentimento de belo,
mas o expande a toda gama de sentimentos oriundos de qualquer "sugestdo estética". Neste
ponto, sobre este tipo de sugestdo propriamente estética faz-se necessario atentar para a
explicacao de David Lapoujade:

"Todo o Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia é um ensaio contra a
causalidade, a favor de outro género de relagdes do tipo sugestdo, influéncia ou
'atracdo psiquica'. A relagdo ndo € causal, mas sim de expressdo: a emog¢ao expressa a

unidade qualitativa propria de cada experiéncia e ¢, alias, através disso que ela se
distingue qualitativamente das outras. 4**

Por conta disso, talvez seja possivel dizer que a limita¢ao da psicologia em reduzir todas
essas relacdes de sugestdo, de influéncia, de atracdo a uma causalidade mecanica, tenha a
mesma fonte que limitagdo encontrada no campo da teoria estética quando esta trata o belo
como sendo o Unico objeto estético.

Contudo, para Henri Bergson, nos sentimentos estéticos, e deve-se deixar claro, que ha
sim uma "sugestdo" como causa, mas ela nunca implica diretamente uma determina¢do
quantitativa exterior, pois esta invasdo ou intervencdo implica uma modificagdo integral e
qualitativa da alma. Afirma Bergson: "Os sentimentos estéticos nos oferecem exemplos mais
impressionantes ainda da intervengdo progressiva de elementos novos, visiveis na emog¢ao
fundamental e que parecem aumentar-lhe a grandeza, embora determinado a modificar-lhe a
natureza."*>> E inicia a apresentagiio desses sentimentos estéticos a partir do sentimento de
graca que acompanha um movimento gestual sutil e continuo. Contudo, ¢ neste ponto que
aparece a primeira referéncia a um elemento musical, mais especificamente o ritmo, que
ganhara sua importancia no decorrer do livro. Para o filoésofo francés, na sensag¢do do gracioso
estdo envolvidos trés elementos: Primeiro, a percepcao de certa facilidade no movimento;
depois, certo sentimento de previsdo dos movimentos futuros como se fosse possivel adivinhar

o movimento subsequente; e por ultimo, sua intensificagdo por conta do acompanhamento do

424 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sao Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 51.
425 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 9.
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ritmo e da musica, como em uma danga. Este terceiro processo é o mais importante para este
estudo. Henri Bergson apresenta este processo do seguinte modo:
Um terceiro elemento intervém quando os movimentos graciosos obedecem a um
ritmo e quando a musica os acompanha. E que o ritmo e a medida, nos permitem
prever ainda melhor os movimentos do artista, nos levando a crer desta vez que somos
seus mestres. Quase adivinhamos a atitude que vai tomar, certamente parece que nos
obedece quando a realiza; a regularidade do ritmo estabelece entre ele ¢ nés uma

espécie de comunicagdo, e os retornos periddicos da medida sdo como que fios
invisiveis com que fazemos atuar este marionete imaginario.**

Deste modo, Bergson apresenta aqui a musica e o ritmo como elementos "facilitadores"
para o sentimento de graciosidade e, também, para um tipo de "comunicacdo" ou comoc¢ao que
se estabelece entre o espectador e o artista. Aqui, ja nesta primeira ocorréncia, Henri Bergson
da a indicagdo da importancia dos elementos musicais como facilitadores de acesso a uma
dimensdo mais qualitativa e menos quantitativa. Pode-se chegar a dizer, que uma facilitagao
sera um dos aspectos que faz com que os elementos artisticos ganhem uma fun¢ao especifica e
determinada em toda a sua obra. A arte, entdo, ¢ aquilo que facilita um contato com as
intensidades da experiéncia no que possui de irredutivel a toda quantidade. Em relagdo a esta
nocao de ritmo, deve-se ja indicar que ele so receberd uma descri¢do mais completa em sua
proxima obra Matéria e Memoria. Mas, no contexto psicologico da proposta da obra Ensaio
sobre os dados imediatos da consciéncia, o ritmo ganha um desenvolvimento provisério e
limitado a uma dimensao subjetiva. E, em funcdo dessa dimensdo, Bergson chega a anunciar a
inexisténcia de ritmos na natureza: "A natureza procede por sugestdo como a arte, mas nao
dispde do ritmo."**” Para ele, esta sugestdo da natureza que se assemelha a da arte, é oriunda
mais da "harmonia" e da "proporcao" de suas partes do que de uma simpatia real com ritmos
presentes objetivamente nela. Como ficara claro, esta afirmacao sera modificada e aprofundada
em Matéria e Memoria e em A evolugdo criadora, em que a natureza serd apresentada como
possuidora de multiplos ritmos e nossa consciéncia apenas um ritmo entre eles. Mas, por hora,
deve-se manter o foco em outros elementos que sdo também de extrema importancia para este
estudo.

Dito isso, Henri Bergson retoma o problema de quais fatores estdo envolvidos quando
se interpreta um progresso qualitativo como sendo uma mudanga de grandeza. Para tal, ele
passa a investigar como o sentimento de belo pode admitir graus. Nesta exposicao do
sentimento de belo, Bergson apresenta como um método correto, inverter o que geralmente se

faz, pois primeiramente propde que devemos estudar o belo nas obras de arte para depois

426 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 9.
427 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 12.
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estudar o belo na natureza. Nas palavras de Bergson: “[...], parece mais conforme as regras de
um método correto estudar primeiramente o belo nas obras onde foi produzido por um esforco
de consciéncia, e depois [...] na natureza, que é artista a sua maneira”.*?® Tal inversdo se justifica
em fungdo da perspectiva adotada na presente obra que ¢ o de estudar os dados imediatos da
consciéncia. Deste modo, Bergson vai comparar os processos envolvidos na arte com os de uma

429 <

hipnose espiritualizada™ e “purificada” que suspende a resisténcia de nossa personalidade

para facilitar a simpatia com o sentimento proposto pela obra.
Assim, na musica, o ritmo e o compasso suspendem a circulacdo normal de nossas
sensacoes ¢ de nossas ideias fazendo oscilar nossa ateng@o entre pontos fixos, e

apoderam-se de n6s com tal forca que a imitagdo, mesmo infinitamente discreta, de
uma voz que geme sera suficiente para nos encher de uma extrema tristeza. *3°

Aqui nessa citagao, Bergson mostra como a musica, a partir do seu ritmo e do seu
compasso, suspende o circuito de nossas sensacdes e ideias mais conectadas a vida pratica
sugerindo um movimento afetivo que d4 acesso a uma dimensdo mais profunda. Ou seja, uma
dimensdo que apresenta estados afetivos mais vividos e que se funde em uma continuidade
proxima a que encontramos em nossa consciéncia. Esta continuidade ¢ uma sucessao de estados
afetivos que mudam de natureza a partir de uma sugestdo musical. Por exemplo, quando sinto
uma extrema tristeza sugerida pelo gemido da voz em uma musica. Fica claro como em nenhum
momento se justifica que essa sugestdo possa ser interpretada como uma simples impressao
como muitos querem ver. Segundo Bergson, uma perspectiva meramente quantitativa nao
conseguiria matematizar esta mudanga enquanto intensidade pura, pois estas intensidades sao
independentes de determinacdes exteriores: "Os estados psiquicos cuja intensidade acabou de
definir sdo estados profundos que ndo parecem solidarios com a sua causa exterior [...]".*!' A
questdo € que essas realidades psiquicas sugeridas pela musica interagem e se fundem entre si
implicando uma mudanga qualitativa, ou seja, as fusdes dos encadeamentos afetivos e dos
sentimentos ndo implicam diretamente uma mera diferenca quantitativa, mas sim uma

transformacdo radical, uma diferenca de natureza.*’?> Basta tentar encontrar em uma causa

428 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 11.

429 A ideia de assimilar os efeitos da arte aos da hipnose é um ponto comum da época. Sobre as experiéncias com
hipnotismo conferir o artigo de Bergson intitulado Da simulacdo inconsciente no estado de hipnose. Henri
Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 331 - 341.

430 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 11.

4! Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 15.

432 Faz-se necessario um esclarecimento importante que é indicado pelos principais comentadores de Bergson,
segundo Frédéric Worms: "Em Bergson, a oposi¢ao fundamental ndo esta entre as 'diferengas de grau' e as
'diferencas de natureza', mas entre as diferencas de intensidade, que sdo sempre diferengas de natureza, € as
diferengas de quantidade, que nio sio jamais isso, sendo sempre operadas no sentido de uma mesma
grandeza, ou de uma medida comum. Assim as 'diferengas de grau' podem ser de dois sentidos: diferenca
relativa de quantidade, ou diferenga absoluta de qualidade, de natureza. As analises de Deleuze em O
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externa a justificagdo dessa mudanca, mesmo que a mudanga seja sugerida por uma voz como
no exemplo anteriormente citado, para logo perceber que essa mudanga possui uma dindmica
propria e que nao pode estar diretamente relacionada a qualquer quantidade de movimento
vindo do exterior. Este ¢ justamente o motivo pelo qual, para compreender tal fendmeno em
sua natureza independente, ¢ preciso abandonar o modo como apreendemos os fendmenos
extensos € quantitativos. Em resumo, o propdsito de Henri Bergson com este capitulo dos
Dados Imediatos ¢ mostrar o erro de se pensar realidades intensas como se fossem extensivas
e aplicaveis ao calculo, como sdo, por exemplo, os objetos do mundo.

Mas, Henri Bergson ndo se limita a estudar apenas os fatos psicologicos "puros", ele
também vai analisar os fatos 'complexos' como o de um esfor¢o muscular, que ja tinha
mencionado anteriormente. O proposito desse estudo do esforgo € que ele vai representar um
papel na explicagdo da origem da crenga nas quantidades intensivas, pois ¢ um ponto
privilegiado no encontro entre uma forca sentida como interior e a exterioridade. Depois, vai
estudar também o que ele chamard de estados intermediarios que estdo situados entre os
sentimentos profundos e o esfor¢o. A importancia desses estudos ¢ de servir de exemplo para a
refutacdo de teorias que defendem que qualquer intensidade das sensacgdes ¢ uma consequéncia
direta das manifestagcdes do corpo que as acompanham. Esta refutagdo, entdo, se dirige a todas
as teses psicofisicas que, por exemplo, tentam encontrar uma correspondéncia direta e
necessaria entre a exterioridade e a intensidade. Neste ponto, Henri Bergson faz referéncia e se
apodia em varios estudos no que diz respeito as emocgdes e as reagdes do corpo ligadas a ela.
Como por exemplo, o estudo efetuado pelo bidlogo Charles Robert Darwin (1809 - 1883) em
sua obra L'expression des émotions chez I'homme et chez les animaux. Nesta referida obra,
Darwin mostra que os sintomas emocionais como batimentos do coragdo acelerado, suor e
respiracdo ofegante, rubor ou vermelhiddo, ndo sdo meros efeitos de mudangas de estados
fisicos, mas a propria emog¢ao. Ou, também, o estudo do psicélogo William James (1842 -
1910), em que defende que o esfor¢o ndo ¢ totalmente equivalente a soma de "sensagdes

orginicas", ou seja, puramente extensivo de movimentos musculares.**3 Apoiado nessas teses

Bergsonismo, que se fundam sobre esta distingdo (entre diferencas de 'grau’' e de 'natureza'), permanecem
capitais, para que ndo se perda a precisdo, sem a qual corremos o risco de criticar precipitadamente as
diferengas de grau ou de intensidade, onde Deleuze assim como Bergson enxergam o essencial do real".
Frédéric Worms. Le vocabulaire de Bergson. Paris: Ellipses Edition, 2000, p. 36 e 37.

433 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 22. H4
muitos pontos em comum entre o pensamento do filésofo Henri Bergson e do psicologo William James. Para
este ponto ler a carta de Bergson de 6 de janeiro de 1903 a W. James: "Quando escrevi meu Ensaio sobre os
dados imediatos da consciéncia somente conhecia o seu artigo sobre o Esfor¢o, mas tinha sido conduzido,
através da analise da ideia de tempo e de uma reflexdo acerca da fungdo desta ideia na mecanica, a certa
concepgao da vida psicologica que € bastante concilidvel com a de sua psicologia (exceto, todavia, que eu
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e contra Wilhelm Wundt (1832 - 1920), Alexander Bain (1818 - 1903) e o senso comum,
Bergson se recusa a sustentar que nao exista uma intervengdo de algum elemento qualitativo
irredutivel ao funcionamento organico. Ou seja, na nossa experiéncia, mesmo do esforco fisico,
ha um acréscimo de elementos qualitativos e intensos aos elementos quantitativos e extensos.
Dando continuidade a sua argumentacdo, Bergson se dedica a estudar a sensagdo tanto
em seu aspecto tanto afetivo quanto no representativo, o que lhe permite analisar os estados de
consciéncia cuja intensidade se coloca como mais dependente de uma causa externa. No caso
da sensacdo afetiva, por exemplo, na dor, ela est4 diretamente associada a fisicalidade do corpo
em sua fonte, encontramos em seu desenvolvimento sensagdes que repercutem entre si
produzindo mutacdes qualitativas. Bergson cita o exemplo da sinfonia musical como a melhor
expressao para explicar este fendmeno:
Se este raciocinio tem fundamento, ndo se deverd comparar uma dor de intensidade
crescente a uma nota da escala que se torna cada vez mais sonora, mas antes a uma
sinfonia, onde um niimero crescente de instrumentos se faria ouvir. No interior da
sensacdo caracteristica que d4 o tom as restantes, a consciéncia discrimina uma
multiplicidade mais ou menos considerdvel de sensacdes que emanam dos diferentes
pontos da periferia, contragcdes musculares, movimentos organicos de toda espécie: o

acordo destes estados psiquicos elementares exprime as novas exigéncias do
organismo, perante a nova situagdo que lhe € posta. 43

Primeiramente, ¢ relevante apontar que neste primeiro capitulo do Ensaio sobre dados
imediatos Bergson ja apresenta a importante no¢ao de multiplicidade, mas ela s6 ganhara uma
conceitualizagao propria e original no segundo capitulo. Neste exemplo, em que Bergson
compara a dor a uma sinfonia, ainda ndo fica claro o sentido do processo envolvido quando a
consciéncia discrimina uma multiplicidade. Sem a real compreensao deste processo a nogao de
multiplicidade ainda pode ser tomada como uma simples oposicdo a uma unidade, que aqui
seria caracterizada por uma nota. O tema da multiplicidade ja foi exaustivamente estudado e
justificado no primeiro capitulo deste estudo, outros aspectos importantes sobre esta ideia ainda
sera estudado mais adiante. Deste modo, com esse exemplo da sinfonia Bergson deixa claro em
que medida as sensagdes de afetividade apresentam uma fungdo bastante relevante na génese
da "crenca" comum quando se tenta dar conta da quantidade intensiva. Pois, se a dor,
relacionada aqui com a multiplicidade da sinfonia, pode ser medida e reduzida a uma
quantidade mensuravel, de modo algum esta se falando da "varia¢do de intensidade" no que

possui de qualitativo, mas de aspectos outros em que nossa consciéncia discrimina e separa de

vejo nas proprias resting-places os places of flight aos quais o olhar fixo da consciéncia confere uma
imobilidade aparente)". Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 580.
434 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 26.
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todo o conjunto. A consciéncia, entdo, toma a variacdo qualitativa como efeito das reagdes
menores ou maiores das partes do organismo corporal que a acompanham. Neste sentido,
Bergson aponta para o reducionismo que as teses da psicofisica caem quando querem reduzir a
mudan¢a qualitativa envolvida em nossos estados psicologicos apenas levando em
consideracao as fungdes fisiologicas e organicas. Mas, este exemplo da sinfonia nao fica restrito
ao caso da obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, um exemplo semelhante a
este pode ser encontrado quase 20 anos depois no inicio do capitulo I da obra A4 evolu¢do
criadora. E nota-se que em ambas as obras o exemplo da sinfonia possui a mesma fung¢ao:
mostrar como nossa consciéncia reduz algo qualitativo em elementos que podem ser
quantificaveis, ou seja, ela discrimina elementos ou pontos selecionando artificialmente
descontinuidades naquilo que ¢ continuo e simples. Este exemplo sera retomado ainda neste
estudo quando esta segunda obra for trabalhada.

Depois, Bergson analisa o segundo tipo de sensagdes que classifica como sendo
representativas nestas a mediagdo entre a qualidade e a quantidade ndo estd mais no corpo, mas
em relagdo a um objeto. Para Henri Bergson, toda tendéncia a quantificacao nesse tipo de
sensagdo ¢ um efeito do enraizamento de um habito na experiéncia que produz uma mistura
entre as nuances da sensagio e as variagdes da excitagdo. E Importante notar que no exemplo
da escuta de um som, Bergson nao esta levando em conta somente a propriedade de sua
intensidade ou, dito de outro modo, a sua dindmica (som forte ou fraco), mas também a sua
altura®. E a questdo que se coloca é: "As diferengas de altura, tal como o nosso ouvido as
percebe, sio diferencas quantitativas?" **¢. Todo esfor¢o de Bergson em sua argumentagio é
tentar mostrar como se adquire o habito de reduzir as diferencas qualitativas as diferencas
quantitativas. Para ele, se as notas podem ser representadas por pontos ou intervalos em uma
pauta musical, € porque o esfor¢o que se faz para reproduzi-las no papel é sempre descontinuo.
Outros fatores podem ser apontados, também, em fun¢do da representacdo grafica e toda
problematica envolvida na transposi¢do da sucessdo sonora no espago. Explica Vladimir
Jankélévitch sobre este ponto:

[...] a pauta projeta no espago a disting@o entre grave e agudo, baixo e soprano, assim
como as vozes simultaneas da polifonia aparentam ser "superiores" ou "inferiores",

seguindo a imagem das camadas superpostas pelo gedlogo - e ocorre 0 mesmo com
as "estratificagdes" da consciéncia. Em virtude de uma dupla ilusdo, o proprio mundo

435 Sdo quatro as propriedades fisicas do som: a durac?o, a intensidade, a altura e o timbre. A duracio é o que se
prolonga através da propagagdo das ondas sonoras no ar; a intensidade ¢ a propriedade que o som possui de
ser forte ou fraco dependendo da sua repercussdo; a altura ¢ a capacidade que o som possui de ser grave,
médio ou agudo; o timbre sdo as caracteristicas do som que nos permitem reconhecer as diferencas entre cada
instrumento, e até distinguir instrumentos do mesmo tipo.

436 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 33.
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da musica suprassensivel acaba por aparecer situado "acima" das regides superagudas
da musica audivel; o ultrafisico e o metamusical tomam entdo um sentido
ingenuamente topografico.*’’

Para Jankélévitch, Bergson foi o filésofo que refutou, de modo definitivo, toda
possibilidade de se recorrer a um modelo visual ou metaforico para tratar as questdes
relacionadas a temporalidade. Dando prosseguimento a sua argumentacao, Bergson afirma que
no caso da altura do som e do seu deslocamento na escala, por exemplo, habituou-se a
representd-la como se o seu movimento fosse no sentido vertical. Ou seja, quanto mais aguda
mais para cima o deslocamento, quanto mais grave mais para baixo. Este habito ¢ adquirido por
conta da ressonancia que sentimos na cabeca por parte da nota aguda, e na caixa toraxica por
parte das notas graves, e também no movimento que produzimos no espago quando tentamos
alcangar determinadas notas. Entdo, Henri Bergson conclui:

Diremos entdo que a nota ¢ mais alta, porque o corpo faz um esfor¢o como se fosse
atingir um objeto mais elevado no espago. Contraiu-se assim o habito de apontar uma
altura para cada nota da escala, e quando o fisico a conseguiu defini-la pelo ntimero
de vibragdes a que corresponde em um determinado tempo, ndo hesitamos mais em
dizer que o nosso ouvido percepciona diretamente as diferencas de quantidade. Mas

o som ficaria qualidade pura, se nele nao introduzir o esfor¢go muscular que o produziu,
ou a vibragdo que o explica. 38

Deste modo, Bergson mostra como a qualidade pura do som se torna pouco a pouco
redutivel a diferencas quantitativas. A analise de Bergson ndo termina por aqui, pois também
ird estudar a sensagdo de calor e frio e também a sensacdo da luz. Mas, em fun¢do de tudo que
foi dito, ja podemos concluir em que a musica é importante aqui no primeiro capitulo da obra
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, pois ela vai ajudar Bergson a estabelecer um
dialogo com a psicologia de seu tempo. Aqui, neste dialogo com a ciéncia, ¢ importante notar
que ndo se quer negar completamente a importancia da abordagem cientifica, mas sim revelar
as ilusdes e completar os pontos negligenciados por esta abordagem. Neste contexto, a musica
auxilia a abordagem bergsoniana a evidenciar como a analise psicofisica ndo consegue dar

conta do estado qualitativo dos fatos psicologicos.

437 Vladimir Jankélévitch. 4 miisica e o inefavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 61. Pode-se ter em mente,
também, essas palavras de Vladimir Jankélévitch em seu livro 4 miisica e o inefavel: "Bergson refutou
definitivamente os mitos visuais e as metaforas que conferem ao temporal as trés dimensdes do universo
optico e cinestésico. E, contudo, a tradugio da duragdo em termos de volumes que torna tdo ilusorias as
especulagdes relativas a uma transcendéncia musical. Ndo ha mais simetria entre espago e o tempo do que
entre o passado e o futuro no decorrer do tempo: esse carater absolutamente dispar da temporalidade musical
faz de toda filosofia arquitetonica sobre ela construida um castelo de nuvens e ilusdes." Vladimir
Jankélévitch. A musica e o inefavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 61.

438 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 34.
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2.2.3 A escuta da melodia**’

Agora sim podemos passar para o segundo capitulo intitulado Da multiplicidade dos
estados de consciéncia - A ideia de dura¢do da obra Ensaios, onde encontraremos o famoso
exemplo da escuta da melodia. J4 foram estudadas no capitulo anterior deste estudo, as
principais distingdes entre uma multiplicidade de tipo numérica e a multiplicidade propria da
duragdo, entdo o objetivo aqui sera estudar o tipo de uso que Bergson faz dessa imagem musical.
Neste capitulo, esta imagem musical aparece exatamente no ponto em que € introduzida a ideia
de duracdo concreta. Assim, apds ja ter estudado as ideias de multiplicidade numérica e espaco,
Bergson vai nos apresentar a ilusio inerente a algumas teses da escola inglesa**’ que pensa

1" 4! uma concepcdo simplista do tempo

persuadida de que o espaco "¢ o dado fundamenta
reduzido a ideia de extensdo. Deste modo, esta escola cometeria esta simplificacdo quando
pensa o tempo a partir da ideia de reversibilidade espacial, como quando de olhos fechados
posso, por exemplo, em um segundo momento recompor de modo inverso o caminho percorrido
pelo meu dedo em uma superficie. Como se pudesse definir o tempo analogamente ao espago,
como se pudesse encontrar "relagdes reversiveis da sucessdo na duragdo".*** Mas logo somos
persuadidos por nosso autor que a ideia de sucessdo entendida deste modo ¢ superficial e nao
passa de um fantasma da ideia de espago atribuida ao tempo. E ¢ justamente neste ponto que o

exemplo da melodia intervém para mostrar como devemos entender a sucessao que a duragao

em seu aspecto puro implica. Segundo Bergson:

439 F relevante ressaltar que poucos anos mais tarde, Edmund Husserl também vai se utilizar do recurso da
melodia para apresentar o tempo indiviso. Pois, na melodia, hd um tipo de sucessdo especifica das notas, que
acontece a despeito de todo hiato natural entre elas. Nesta sucessdo melddica, observa-se que ¢ a0 mesmo
tempo que ndo se pode dizer que as notas desaparecem de modo absoluto, assim como também elas ndo
persistiram como sendo as mesmas. Se todos os sons continuassem infinitamente se ouviria um acorde se
acumulando de notas em um aglomerado sonoro. Mas, de modo contrario, se ndo houvesse uma certa
continuacdo, ndo haveria relagdo ¢ a melodia seria impossivel. Segundo Husserl: "Quando, por exemplo, soa
uma melodia, o som individual ndo desaparece completamente com o cessar do estimulo ou entdo com o
movimento dos nervos por ele excitados. Quando soa o novo som, o precedente ndo desaparece sem deixar
rasto, sendo nos seriamos mesmo incapazes de notar as relagdes entre os sons consecutivos; nds teriamos, em
cada instante, um som, eventualmente, no intervalo de tempo entre o toque de dois sons, uma pausa vazia,
nunca, porém, a representagdo de uma melodia. Por outro lado, ndo basta ficarmos com esta permanéncia das
representacdes de som na consciéncia. Se elas permanecem sem modificagdo, teriamos nods entdo, em vez de
uma melodia, um acorde de sons simultaneos ou antes um amalgama desarmonico de sons, tal como a
obteriamos se todos os sons ja soados tocassem simultaneamente.S6 porque aquela modificagdo peculiar
ocorre, porque cada sensagao de som, depois do estimulo produtor ter desaparecido, desperta a partir de si
mesma uma representagdo semelhante, provida de uma determinagdo de tempo, e porque esta determinagéo
temporal se altera sem cessar, se pode chegar a representagdo de uma melodia, na qual os sons singulares tém
os seus lugares determinados e as suas medidas temporais determinadas." Edmund Husserl. Li¢ées para uma
fenomenologia da consciéncia interna do tempo. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, p. 45 e 46.

440 Alguns nomes podem ser indicados aqui: John Stuart Mill, Alexander Bain e Herbert Spencer.

41 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 74.

442 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 74.
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[...] basta que, lembrando-se desses estados, ndo os justaponha ao estado atual como
um ponto, mas os organize com ele, como acontece quando nos lembramos das notas
de uma melodia, fundidas num todo. Nao se poderia dizer que, se as notas se sucedem,
apesar de tudo, as percepcionamos umas nas outras, € que o seu conjunto ¢ comparavel
aum ser vivo, cujas partes, se bem que distintas, se penetram exatamente pelo proprio
efeito da sua solidariedade? A prova esta em que, se quebrarmos a medida insistindo
mais do que o razoavel numa nota da melodia, ndo serd o seu prolongamento
exagerado, enquanto alongamento, que nos advertira do nosso erro, mas a mudanca
qualitativa assim fornecida ao conjunto da frase musical.**®

Faz-se notar que este exemplo ¢ introduzido para mostrar como uma sucessao pode ser
lembrada como uma "penetracdo mutua" dos elementos envolvidos, e, também, como esses
elementos estdo intimamente fundidos ao todo. Deste modo, ¢ neste exemplo musical que
Bergson deixa mais claro como uma sucessao pode aparecer “fundida” em um todo. Quanto a
este processo, ¢ importante notar que independente do valor quantitativo das notas que compoe
a melodia em questao, elas sao lembradas como um todo, desde que nao haja por conta de quem
lembre ou perceba qualquer intengdo de justaposi¢cdo espacial. E se Bergson pode comparar este
conjunto melédico com um ser vivo, € justamente porque ha esta solidariedade de penetragao
entre as partes, de modo que, em relagdo ao conjunto, a mudanca qualitativa enquanto efeito ¢
determinante em relagdo a variagdo quantitativa. A prova disto, ¢ que quando ha alguma
alteragdo em qualquer quantidade da nota, o que aponta a ocorréncia do “erro” ndo € esta
variagdo, mas sim a mudanga qualitativa que ocorre no todo da frase musical. E importante
apontar que Bergson retornara a esta imagem em varios momentos de sua obra como um todo,
0 que permitira entrar cada vez mais a fundo nesta problematica. Por hora, esta explicagdo ja
basta para Bergson fazer compreender o tipo de sucessdo da durag@o, mas ele encontrard mais
consequéncias nesta imagem musical quando estudar a evolu¢do do vivo na obra 4 evolugdo
criadora.

Assim, o intuito de Bergson aqui com essa imagem ¢ expor as diferencas em se pensar
a sucessao como penetragdo mutua ou fusao de pensa-la como partes dispostas, uma ao lado da
outra, espacialmente distribuidas. Para Bergson, ¢ somente por um esfor¢o de abstracdo ou de
"obsessao" pelo espaco que esta sucessdao pode ser tomada a partir de partes justapostas em
sucessao apenas se tocando sem qualquer penetracdo ou fusdo entre elas. Mas, quando tal
obsessao ¢ abandonada, percebemos que esta sucessao nao implica nem uma "ordem" de tipo
numérica nem a possibilidade de sua "reversibilidade", pois ambas sdo caracteristicas da
simultaneidade espacial. Conclui Bergson: "A ideia de uma série reversivel na duracdo, ou até

simplesmente de uma certa ordem de sucessao no tempo, implica, portanto, a representacao do

443 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 75.
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espaco, [...]".*** Para Bergson, essa sucessdo pura e livre de toda espacialidade, ou seja, uma
sucessao de penetracdo mutua e fusdo € a propria duracdo. Outra caracteristica, que pode ser
considerada quase como uma consequéncia de sua irreversibilidade, ¢ a ideia de que a duragdo
¢ uma pura heterogeneidade, pois, como ja foi estudado anteriormente, ela comporta mudancas
qualitativas. E encontramos mais uma vez o exemplo da melodia: "[...] suas sensagdes se
somardo dinamicamente umas as outras € se organizardo entre si como fazem as notas
sucessivas de uma melodia a qual nos deixamos embalar".**> O segredo para compreendermos
este processo esta na expressao "soma dinamica", pois ¢ uma sucessao de mudancas qualitativas
que se apresentam fundidas e que se penetram sem qualquer "contorno preciso", implicando
sempre em uma arbitrariedade quanto a sua separacao e, por isso, totalmente arbitraria sua
irredutibilidade ao ntimero. Nas palavras de Bergson: "E for¢oso admitir que hd aqui uma
sintese por assim dizer qualitativa, uma organizagdo gradual de nossas sensagdes sucessivas
umas com as outras, uma unidade an4loga a de uma frase melddica."#**¢ Importante apontar que,
por mais que Bergson se expresse em termos de unidade nunca confundir com uma unidade

"447 assim como uma melodia, nas palavras de

numérica, pois ela ¢ uma "heterogeneidade pura
Bergson: "[...] se penetrando e se organizam entre elas como as notas de uma melodia, de
maneira a formar isso que nés chamamos uma multiplicidade indistinta ou qualitativa, sem
nenhuma semelhanca com o namero: [...]."*® E, em termos musicais, que Bergson fala de uma
multiplicidade "indistinta" ou "qualitativa", bem diferente de um meio homogéneo ou de uma
quantidade mensuravel qualquer. Para David Lapoujade a importdncia desses exemplos
melddicos é que eles deixam claras as "sinteses passivas" do eu. Para Lapoujade: "O que
caracteriza os dados imediatos ¢ seu desenvolvimento organico, sua autocomposi¢cao ou sua
auto-organizac¢do no interior da consciéncia. O erro seria pressupor que toda sintese € o ato de
um sujeito ou de um Eu (Moi) ativo." *** Assim, nunca é o eu que detém as multiplicidades

indistintas, pois, ao contrario, s3o as multiplicidades que fundam o "eu profundo". Este tema

serd retomado mais adiante quando for apresentada a liberdade bergsoniana.

444 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris:Quadrige/ PUF, 2013, p. 76.
Importante ressaltar que a no¢do de simultaneidade serd ampliada na obra Duracao e simultaneidade: a
proposito da teoria de Einstein. Esta amplia¢do sera estudada no quinto capitulo desta segunda parte.

45 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris:Quadrige/ PUF, 2013, p. 77.

46 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 83.

47 Nas palavras de Bergson: "A pura duracio s6 poderia ser uma sucessdo de movimentos qualitativos que se
fundam, que se penetram, sem contorno possivel, sem nenhuma tendéncia a se exteriorizar umas em relacdo
as outras, sem nenhum parentesco com o niimero: seria uma heterogeneidade pura." Henri Bergson. Essai
sur les données immédiates de la conscience. Paris:Quadrige/ PUF, 2013, p. 77.

448 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 78.

49 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sao Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 34.
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Uma ultima ocorréncia de extrema importancia dos exemplos musicais neste segundo
capitulo se da quando Bergson introduz a ideia de um tempo homogéneo como sendo um misto
de espaco e duragdo. Este tempo misto nos ¢ apresentado apos ter desenvolvido o tempo como
espaco puro, neste sentido, ¢ de extrema importancia que ndo haja confusdo entre estes dois
modos de pensar a temporalidade, por isso deve-se estar atento a esta distingdo. O tempo como
espago puro, ja foi de certo modo trabalhado anteriormente, pois € 0 modo como geralmente
trabalha a ciéncia de seu tempo. Pois, nas suas palavras: "[...] a ciéncia sé opera sobre o tempo
e o movimento com a condi¢do de lhes eliminar primeiramente o elemento essencial e
qualitativo - do tempo a duragdo, e do movimento a mobilidade".**° Aprofundado o que foi
visto anteriormente e tomando como exemplo os tratados de mecanica, podemos notar que o
fisico para calcular a velocidade de um movel lhe € suficiente apenas escolher um movimento
de referéncia que fornega a unidade de tempo e aplica-la a um moével para entdo medir o tempo
que ele leva para percorrer um certo espaco. Deste modo, o tempo medido sera equivalente ao
numero que contamos durante o trajeto do mdvel. Aqui, ndo hd mais continuidade temporal,
mas contiguidade espacial: o instante presente nao pode mais estar fundido, como no exemplo
da melodia; ¢ assim que através desta operacdo de medir o tempo que a fisica negligéncia a
duragdo ao mesmo tempo em que ignora a sua natureza concreta. Ele se contenta em contar
simultaneidades sem se ocupar dos fluxos que os atravessam. A ci€ncia mecanica escamoteia a
duracdo toda vez que faz do tempo um ntimero. Bergson atenta para o fato de que uma unidade
para ser contada deve necessariamente ser qualitativamente idéntica e numericamente distinta,
ou seja, homogénea e descontinua. Ou seja, uma unidade supde sempre um "espaco ideal" *°!
onde podem se justapor partes de modo a juntar umas as outras a fim de compor um nimero
que s6 se distingue de um outro pelo lugar que ocupa no espago. Deste modo, a definicdo do
espaco exige sempre uma homogeneidade e uma descontinuidade.

Ja o "tempo homogéneo", que como falamos acima ¢ um misto de espaco e duragdo, ou
seja, um misto de tempo mensuravel e homogéneo com a duragdo que € heterogeneidade. Esse
tempo apresenta uma duragdo impura tendo como limite o espago de um lado e a duragdo de
outro. Bergson fala de um "fenomeno de endosmose" para dar conta dessa mistura que coloca
a justaposi¢do na duragdo e a sucessao nas coisas exteriores. Nas palavras de Bergson: "Assim

se forma, por um verdadeiro fendmeno de endosmose, a ideia mista de um tempo mensuravel,

450 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 86.

451 Para Bergson, toda ideia de previsdo na ciéncia depende desta concep¢o de um espago ideal: "Por outro lado,
veremos que [...] a questdo de saber se o ato podia ou nao ser previsto vem dar sempre no mesmo: o tempo ¢é
espago? Comeca-se por justapor num espacgo ideal os estados de consciéncia que se sucedem na alma [...].
Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 143.
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que é espaco enquanto homogeneidade, e duragio enquanto sucessio, [...]".*? O fenomeno de
endosmose, que Bergson se refere, ¢ tirado da biologia. Este fendmeno designa a corrente que
se estabelece entre dois liquidos de densidades diferentes e separados por um septo
membranoso até que se misturem perfeitamente. A endosmose serve a Bergson como um
modelo para pensar a mistura e a troca entre a duragdo e o espago. Na sequéncia, o exemplo
que nos ¢ apresentado para se compreender a formagao do tempo homogéneo ¢ a de uma série
de batidas de martelo**>.
[...] quando ouvimos uma série de pancadas de martelo, os sons formam uma melodia
indivisivel enquanto sensagdo pura, ¢ ddo ainda origem ao que chamamos de um
progresso dindmico: mas, sabendo que a mesma causa objetiva age, decompomos este
progresso em fases que consideramos entdo como idénticas; e desta multiplicidade de
termos idénticos, que ndo se podem conceber sendo pelo desdobramento no espaco,

chegamos ainda necessariamente a ideia de um tempo homogéneo, imagem simbdlica
da duragdo real. #*

Com este exemplo da série de pancadas de um martelo, Bergson mostra como a partir
da repeticdo de uma mesma sensagdo auditiva pode-se pensar tanto em uma melodia indivisivel
que progride de modo dindmico, quanto, a partir da constatacao da fonte como sendo a mesma
(o martelo), a um simples conglomerado de fases idénticas produzindo uma imagem simbdlica
da duragdo. E importante atentar que esta "melodia" produzida pelo martelo ndo possui altura

definida, podendo-se falar at¢ em ruido e ndo de som. Mais adiante, Bergson chega a falar em

452 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 171 e 172.

453 Importante notar que Bergson neste exemplo estd falando de sons sem altura definida a partir de uma mesma
fonte de emissdo, deste modo, ndo confundir com a experiéncia dos martelos atribuida a Pitagoras de Samos.
Esta experiéncia ¢ narrada por Roger J. V. Cotte: "Um dia, passando em frente a uma oficina de ferreiro, ele
percebeu que dois martelos batendo na bigorna soavam com a diferenga de uma oitava do outro. Outros dois
martelos soavam com a diferenca de uma quarta um do outro, outros dois ainda com a diferenca de uma
quinta. Tendo a ideia de fazer pesar os martelos, Pitdgoras constatou que os que soavam em oitava estavam
em relagdo de 1 para 2, os que soavam em quinta, numa relagdo de 2 para 3, e os que soavam em quarta,
numa relagdo de 3 para 4". Roger J. V. Cotte. Musica e Simbolismo: Ressonancias Cosmicas dos
Instrumentos e das Obras. Sdo Paulo: Editora Cultrix, 1990, p. 11 e 12.. Cotte afirma, também, que tal
experiéncia esta equivocada, pois ¢ a massa da bigorna e ndo dos martelos que determinam a altura do som.
Deste modo, das duas uma, ou a experiéncia ¢ falsa ou ela se deu de outro modo. Esta Gltima posicao ¢ a
defendida pelo autor. De todo modo, é mais provavel que Pitagoras tenha descoberto tais relagdes com o
monocoérdio. Henri Bergson em seus cursos sobre a filosofia grega quando apresenta a descoberta pitagorica
se refere apenas ao monocoérdio: "Os pitagoricos levaram longe o estudo tedrico da musica. Determinaram as
relagdes que existem entre a altura de um som e o comprimento da corda vibrante. Encontraram para a quarta
arelagdo ¥4, para a quinta, % , para a oitava, 2.". Henri Bergson. Cursos sobre a filosofia grega. Sao Paulo:
Martins Fontes, 2005, p. 226. Mas, independente dessa polémica em relacdo a experiéncia de Pitagoras, o
exemplo de Bergson nos serve para lembrar toda uma relagdo que ha entre a musica e a metalurgia, que
remonta uma linha histérica que vai dos instrumentos de cobre até a musica eletronica. Gilles Deleuze e Félix
Guattari mostram de modo singular como pensar esta relagdo: "Se a metalurgia esta em uma relagdo essencial
com a musica, ndo ¢ apenas em virtude dos ruidos da forja, mas da tendéncia que atravessa as duas artes, de
fazer valer, para além das formas separadas, um desenvolvimento continuo da forma, para além das matérias
varidveis, uma variagdo continua da matéria: um cromatismo ampliado arrasta a um s6 tempo a musica ¢ a
metalurgia; o ferreiro musico € o primeiro 'transformador™. Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille Plateaux:
Capitalisme et schizophrénie. Paris: Les Editions de Minuit, p. 511 ¢ 512.

454 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 93.
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emocdo: "Se, entrando em mim mesmo, me interrogo mais cuidadosamente sobre o que acaba
de acontecer, percebo que os quatro primeiros sons impressionaram meu ouvido e até mesmo
emocionaram a minha consciéncia [...]." **> David Lapoujade explica maravilhosamente bem
esta passagem em que até um ruido ¢ capaz de emocionar:
A emogdo ndo é um tipo de multiplicidade qualitativa particular; é toda multiplicidade
qualitativa que é emoc¢do; mais do que isso, € a emocao que assegura a experiéncia
seu carater qualitativo. [...]Por isso, Bergson pode falar de emogdo, mesmo no caso
de experiéncias tdo pouco comoventes, como ouvir soar algumas badaladas. Em
Bergson, a emogdo ¢ colorante ou musical, qualificando o todo de uma experiéncia:
subitamente, uma nova nuance de tristeza ou de alegria, etc, que constitui a integral

do momento. A emocdo assegura a cada experiéncia sua propria tonalidade, sua
"nuance": nesse sentido, ela é sempre imediatamente estética. +*

O proposito de Bergson com esses fendmenos € mostrar como se chega a esta imagem
simbolica da duragdo, ou o tempo concebido como homogeneidade, que serd sempre o resultado
da mistura do "eu superficial" conectado ao mundo da matéria, com um "eu mais profundo",
ligado a duracdo. Dird Bergson:

Em uma palavra, o nosso eu toca o mundo pela sua superficie; nossas sensagdes
sucessivas, posto que fundindo-se umas nas outras, retém algo da exterioridade
reciproca que caracteriza objetivamente suas causas; ¢ € por isso que nossa vida

psicologica se desenrola em um meio homogéneo, sem que esse modo de
representagdo nos custe um grande esforgo.*’

Com base nisso que foi dito, ¢ importante ressaltar que, reduzir esta relagdo entre as
duas dimensdes do eu como uma simples oposi¢do ¢ ndo compreender a génese do tempo
homogéneo ou impuro de que fala Bergson. Nesta filosofia, de modo algum podemos pensar
em termos de uma simples oposi¢ao para pensar estes aspectos do eu sem perder a compreensao
da real mistura e conexao entre eles. Eles penetram-se, trocam-se possuindo uma diferenca de
natureza sem que sejam dois, ou seja, diferem em duas presencas que nao se deixam representar
numericamente. Gilles Deleuze comenta esta complexa passagem do martelo da seguinte
maneira:

Quando Bergson analisa o exemplo das batidas [...] do martelo [...]: o que se produz
de novo nada ¢ nos objetos, mas no espirito que os contempla, ¢ uma 'fusdo', uma
'interpenetracdo’, uma 'organizacdo', uma conservacdo do precedente que ndo
desaparece quando o outro aparece, enfim, uma contracdo que se faz no espirito. [...],
em Bergson os estados se fundem na durac¢do, mas guardam ao mesmo tempo algo da

exterioridade da qual eles advém; é gragas a esse ultimo ponto que Bergson da conta
da construgdo do espaco.

455 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 95.
436 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sao Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 49.
457 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 93.
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Neste sentido, para Deleuze, Bergson apresenta um modo de pensar a subjetividade fora
dos quadros da alternativa entre a reflexividade (kant) e a intencionalidade (Husserl). A
subjetividade ndo se funda sobre a apercep¢do de um "Eu penso", seja ele empirico ou
transcendental, nem mesmo sobre a intencionalidade de uma consciéncia que seria consciéncia
de algo. Ela surge quando algo de novo, uma diferenga diria Deleuze, ¢ subtraida da repeti¢ao
material. As batidas do martelo, mesmo que sendo idéntica, forma no espirito uma totalidade**®
nova que revela uma sintese sui generis. Muitos dos problemas e até mesmo as criticas ao seu
pensamento vem do fato de ndo se compreender como Bergson ultrapassa essa experiéncia
impura sem recorrer a oposi¢do, encontrando assim no que nos ¢ dado em nossa vida
verdadeiras diferencas de natureza.

Para nos aprofundarmos mais este tema, pode-se citar o exemplo da critica feita a
Bergson por Jean-Paul Sartre. Tal referéncia tem por propdsito somente apresentar como Sartre
em seu ensaio O Ser e o Nada negligencia a complexidade da formagao do tempo homogéneo
bergsoniano, entendendo-o a partir da simples oposi¢cdo dos aspectos do eu. Nas palavras de
Sartre: "Tampouco se deve opor a liberdade a vontade ou a paixao, tal como o "eu profundo"
de Bergson ao eu superficial: o Para-si ¢ integralmente ipseidade e ndo poderia haver "eu-
profundo", a menos que se entenda por isso certas estruturas transcendentes da psique".**® Para
Sartre, a duracdo bergsoniana atinge apenas o nivel daquilo que chama de "temporalidade
psiquica", pois Bergson confundiria o Para-si da consciéncia com uma determinacao
psicoldgica, a liberdade como uma determinagao do fato psicologico. A duragdo seria, entdo, o
processo pelo qual a consciéncia ¢ determinada passivamente por algo que a transcende. Tal
critica a Bergson nos vale para compreendermos as consequéncias de se ignorar o tempo
homogéneo e sua formagdo, pois sem isso colocariamos para dentro da consciéncia uma outra
ruptura tdo insolivel quanto a cldssica cisdo entre sujeito e objeto. David Lapoujade explica
muito bem este problema:

Esse dois aspectos do eu ndo demonstram uma dissociacdo da personalidade, mas
constituem o desdobramento "abortado" proprio do cogito bergsoniano. Oscilagdo ndo

quer dizer alternancia ou antagonismo: ndo vamos supor que podemos passar
alternativamente do eu passivo ao eu ativo, nem que eles lutam um contra o outro.

458 Explica David Lapoujade: "[...], o eu de superficie ndo se deixa comover por esses todos confusos, [...]. Ele

ndo se deixa comover pela campainha do despertador, ele apenas cumpre o imperativo de se levantar e de
comegar sua jornada de obrigacdes. Nesse sentido, o eu de superficie s6 tem percepgdes parciais que
encadeia umas nas outras para recompor todos de uma outra natureza. Se o eu da profundidade é o eu dos
todos confusos e das partes confundidas, o eu de superficie é aquele das partes distintas e dos todos
compostos. Em Bergson, profundo quer dizer total enquanto que superficial quer dizer parcial. Com o eu de
superficie, ndo estamos mais do lado da Estética, mas dos Analitico: destacamos no todo 'objetos' que agem
sobre nds e sobre os quais nds agimos; e, simetricamente, essa interagao faz de nds 'sujeitos"'. David
Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 53 e 54.

459 Jean-Paul Sartre. O Ser e o Nada: ensaio de ontologia fenomenoldgica. Petropolis: Editora Vozes, 1999, p.
549.
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Passivo e ativo ndo se excluem mutuamente; pelo contrario, a passividade é sempre
contemporanea da atividade; ela é seu correlato. Em Bergson, somos sempre ao
mesmo tempo ativo e passivo. E o que ele diz ao descrever os dois aspectos do eu
como estando lado a lado, ou um abaixo do outro, em todo caso, paralelos um ao
outro, ignorando-se reciprocamente [...]. Entre os dois aspectos do eu, a relacdo ¢ de
coexisténcia. O eu da profundidade segue ou acompanha o eu de superficie como se
fosse um fantasma - a menos, ¢ claro, que seja, o inverso, que o eu de superficie seja
o "fantasma desbotado" ou "a sombra projetada” do eu da profundidade. 46

Deste modo, esses aspectos s6 podem ser pensados na medida em que hd uma
"endosmose" entre eles, pois o eu superficial € a experiéncia de uma consciéncia que se encontra
desde sempre como imanente a uma duragdo. Estes aspectos ou fases do eu s6 podem manter-
se profundamente distintos quando intelectualizados, ou seja, pensados por uma inteligéncia
que transforma uma existéncia em que as fases se interpenetram temporalmente, em algo
dividido em partes que se justapoe espacialmente. Pode-se ainda dizer que a escolha de Bergson
pelos termos superficial e profundo, expressa apenas uma comodidade linguistica. Segundo
Vladimir Jankélévitch: "Certamente, as comodidades praticas as vezes nos impdem a
linguagem das metaforas visuais, e até Bergson ndo hesita em distinguir o eu 'superficial' do eu
'profundo’: todavia a consciéncia de que uma maneira de falar ¢ uma simples maneira de falar
ja basta para evitar o erro." *6! Toda tentativa de pensar esses dois aspectos do eu a partir da
simples justaposicdo impede que a subjetividade mostre o seu carater de multiplicidade
heterogénea sempre em progresso dinamico, pois sera pensada sobre o modelo da idealidade
espacial. Como ja foi apontado na primeira parte deste estudo, este problema sé receberd um
tratamento adequado por Bergson em sua proxima obra Matéria e Memoria com suas teses
sobre a memoria e a teoria sobre os "planos de consciéncia". Para essa teoria, € possivel que o
espirito passe de maneira gradual do plano da duragdo ou da memodria pura, onde todas as
lembrancgas se misturam, até constituir todos os aspectos do eu, até mesmo o da representagao
espacial. Assim, ¢ através da memoria e dos planos de consciéncia que Bergson liga os dois
aspectos do eu. Mas, solucionar tal enclave, aqui, extrapola o propdsito deste ponto do estudo,

que € apenas apresentar a utilizagdo das imagens musicais nesta obra.

2.2.4 A liberdade

Mas esta citagdo Sartreana permite introduzir o tema da liberdade que sera desenvolvido
por Henri Bergson no terceiro capitulo intitulado Da organizagdo dos estados de consciéncia -

A liberdade onde se encontra o ultimo exemplo musical. O objetivo deste terceiro e ultimo

460 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sao Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 35 € 36.
461 V]adimir Jankélévitch. 4 musica e o inefavel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 62.



176

capitulo do Ensaio sobre os dados imediatos é encontrar as relagdes profundas entre a liberdade
e o método. Para David Lapoujade a questdo mais importante ¢: "Em que os exemplos de
Bergson, apresentados como se fossem 'frases musicais' da duragdo pura, ¢ também, e
inseparavelmente, o nicleo genético dos atos livres?" %2 Para Lapoujade, responder esta
questdo permite entender as relagdes profundas entre o ato livre e os exemplos musicais em
Bergson sem qualquer recurso a uma concepg¢ao determinista que inventa todo tipo de artificios
na tentativa de tornar a todo custo um determinado fendmeno previsivel. Assim, utilizando as
nocoes de intensidade e tempo, Bergson pretende mostrar como o determinismo, tanto o fisico
quanto o psicologico, pensa o tema da liberdade de modo totalmente equivocado.

Para Bergson, o determinismo fisico est4 diretamente ligado as teorias mecanicas*®* da
matéria que partem do pressuposto que tudo pode e deve ser calculado segundo o modelo da
previsao de um fendmeno astrondmico. Segundo Bergson, o determinismo fisico pode ser
caracterizado como o pensamento que representa "o universo como um amontoado de matéria,
que a imaginacdo transforma em moléculas e 4tomos".** Neste modo de pensar, abstém-se de
fazer intervir a consciéncia na explicacdo de uma conduta humana, supondo que a posi¢do, a
dire¢do e a velocidade de cada 4tomo de matéria é o suficiente para determina-la. Mas, nesse
ponto, o propdsito de Bergson ndo € somente criticar a extensao das leis fisicas aos fendmenos
psicoldgicos, mas recusar uma espécie de universalidade fisica sobre a qual a mecanica esté
apoiada, sendo a liberdade, quando muito, apenas uma exce¢do dentro de um universo
determinado por uma necessidade absoluta. Ou seja, que os movimentos produzidos por
particulas fisicas e sua resultante mecanica sao suficientes para explicar todos os movimentos:
do sistema nervoso até as sensa¢des*®, sentimentos e ideias. Assim, acredita-se que conhecer
as posigoes das particulas seria suficiente para calcular com uma precisao impecavel as "acdes

passadas, presentes e futuras da pessoa".*® Segundo Bergson, para que esta pretensdo

462 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 32.

463 Aqui, Bergson ndo est4 se referindo as teorias mecanicas da matéria empregadas pelos filosofos de Demécrito
a Descartes, mas sim a teorias de fisicos e quimicos de sua época. Ele se refere textualmente, por exemplo, ao
quimico e fisico inglés John Dalton (1766-1844) e também ao fisico francés Gustave Adolphe Hirn (1815 -
1890).

Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 107.

465 Para Bergson, ha uma tendéncia cada vez mais presente no mecanicismo de seu tempo que tenta explicar a
totalidade dos fendmenos a partir de movimentos das particulas. Assim, propriedades como a luz, o som, o
calor etc., se explicariam por esses movimentos fisicos. Sobre este ponto anota Frédéric Worms: "Por
exemplo, segundo a teoria ondulatéria da luz de Huygens, Young e Fresnel, a luz se reduz 8 movimentos
vibratérios extremamente rapidos realizados por 4&tomos em um meio imponderavel chamado 'Eter'. As cores
da luz estdo ligadas diretamente a rapidez maior ou menor do comprimento de onda. As experiéncias de
Mayer, de Joule, de Sadi Carnot ou de Hirn, permitem ver no calor um modo do movimento". Henri Bergson.
Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 235.

466 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 108. Ja foi
realizada uma analise desta ideia mecanicista no primeiro capitulo deste estudo.

464
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determinista fosse correta seria necessario provar que ha uma relagdo necessaria entre um
estado cerebral e um estado psicoldgico. Sabe-se, por exemplo, que uma vibragao no timpano
acarreta a audi¢ao de uma determinada nota, um simples Do, por exemplo, ndo ¢ arbitraria e
nem depende da vontade do ouvinte. O que de fato ocorre, segundo Bergson, na realidade, ¢
11 . f, " . t d y . f,l, . 1,. n 467
um paralelismo psicofisico "quase rigoroso entre as duas séries fisioldgicas e psicologicas".
Grandes filésofos, como Leibniz e Spinoza, enveredaram em afirmar este paralelismo:
Leibniz atribuia uma harmonia preestabelecida, sem admitir, em caso algum, que o
movimento pode dar dar origem a percepcdo, & maneira de uma causa que produz um
efeito. Spinoza dizia que os modos do pensamento e os modos da extensdo se

correspondem, mas sem jamais se influenciarem: desenvolve, em duas linguas
diferentes, a mesma eterna verdade. 468

Assim, Henri Bergson vai contrapor as concepg¢des metafisicas do paralelismo de
Leibniz e Spinoza aos tedricos do mecanicismo de seu tempo. Os primeiros possuem um maior
rigor na medida em que sua teoria evita as obscuridades e as confusdes dos segundos que
atribuem & matéria a capacidade de determinar os estados de consciéncia. Neste contexto
especifico, pode-se dizer que as teorias de Leibniz e Spinoza sdo vizinhas, pois ambos afirmam
que nao ha uma relacao de dependéncia entre alma e corpo, mas uma correspondéncia ou uma
pressuposicao reciproca entre os fendmenos psiquicos e os fendmenos fisicos. Entdo, conclui
Bergson sua contraposi¢ao: "Mas o pensamento do determinismo fisico, tal como se produz
atualmente, esta longe de proporcionar a mesma clareza, o mesmo rigor geométrico." ** Na
obra Matéria e Memoria, ¢ que Bergson vai tentar explicar de um modo original este
paralelismo que neste contexto especifico apenas lhe serve de contraste para a sua critica ao
determinismo.

O exemplo musical que logo aparece na sequéncia desta apresentagdo serve para mostrar
como o determinismo atual, diferentemente de todo paralelismo, quando pensa a consciéncia,
vai expo0-la surgindo misteriosamente por detrds de movimentos moleculares. Nas palavras de

Bergson: "[...] imaginamos um musico invisivel que toca por detras do palco, enquanto o ator

467 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 110.

468 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 111. Para
Leibniz, a alma e o corpo agem e padecem reciprocamente, e o contato entre os dois so ¢ possivel em virtude
de uma 'harmonia preestabelecida assegurada pela agdo divina: "Mas, nas substancias simples, ¢ meramente
ideal a influéncia de uma Mdnada sobre outra, influéncia que s6 pode exercer-se com a intervengdo de Deus,
quando, nas ideias divinas, uma Moénada pede, com razdo, que Deus, regulando as outras desde o comego das
coisas, a considere também. Dada a impossibilidade de uma Mo6nada criada influir fisicamente no intimo da
outra, so por esse meio uma pode estar dependente da outra". Gottfried Wilhelm Leibniz. A Monadologia.
Colecdo: Os pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural, 1979, Paragrafo 51, p. 110. Ja em Spinoza, a alma age
quando o corpo age, seguindo a tese da univocidade da substancia que se exprime por meio de atributos
diferentes: "A ordem e a conexio das ideias ¢ 0 mesmo que a ordem e a conexio das coisas.". Spinoza. Etica.
Parte I, Proposi¢do 7. Belo Horizonte: Auténtica Editora, 2010, p. 87.

499 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 111.
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toca um teclado cujas notas ndo ressoam: a consciéncia viria de uma regido desconhecida
sobrepor-se as vibragdes moleculares, como a melodia aos movimentos ritmados do ator".4”
Neste exemplo, Henri Bergson se utiliza de uma separa¢do imagindria entre melodia e ritmo,

que em musica representa uma compreensio reduzida e artificial do fendmeno musical*’!

, para
expor o0 modo como o determinismo pensa a relagdo entre os acontecimentos psiquicos € 0s
acontecimentos fisicos. Assim, o determinismo vai produzir imaginariamente uma espécie
consciéncia invisivel que por detras dos acontecimentos com a fun¢do de preencher e iluminar
um movimento vazio e cego. O mesmo ocorre quando melodia e ritmos sdo pensados

separadamente, em que aquela teria apenas a fun¢do preencher com alturas os movimentos

vazios deste. Mas, de qualquer modo, ndo importando como se entende esta relacdo entre

472 473

consciéncia ¢ movimentos®’“, para Bergson, "nunca" se encontrara uma relagdo de
determina¢do causal dos movimentos moleculares para com os fatos psicoldgicos. Toda a
demonstragdo de Bergson, com esta situacdo artificial e musicalmente falsa, consiste em
mostrar que tal hipotese determinista ndo se apoia sobre nenhuma experiéncia.

A mesma auséncia de experiéncia pode ser também dito de todo determinismo
psicolédgico, que esta para a associagdo como o determinismo fisico estava para a determinacao
causal. O motivo condutor desta critica ¢ a recusa da tese associacionista de privilegiar como
determinantes uns estados de consciéncia em relacdo a outros. Para Bergson, essa tese tem por
base uma representacao simbolica e espacial da consciéncia como justaposi¢cao ou equiparagao
de estados distintos, ou seja, tem em seu principio uma ideia que revela uma compreensao
espacial dos estados de consciéncia. E assim, porque o associacionismo estd, por conta de seus
pressupostos, impedido de compreender o ato livre, substituindo-o por uma representacao

simbdlica do eu ou, dito de outro modo, tratando-o como uma coisa € ndo como um progresso.

470 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 111.

471 José Miguel Wisnik apresenta uma explicacio sobre este fendmeno: "[...], é preciso lembrar que, em musica,
ritmo ¢ melodia, duragdes e alturas se apresentam ao mesmo tempo, um nivel dependendo necessariamente
do outro, um funcionando como o portador do outro. E impossivel a um som se apresentar sem durar,
minimamente que seja, assim como ¢ impossivel que uma duragdo sonora se apresente concretamente sem se
encontrar em uma faixa qualquer de altura, por mais indefinida e proxima do ruido que essa altura possa ser.
Se pensamos as duragdes e as alturas como variaveis de uma mesma sequéncia de progressao vibratoria, em
ritmo, a partir de certo limiar, se torna melodia-harmonia (e sendo a melodia-harmonia uma outra ordem de
manifestacdo de relagdes ritmicas, escutadas agora espacialmente como alturas), poderemos perceber que
essas duas dimensdes constitutivas da musica dialogam muito mais do que se costuma imaginar. A pedagogia
musical costuma dar atengdo nenhuma a essa passagem, a essa correspondéncia entre as diferentes dimensdes
vibratorias, e perde ai todo um horizonte de insights possiveis extremamente estimulantes para fazer e pensar
musicas. O prego que se paga ¢ a cristalizagdo enrijecida da ideia de ritmo e melodia como coisas separadas,
perdendo-se a dinamica temporal (e os fluxos) que fazem com que um nivel se traduza (com todas as suas
diferengas e correspondéncias) no outro." José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma outra histéria das
musicas. Sdo Paulo: Companhia das letras, 1989, p. 21 e 22.

472 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 111

473 Henri Bergson. Essai sur les données immédiates de la conscience. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 111.
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Segundo David Lapoujade: "Isso significa que os 'dados imediatos da consciéncia' nao
conduzem ao problema da liberdade, mas constituem os proprios dados dessa liberdade. Seria
menos uma relacao de aplicacao, como diz Bergson, do que afinidades profundas entre os dois."
474 E por conta dessas afinidades profundas que, para Bergson, a vida consciente deve ser
pensada como um progresso dinamico em que a ligagao de seus estados deve ser semelhante a
relacdo entre a obra ¢ o artista.

Assim, Henri Bergson, limpa todo o terreno dos determinismos para tratar o problema
da liberdade a partir de uma otica inteiramente nova, pois trata este problema em funcdo da
duracdo e ndo mais do espaco, da qualidade e ndo mais da quantidade. Para Bergson, a liberdade
sempre foi um problema "mal colocado" pela tradi¢cdo filosofica, pois, nunca se compreendeu
corretamente o ato livre. Um bom resumo desta tese bergsoniana do ato livre se encontra em
sua obra seguinte Matéria e Memoria. Para Bergson, todos os problemas insoltiveis oriundos
do tema da liberdade procedem do fato de pensarmos como o determinismo e seus opositores.
Para os primeiros, todo ato ¢ fruto da juncao "mecanica de elementos", enquanto que para os
segundos a decisao livre viria de uma for¢a misteriosa exterior que daria unidade aos elementos.
A solugdo bergsoniana segue uma terceira via que nao pode ser entendida como uma sintese
das anteriores, pois ndo conserva qualquer semelhanca com ambas. Nesta solu¢do, como ja foi
apontado, deve-se pensar a liberdade nao em termos de espago, mas do tempo, ou seja, deve-se
partir diretamente da duracdo pura, de uma "continuidade realmente vivida" que comporta
variagdes de gradag@o no tempo. Nas palavras de Bergson: "Entdo acreditamos ver a acdo sair
de seus antecedentes por uma evolu¢ao sui generis, de tal modo que encontramos nessa agao os
antecedentes que a explicam, e, no entanto ela acrescenta ai algo de absolutamente novo,
estando em desenvolvimento neles como o fruto na flor." 4’3 Para que tal visdo seja possivel,
faz-se necessario deixar de lado todo conhecimento usual e 1til, pois a duracdo quando tomada
em sua utilidade torna-se aquela "em que nos vemos agir". Mas quando tomada em seu aspecto
puro, independente de toda utilidade torna-se a duracdo "em que agimos". David Lapoujade
explica este segundo aspecto do seguinte modo: “[...] agir ndo € cometer uma agdo, ¢ antes de
tudo expressar ou criar. O homem que age livremente ¢, principalmente, aquele que expressa
aquilo que até entdo ndo tinha podido ser expresso, por conta de todos os tipos de exigéncias

que pesavam sobre ele.*’® Isso que ndo podia ser expresso, é uma espécie de outra perspectiva

474 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edi¢des, 2017, p. 31.

475 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
207.

476 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sao Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 55.
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de vida que o mundo presente ndo nos deixa experimentar. Essa outra perspectiva ¢ um outro
ritmo de duragdo. Mas, para compreender este ponto deve-se passar para a proxima obra:
Matéria e Memoria.

2.3 Ritmos na duracio

2.3.1 A relacdo do corpo com o espirito

Aproximadamente oito anos separam Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia
de Matéria e Memoria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito, € curiosamente, ao
contrario da primeira, nesta nova obra ha uma escassez dos exemplos musicais. Para ser mais
exato, a palavra musica s6 terd uma ocorréncia na nota de referéncia ao livro Du langage e de
la musique de Salomon Stricker, no capitulo onde Henri Bergson vai tentar fundamentar sua
teoria original da memoria. Mas, atrelado a este tema original, vai nesta obra trazer uma
compreensdo mais ampliada da ideia de ritmo em relagdo a obra anterior. Este tema ¢ de extrema
importancia, pois permite afastar de vez a ideia de que a continuidade bergsoniana da
testemunho em favor de uma homogeneidade. Pois, é preciso que a duragdo bergsoniana
comporte uma multiplicidade de ritmos heterogéneos e ndo coincidentes ou, dito de outro modo,
a duragdo nao pode ser uma medida de base comum que equaliza as diferencas entre os ritmos
a partir de uma harmonia preestabelecida.

Mas antes, faz-se necessario deixar mais explicita a conexao entre as duas obras, pois
muitos comentadores apontam para esta dificuldade. Porém, ¢ importante ressaltar que o
proposito desta segunda obra nao ¢ a correcao da primeira a partir da mudanca de uma ideia ou
da adog¢do de um novo ponto de vista, mas o desenvolvimento de um problema que fora
descartado. As palavras de Bergson sobre este ponto sdo esclarecedoras:

Quando nos colocamos o problema da acéo reciproca do corpo e do espirito um sobre
o outro, foi unicamente porque o haviamos encontrado em nosso estudo sobre Os
dados imediatos da consciéncia. A liberdade apareceu-nos como um fato; e, por outro
lado, a afirmag¢8o do determinismo universal, que era posta pelos cientistas como uma
regra metddica, era geralmente aceita pelos fildsofos como um dogma cientifico. A
liberdade humana era compativel com o determinismo da natureza? Como a liberdade
se torna para nés um fato inquestionavel, a consideramos quase que unicamente em
nosso primeiro trabalho: o determinismo deveria arranjar-se com ela como pudesse;
ele se arranjaria, certamente, pois nenhuma teoria pode resistir muito tempo diante de

um fato. Mas o problema descartado ao longo de nosso primeiro trabalho apresentava-
se agora de maneira inelutavel.*”’

477 Henri Bergson. La pensée et Le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 81 e 82.
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Assim, o problema descartado na primeira obra ¢ enunciado explicitamente no subtitulo
da segunda, ¢ a da relagdo entre o corpo e o espirito. Na obra Ensaio sobre os dados imediatos,
apenas foi apontado que havia, junto a sua distingdo, uma solidariedade ou uma agao reciproca
entre ambos, pois sua luta era contra as teorias que realizavam as distingdes no espago. Deste
modo, em Matéria e Memoria sua intengdo ndo ¢ s6 retomar esta distingdo a partir de um
conjunto mais vasto e preciso?’®, mas encontrar sua intersecio, ou seja, agora serd preciso
pensar a relacdo ou a unido entre o corpo € o espirito no tempo. Sdo famosos, por exemplo, os
dualismos e dicotomias que a primeira obra parece nos conduzir, mas ja € nitido todo o esforgo
de Bergson na segunda para solucionar tais cisdes intransponiveis do pensamento ordinario.
Desde a mais famosa e original, duragdo e espaco, até as menos conhecidas e derivadas, como
as de "eu profundo" fundado na duragado e de "eu superficial" que a deforma e a espacializa.

Henri Bergson ja tinha apontado na sua primeira obra a solidariedade entre o estado de
consciéncia € o corpo, mas isso nao implica que qualquer dualismo represente corretamente a
sua posi¢do. Pois, somente afirmar a solidariedade, ainda corre-se o risco de pensar que Bergson
esta de acordo com a tese de que os estados de consciéncia possam ser lidos através dos choques
de 4tomos no interior do cérebro. Entdo, Bergson apresenta o exemplo da roupa e do prego:
"[...] hé solidariedade também entre a roupa e o prego onde estd pendurada, pois, se retirarmos
o prego, aroupa cai" *’°. Aqui é importante dizer que, mesmo que a solidariedade seja inconteste
na experiéncia, nao ha como a partir dai concluir que haja uma equivaléncia entre o mental € o
cerebral. E conclui o exemplo com a seguinte pergunta: "Diremos por isso que a forma do

prego indica a forma da roupa ou nos permite de algum modo pressenti-1a?" *** E na tentativa

478 Este ponto ¢ esclarecido em uma carta de Bergson a A. Lévi: "A lacuna que vocé assinalou entre os Dados ¢
Matéria e Memoria é bem real; pois ha uma diferenga entre os assuntos tratados nessas duas obras, mas ndo
ha uma diferenga de pontos de vista, nem uma modificacdo de minhas ideias. [...]. Nesta Gltima obra, a tese
dos Dados imediatos ¢ conservada inteiramente, mas ela é fundada em um conjunto mais vasto". Lettre-
brouillon de Bergson a A. Lévi. Apud. Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique.
Paris: Presses Universitaires de France, 2009, p.342.

Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
4. Este exemplo do prego e da roupa ¢ retomado em L 'energie spirituelle: "O que nos diz a experiéncia? Ela
nos mostra que a vida da alma ou, se se quiser, a vida da consciéncia, esta ligada a vida do corpo, que ha
solidariedade entre eles e nada mais. Mas este ponto jamais foi contestado, e ha uma grande distancia entre
isto e a afirmacdo de que o cerebral ¢ o equivalente do mental, que poderiamos ler no cérebro tudo o que se
passa na consciéncia correspondente. Uma vestimenta ¢ solidaria do prego que a prende; ela cai se
arrancamos os pregos; oscila se o prego se move; rasga-se no caso de o prego ser demasiado pontudo; disto
ndo se segue que cada detalhe do prego corresponda a um detalhe da roupa, nem que o prego seja o
equivalente da roupa; ainda menos, que a roupa e o prego sejam a mesma coisa. Assim, a consciéncia esta
incontestavelmente acoplada a um cérebro, mas ndo resulta de nenhum modo disto que o cérebro desenhe
todos os detalhes da consciéncia, nem que a consciéncia seja uma fungao do cérebro. Tudo o que a
observagdo, a experiéncia e, consequentemente, a ciéncia nos permitem afirmar ¢ a existéncia de uma certa
relagdo entre o cérebro e a consciéncia”. Henri Bergson. L 'énergie spirituelle. Paris: Editions Payot &
Rivages, 2012, p. 66.

480 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ["esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 4.
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de resolver tal questdo é sempre o tema da memoria*®! que possui um lugar privilegiado nesta
investigagdo, pois segundo Bergson: "[...] a lembranca [...] representa o ponto de interse¢ao
r i ot 482 : Aot
entre o espirito e a matéria" *°“. Desta forma, a vantagem de se focalizar no tema da memoria
quando se trata desse dualismo, ¢ que este tema permite a Bergson estudar a matéria em seu
mais alto grau de complexidade atrelado com o estudo do sistema sensério-motor, a0 mesmo
tempo em que também permite diminuir a lacuna entre corpo e espirito chegando a um ponto
de intersegao entre eles. O tema da memoria ja ganhou uma breve explicacao na primeira parte

deste estudo, mas ainda sera retomado em varios momentos no decorrer deste capitulo.

2.3.2 Os ritmos da duracao

Agora, pode-se passar a no¢ao de ritmo, que como ja fora apontado, serd apresentado
em uma perspectiva mais ampliada que a recebida no Ensaio sobre os dados imediatos. Esta
nocao sera intensamente trabalhada em Matéria e Memoria, no capitulo IV intitulado Da
delimitagdo e da fixag¢do das imagens. Percep¢do e matéria. Alma e corpo, mas algumas
ocorréncias devem ser apontadas nos capitulos anteriores. A no¢do de ritmo aparece pela
primeira vez em apenas uma ocorréncia no primeiro capitulo de Matéria e Memoria intitulado
Da sele¢do das imagens para a representagdo. O papel do corpo, em que afirma que nossa

" 483 entre outros. Esta tese

consciéncia se caracteriza como um "ritmo particular da duragao
aponta para o deslocamento de amplitude alcangado nesta obra em relacdo ao Ensaio sobre os
dados imediatos da consciéncia. Esta amplitude diz respeito ao fato de que o ritmo da
consciéncia € apenas um caso em meio a uma miriade de outros casos, um ritmo entre outros
tantos ritmos da duracdo. Assim, toda originalidade contida nesta obra ¢ decorrente do modo
como Henri Bergson vai pensar a duragdo e seus ritmos como um dado também material. Ja

foram desenvolvidas, de modo satisfatério, as teses deste capitulo quando se tratou da duragdo

bergsoniana no capitulo anterior deste estudo. Assim, ficou claro como Bergson concebe o

481 Henri Bergson justifica o tema da memoria da seguinte forma: "[...] pouco importa a razdo: ninguém contesta,

creio eu, que no conjunto de fatos capazes de langar alguma luz sobre a relagdo psicofisiolégica, os que
concernem a memoria, seja no estado normal, seja no estado patolégico, ocupam um lugar privilegiado. [...].
Para aquele que aborda sem ideia preconcebida, no terreno dos fatos, o antigo problema das relagdes da alma
e do corpo, esse problema logo aparece restringir-se em torno da questio da memoria, e até mais
particularmente da memoria das palavras; ¢ dai, sem divida nenhuma, que devera partir a luz capaz de
esclarecer os lados mais obscuros do problema". Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la relation du
corps a l'esprit. Paris: Quadrige - Presses Universitaires de France, 1990, p. 5¢ 6.

482 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
5.

483 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
72.
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universo material como um conjunto de imagens, ou seja, uma existéncia a meio caminho da
coisa e da representagdo. Um universo acentrado de imagens em pura variagao onde a duragao
se faz presente, escapando assim a grade conceitual tanto do realismo quanto do idealismo.
Somente com isto compreendido, € que se pode investigar de modo satisfatdrio a nogao de ritmo
contida no capitulo IV. Bergson chega, entdo, ao tema do corpo***, que somados ao que ja foi
investigado sobre a percep¢do e a memoria, ganha um desenvolvimento original.

O corpo, entdo, ¢ definido como um aparelho de selecao das imagens. Este aparelho,
em relacdo a percepcdo, tem a fun¢do de marcar determinados aspectos da matéria sobre os
quais se pode agir. E, em relagdo a memoria, sua fungdo ¢é escolher a lembranga util, ou seja,
aquela lembranga que mais esclarece uma situagdo presente. Essa defini¢cao do corpo como um
seletor de imagens conduziu Bergson a quatro conclusdes sobre o movimento material, que ja
foram referenciadas anteriormente, mas que aqui a exposi¢do de mais detalhes se tornam
relevante para entendermos como o ritmo ¢ introduzido na natureza material. Estas proposi¢des
sao enunciadas do seguinte modo: 1- "Todo movimento, enquanto passagem de um repouso a
um repouso é absolutamente indivisivel" **%; 2 - "Ha movimentos reais"*%; 3- "Toda divisdo da
matéria em corpos independentes de contornos absolutamente determinados ¢ uma divisdo
artificial"®’;  4- "O movimento real é antes o transporte de um estado que de uma
coisa."*8Assim, o proposito de Bergson com essas quatro proposi¢des ¢ aproximar cada vez
mais o intervalo entre as qualidades ou sensacdes € os movimentos. Portanto, Bergson sobre a
realidade qualitativa da matéria, que se distingue da consciéncia humana por uma simples
diferenca de tensdo, ou seja, por outro ritmo de duracdo. Como entender estas ideias?

Para Bergson, todo objeto quando se apresenta a uma percepcao recebe um foco maior
desta em sua resisténcia € em sua cor, pois, tanto o tato quanto a visao, possuem uma relagao

mais direta com o espago. Esta relacdo com o espago permite este privilégio mantendo em

484 Sobre este ponto ¢é valido a apresentacido de Frédéric Worms das edi¢des comentadas das obras de Henri
Bergson: "Compreendemos entdo o novo problema do livro. Trata-se para Bergson de examinar se nosso
corpo introduz uma diferenca de natureza com nosso espirito, ou somente uma diferenga de ponto de vista,
sobre nosso espirito, mas também finalmente sobre a matéria, sobre 0 mundo mesmo, ao qual ele pertence!
Seria bom entdo, ndo somente a natureza de nossa memoria, de nossa duragdo, mas também da matéria, ¢ de
sua duragdo, que seria mascarada pelo poder generalizante e deformante, e espacializante, de nosso corpo. Na
superagdo do dualismo psicologico, Bergson encontra o problema do dualismo metafisico, mas também os
meios de o ultrapassar a seu modo. Tal é entdo a génese desse livro, que conduz assim a novos problemas,
que vao abrir e fechar o livro, enquanto que essas questdes iniciais vao (como sempre em Bergson)
encontrar-se em seu centro." Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit.
Paris: Quadrige/ PUF, 2017, Prefacio, p. 9.

485 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 208.

486 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 215.

487 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 220.

488 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 226.
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suspenso os outros sentidos. Assim, estes dois sentidos em relagdo aos demais, possuem como
caracteristica a continuidade, pois a audi¢do, por exemplo, possui a peculiaridade de ser
descontinua. Mas esta continuidade tatil e visual, por mais que a consciéncia mais imediata diga
que ndo, aparece como uma mistura de permanéncia e mudanga, onde a permanéncia
corresponde a corpos e a mudanca corresponde a movimentos homogéneos no espago.**® Para
o filosofo, tal processo nao ¢ um erro meramente especulativo, pois sdo as necessidades vitais
que produzem essa mistura de permanéncia e mudanga, ou seja, para além de toda a especulagao
humana, existe a vida orgénica e sua necessidade de agir. Com isso, a descontinuidade na
matéria serve para satisfazer a necessidade de viver de um corpo organico qualquer, ou seja,
cada ser vivo tem essas necessidades corporais como "feixes luminosos" que estabelecem
corpos distintos na continuidade das qualidades da matéria. Bergson explica do seguinte modo
tal processo:
Ja o poder conferido as consciéncias individuais de se manifestar por atos exige a
formagdo de zonas materiais distintas que correspondem respectivamente a corpos
vivos: neste sentido, meu proprio corpo e, por analogia com ele, 0s outros corpos vivos
s30 os que tenho melhores condigdes de distinguir na continuidade do universo. Mas
uma vez constituido e distinguido esse corpo, as necessidades que ele experimenta o
levam a distinguir e a constituir outros. [...]. Seja qual for a natureza da matéria, pode-

se afirmar que a vida estabelecera nela ja uma primeira descontinuidade, exprimindo
a dualidade da necessidade e do que deve servir para satisfazé-la.**°

Entdo, dispor relagdes de particulas com recortes definidos na matéria sensivel a partir
da analogia com o proprio corpo ¢é o que frequentemente nomeamos viver.*’! Deste modo, para
suprir com mais facilidade as necessidades fundamentais da vida tende-se a reduzir a
continuidade da matéria tanto aos corpos, e de preferéncia os sélidos, quanto as forgas para dar
conta dos choques desses oriundos de seus movimentos. Para Bergson: "Solidez e choque
obtém, portanto sua aparente clareza dos habitos e necessidades da vida pratica." 4°> Assim, por
conta dessa necessidade ao lado da solidez nos faltaria as suas interagdes que, de modo
impreciso, nomeamos de forgas, criando assim um hiato. Dito de outro modo, atribuimos as
acoes e reagdes entre esses corpos, ou seja, suas interagdes, o nome de forcas. Toda a questao
¢: porque realizamos esta atribui¢ao, criando uma dualidade entre corpos e forgas, no que era
continuo? E a solugdo bergsoniana para sermos precisos em relagdo a continuidade da realidade

do universo material seria materializar a forca e idealizar a matéria. Pois, quando nos

489 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige /PUF, 2017, p. 221.

490 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
221 e 222.

“1 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 222.

492 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 224.
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aproximamos da realidade imediata e nos afastamos da necessidade pratica, tendemos a
diminuir os limites entre as qualidades e os movimentos. Recolocando a questdo que perpassa
a problematica ja enunciada: Sera que a diferenca irredutivel entre dois sons ndo pode ser
atribuida também a variacdo na duragdo de uma miriade de vibragdes? E chegamos no exemplo
ritmico:

Se pudéssemos estirar essa duracdo, isto €, vivé-la num ritmo mais lento, ndo
veriamos, a medida que esse ritmo diminuisse, as cores empalidecerem e se alongarem
em impressdes sucessivas, certamente ainda coloridas, mas cada vez mais proximas
de se confundirem com estimulos puros? Ali onde o ritmo do movimento ¢é bastante
lento para se ajustar aos habitos de nossa consciéncia - como acontece para as notas
graves da escala musical, por exemplo - , ndo sentimos a qualidade percebida
decompor-se espontaneamente em estimulos repetidos e sucessivos, ligados entre si
por uma continuidade interior?*3

Tal interrogagdo versa sobre a possibilidade de aproximacgado entre as qualidades e os
movimentos, que se torna cada vez mais dificil na medida em que se tem o habito de sempre
atribuir o movimento material & corpos, corpisculos ou atomos. Assim, no pensamento
utilitario ¢ sempre um sélido que se interpde entre o movimento e a qualidade, tornando
incompreensivel como podemos apreender o misto de "um estado de nossa consciéncia € uma
realidade independente de nés." *** Para Bergson, essa caracteristica mista ou dupla da
percepcao € o que faz com que surja todo o tipo de debates tedricos, pois: "ela se expoe, imdvel,
na superficie; mas ela vive e vibra em profundidade." **° Esta ¢ a razdo, por exemplo, de como
se chega a "imaginar" que o movimento ¢ um mero acidente, um efeito da imobilidade e
redutivel a uma série de posi¢des. E, a partir desta imaginagdo, ndo ha outra solugcdo sendo
deduzir que por debaixo da heterogeneidade aparente s6 temos o homogéneo e o calculavel.

Deste modo, entdo, torna-se impossivel pensar como as qualidades se acrescentariam aos

movimentos, restando, por exemplo, a ideia de um "milagre" *°°, de uma espécie de harmonia

493 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps @ ["esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
228. O caso do som ¢ bastante interessante para entender essa aproximagdo na medida em que ¢ um caso de
extrema complexidade para o pensamento. Na historia da filosofia, pode-se encontrar todo tipo de afirmagao
sobre a natureza do som que pode variar desde a mais subjetiva concepgdo até a mais objetiva. Mas, entre os
proprios musicos esta complexidade também se comprova, nas palavras de Wisnik: "Musicos do mundo
todo, nos mais diferentes tempos culturais, puseram-se a escuta dos intervalos, mapeando o campo sonoro e
desentranhando modos relacionais de dentro do caos ruidoso e do continuo oscilante e deslizante das alturas.
Talvez porque em seu estado primario e indiferenciado o campo das alturas seja tdo fluido, uma longa
tradicdo ligue simbolicamente a musica ao mar, e alguns mitos gregos formulem de maneira eloquente o
carater oceanico do som: Arion, prisioneiro de marinheiros que querem atira-lo as dguas, pede para entoar o
seu proprio canto finebre, acompanhado de sua lira, e em seguida se langa por conta propria ao oceano, onde
os golfinhos, delfins de Apolo, atraidos pela musica, o salvam; Dionisio, preso nas mesmas condicdes,
transforma os piratas em golfinhos, condenados para sempre a salvar os naufragos. Essas sdo, na verdade,
duas versdes de um mesmo mito, que se pode parafrasear assim: o musico ¢ capaz de dominar as forgas
informes do inconsciente, fazendo-as atuarem a seu favor, [...]". José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma
outra historia das musicas. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 72.

494 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 229.

495 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 229.

4% Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d 'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 230.
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preestabelecida. Resolver tal problema ¢ insoltivel se ndo pensarmos em termos de uma duragao
que comportaria uma multiplicidade de ritmos diferentes incluindo ai nossa consciéncia. Para
Bergson: "A duragdo vivida por nossa consciéncia ¢ uma duragao de ritmo determinado, bem
diferente desse tempo de que fala o fisico e que ¢ capaz de armazenar, num intervalo dado, uma
quantidade de fendmenos tio grande quanto se queira." **’ Mas, assim como niio ha um ritmo
unico da duragdo, também ndo € possivel pensarmos em termos de uma medida ou métrica
unica de base que reduziria essa multiplicidade ritmica da duracao interna. Nesse sentido, ndo
ha um ritmo tnico para a duragdo da consciéncia: "Nao nos acontece perceber em nds mesmos,
durante o sono, duas pessoas contemporaneas e distintas, sendo que uma dorme alguns minutos
enquanto o sonho da outra ocupa dias e semanas?" **® Assim, nossa percep¢io quando se
desprende das exigéncias da vida pratica ¢ capaz de nos fornecer a multiplicidade ritmica que

compde a consciéncia.

2.3.3 Tempo e espaco homogéneos

Posto isso, resta colocar a questdo: Serd que somente a duragdo da consciéncia esta
comprometida com as exigéncias da vida pratica, ou esse comprometimento também se estende
a duracao em geral? A resposta de Henri Bergson € que a duracdo da natureza também sofre
uma homogeneizagdo por conta das exigéncias praticas da percep¢do, na medida em que ela

também ¢ irredutivel a uma medida unica: "Em realidade, ndo ha um ritmo tnico da duracgdo; é

47 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
230. Henri Bergson explica tal fendmeno do seguinte modo: "No espaco de um segundo, a luz vermelha -
aquela que tem o maior comprimento de onda e cujas vibragdes sdo portanto a menos frequentes - realiza 400
trilhdes de vibragdes sucessivas. Deseja-se fazer uma ideia desse nimero? Sera preciso afastar as vibragdes
umas das outras o suficiente para que nossa consciéncia possa conta-las ou pelo menos registrar
explicitamente sua sucessdo, e se vera quantos dias, meses e anos ocuparia tal sucessdo.[...]. Assim, essas
sensa¢do da luz vermelha experimentada por nés durante um segundo corresponde, em si a uma sucessao de
fendmenos que, desenrolados em nossa duragdo com a maior economia de tempo possivel, ocupariam mais
de 250 séculos de nossa historia. Isto ¢ concebivel?" Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la
relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 230 e 231.

Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
233. Até mesmo quando se pensa em um ritmo alfa ele pode variar em funcdo do contexto em que a
percepgao se apresenta, segundo José Miguel Wisnik: "A tradutibilidade subjacente entre duragdes e alturas ¢
estimulada por outro dado extremamente intrigante que envolve a relagdo entre as duas: aquele ponto de
inflexdo que as separa, entre dez e quinze vibragdes por segundo, no limiar oscilante entre as figuras ritmicas
¢ a altura melddica, coincide muito aproximadamente com a faixa vibratoria do chamado ritmo alfa. O ritmo
alfa (situado entre oito e treze hertz) ¢ uma frequéncia cerebral que, ao que tudo indica, funciona para a nossa
percepgdo como uma onda portadora de ondas, uma espécie de fundo condutor (desaparece no sono profundo
e é recoberto por outros ritmos quando a nossa atencdo esta solicitada, mas ¢ particularmente marcado no
eletroencefalograma - quando os olhos estdo fechados mas em vigilia, ou quando olhamos sem fixar o
olhar)."José Miguel Wisnik. O som e o sentido: uma outra historia das musicas. Sao Paulo: Companhia das
Letras, 2005, p. 22.
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possivel imaginar muitos ritmos diferentes, os quais, mais lentos ou mais rapidos, [...], e deste
modo fixariam seus respectivos lugares na série dos seres." **° Aqui, nio ha divida de que, para
Bergson, ha uma pluralidade radical das duragdes o que amplia e ultrapassa as conclusdes
chegadas na obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia. Ele se propde a aplicar ao
problema da matéria o método que tinha utilizado na questdo da consciéncia, atribuindo a ela
um escopo indivisivel € um ritmo. Assim, Matéria e Memoria, expande o quadro em que a obra
anterior estava inserida, pois coloca a duragao abarcando todo o conjunto da matéria. A duragao
pura entdo alcanca uma amplitude maior, que ndo so ultrapassa, mas também engloba as
conclusdes anteriormente chegadas, pois situa a matéria como uma duracdo mais difusa e a
percep¢do como uma duragdo mais concentrada. E preciso insistir um pouco mais sobre este
ponto.

Assim, Henri Bergson retoma o tema do tempo homogéneo como simbolo, idolo ou
ficcdo da duracdo real, mas nesta segunda obra, a argumentacao gira em torno da compreensao
de que a duracdo nao se restringe a um dado psicoldgico e do entendimento correto da ideia de
que a supressao da consciéncia nao acarreta na destrui¢do do universo material. Deste modo, ¢
importante notar que Bergson quando afirma a subsisténcia do universo material a partir da
supressao da consciéncia, apenas quer dizer que se subtraiu um ritmo particular da agdo sobre
as coisas. Explica Bergson:

Mas, se vocé suprime minha consciéncia, o universo material subsiste tal qual era:
apenas, como foi feita a abstracdo do ritmo particular da durag@o que era a condigdo
de minha acao sobre as coisas, essas coisas retornam a si mesmas para se separarem
na infinidade de momentos que a ciéncia distingue, ¢ as qualidades sensiveis, sem

desaparecerem espalham-se ¢ dissolvem-se numa durag¢do incomparavelmente mais
dividida. %

499 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
232. A partir daqui é necessario atentarmos para o que aponta Gilles Deleuze: "Eis que, conforme Matéria e
Memoria, a psicologia ¢ tdo-somente uma abertura a ontologia, trampolim para uma 'instalagdo' no Ser. Mas,
apenas instalados, percebemos que o Ser ¢ multiplo, que a duracdo é muito numerosa, estando a nossa
encravada entre dura¢des mais dispersas e duragdes mais tensas, mais intensas [...]." Gilles Deleuze.
Bergsonismo. Sao Paulo: Ed. 34, 1999, p. 60. Gilles Deleuze aponta que os bidlogos quando pensam os
ritmos vitais, por exemplo, ndo estabelecem uma forma unificadora ou uma métrica regular para
homogeneiza-los. Para Deleuze: "Os bidlogos, por exemplo, quando estudam ritmos vitais de um periodo de
vinte e quatro horas, renunciam a articula-los numa medida comum, mesmo complexa, ou numa sequéncia de
processos elementares, mas invocam o que eles chamam de uma populacéo de osciladores moleculares, de
moléculas oscilantes, acopladas, e que assegura a comunicagéo dos ritmos ou a transritmia. Ora, ndo ¢ de
maneira alguma uma metafora, falar, em musica, de moléculas sonoras acopladas, de ragas ou grupos de
acordes, que asseguram essa comunicacdo interna das duragdes heterogéneas. " Estes bidlogos vao buscar
além do vital em um nivel sub vital ou infra vital, nivel este que é capaz de atravessar sistemas heterogéneos
e duragdes dispares, pois ¢ composto por moléculas oscilantes em acoplamento”. Gilles Deleuze. Cartas e
outros textos. Sdo Paulo: n-1 edigdes, 2018, p. 240.

59 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
233 e 234.
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O esforgo de Bergson nesta citagdo ¢ ir além da ideia de dados imediatos da consciéncia,
para liberar também a ideia de dados imediatos do objetivo.”®' Deste modo, compreende-se que
nossa percepcao impde limites aos objetos somente na medida em que possibilita minha agao
sobre eles. Ou seja, em fun¢do da necessidade pratica, nossa percepg¢ao divide o real, tracando
limites na continuidade da extensdo. O que esta em jogo aqui ¢ a arbitrariedade da divisdo, ou
seja, a extensao ¢ "arbitrariamente" divisivel ou, dito de outro modo, por debaixo da "extensao
concreta" com suas qualidades, hd uma rede com possibilidades infinitas de deformacao. Neste
ponto, ja podemos enunciar a novidade que Bergson acrescenta ao tema do tempo homogéneo,
pois apresenta a possibilidade de se pensar uma extensao concreta além do espaco homogéneo.
Neste sentido, tanto a matéria quanto o tempo vao seguir a lei da necessidade quando se tornam
homogéneos. Bergson, entdo, explica o funcionamento da necessidade em termos de ritmo, para
ele: "Responder a uma agdo sofrida por uma reagdo imediata que se ajusta ao seu ritmo e se
prolonga na mesma duragdo, estar no presente, € num presente que recomega a todo instante,
eis a lei fundamental da matéria [...]." °*> O grau dessa necessidade pode ser expresso pela
dependéncia da reagao sobre a matéria do ambiente, ou seja, pela dependéncia do ritmo segundo
o qual a matéria pode ser estabilizada. Deste modo, para facilitar a acdo sobre as coisas somos
obrigados a "imaginar" ou simbolizar um espago e um tempo homogéneo, o primeiro como
largura e o segundo como comprimento. Assim, pode-se dizer que entender a homogeneidade
como sendo um simbolo ¢ a primeira barreira a ser transposta para se alcangar a duracao na

matéria.

2.3.4 A extensdo concreta

A argumentacdo de Bergson € clara e surpreendente, pois esta homogeneidade ndo pode

ser uma propriedade das coisas como pensava o dogmatismo metafisico’®, nem compor as
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Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 773.

Henri Bergson. Matiere et mémoire: essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
236.

Sobre o nome de dogmatismo metafisico Bergson considera tanto o mecanismo quanto o dinamismo. E
importante levar em conta que o par mecanismo ¢ dinamismo ndo sdo diretamente correspondentes ao par
realismo e idealismo trabalhado no primeiro capitulo de Matéria e Memoria, pois o que esta em jogo aqui é a
questdo da existéncia da matéria. Assim, enquanto o mecanismo ou filosofia da quantidade atribui a matéria
um carater geométrico, o finalismo ou filosofia da qualidade a considera como sensagdo. Assim, mecanismo
e finalismo, sdo idealismo e realismo ao mesmo tempo, pois toda concepcdo da esséncia material é realista
quando atribui & matéria uma existéncia independente do espirito, ¢ idealista quando a considera como
subjetiva, relativa a percepgao. O importante ¢ notar que o dogmatismo metafisico estd em oposi¢do com o
criticismo de Kant, pois este ultimo mesmo tendo apresentado tempo e espaco como formas a priori da nossa
sensibilidade, ainda deixa tanto a matéria quanto o espirito no campo do incognoscivel.
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condi¢des a priori de nossa faculdade de conhecer os objetos, como quer Kant com seu
idealismo transcendental®®. Essas duas concepg¢des, independentemente de suas diferengas,
partem do mesmo pressuposto de que a homogeneizagao, tanto do espago quanto do tempo, diz
respeito a um interesse especulativo e ndo vital. Segundo Bergson, a homogeneidade do tempo
e do espago: "[...] exprime, de uma forma abstrata, o duplo trabalho de solidificagdo e de divisao
que aplicamos a continuidade movente do real para nela estabelecermos pontos de apoio para
fixarmos centros de operagao, e para introduzirmos, enfim, mudancas verdadeiras; estes sao os
esquemas de nossa acdo sobre a matéria." °*> Assim, é para responder aos interesses da acdo e
ndo da especulacao que se divide aquilo que ¢ continuo e fixa-se aquilo que estd em devir. A
dificuldade de se enxergar esse ponto comum deriva do fato de que ambas as teses pensam que
o tempo e o espago homogéneos sao percebidos ou introduzidos por um sujeito movido por um
interesse especulativo, quando na verdade essa motivacao surge em funcao de nossa acao sobre
os objetos. Neste sentido, ¢ trocando o interesse especulativo por um interesse pratico ou vital
que Bergson acredita poder encontrar a duragao na matéria ou uma extensao concreta.

Mas alcangar essa duracao se torna ainda mais dificil se ndo se ultrapassa uma segunda
barreira que deriva de concepgdes erroneas tdo profundamente enraizadas no pensamento, e
que estdo presentes tanto no realismo quanto no idealismo.>*® Para Bergson, ambas as posi¢des
representam teses de uma oposi¢ao aparente, pois partem de um ponto em comum a partir do
qual se cria um dualismo intransponivel, ou seja, cria-se a ideia de que ndo hd nada em comum
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entre a extensdo e a qualidade pura®’. Assim, somente ultrapassando esse dualismo é que se

pode alcancar uma extensdo concreta. Nas palavras de Bergson: "a sensacdo reconquista a
extensdo, a extensdo concreta retoma sua continuidade e sua indivisibilidade naturais." 3%
Entdo, recolocando o problema em termos de espirito e corpo, a divisibilidade infinita ndo ¢
uma propriedade essencial da matéria, assim como o inextenso ndo ¢ essencialmente uma

propriedade do espirito. E, para dar continuidade ao tema deve-se colocar com maior

394 Todo este confronto de Bergson com Kant quanto aos interesses praticos da inteligéncia ja foi bastante

estudado quando se trabalhou o tema da intuigdo no segundo capitulo da primeira parte.

395 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p.
237.

506 Para Bergson: "Idealismo e realismo, portanto, sé diferem aqui pelo fato de que o primeiro faz recuar a
extensdo até a percep¢do [...], da qual ela se torna propriedade exclusiva, enquanto o segundo lanca a
extensdo ainda mais longe, para fora de toda percepgdo. Mas as duas doutrinas coincidem em afirmar a
descontinuidade das diversas ordens de qualidades sensiveis, como também a passagem brusca daquilo que é
puramente extenso ao que ndo ¢ extenso de maneira nenhuma. Ora, as principais dificuldades que ambas
encontram na teoria da percepgdo derivam desse postulado comum. Henri Bergson. Matiere et mémoire:
essai sur la relation du corps a ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 240.

597 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ["esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 238.

598 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 247.
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propriedade como se da a passagem gradual entre os dois termos. A solugdo a questdo foi a
substitui¢do da distingdo em termos de espago para uma que € temporal, porque na primeira nao
havia gradagdo nem transi¢ao possivel, enquanto que na segunda ha uma infinidade de graus
ou ritmos entre eles. Nas palavras de Bergson: "Assim, entre a matéria bruta e o espirito mais
capaz de reflexdo ha todas as intensidades possiveis da memoria, ou, o que vem a ser 0 mesmo,
todos os graus de liberdade".’” Com esta tese Bergson acredita que se compreende com mais
precisao como o espirito toca a matéria, desfazendo-se todo o dualismo psicofisico sem que se
precise recorrer a um paralelismo do tipo de Spinoza ou a uma harmonia preestabelecida como
queria Leibniz. Ou seja, entre a matéria bruta e o espirito, ha todos os niveis de graus de
liberdade, e dispomos desta liberdade na propor¢do em que o ser vivo "liberta-se do ritmo do
fluir das coisas". Deste modo, o vivente na percepg¢ao interessada e em fungdo de um sistema
nervoso cada vez mais complexo aumenta, em relagdo a um problema dado, as suas agdes
possiveis, ¢ a memoria, também interessada, evoca percepgdes passadas analogas sugerindo a
decisdo mais adequada ao presente. E conclui Bergson: "ao captar numa intuicdo Unica
momentos multiplos da duracao, ela nos libera do movimento de transcorrer das coisas, isto €,
do ritmo da necessidade." >'° Aqui, pode-se notar que ¢ a partir da apreensdo num ato de intui¢io
da multiplicidade das duragdes em coexisténcia mitua que podemos nos desvencilhar do ritmo
homogéneo da necessidade, seja para descobrir os dados imediatos da consciéncia, seja para
descobrir como a duragdo concreta toca a matéria.

Com tudo que foi visto até aqui, fica claro que a partir do tema de uma pluralidade de
ritmos de duragdo, a duragdo psicoldgica constitui-se apenas como uma abertura a duracao
propriamente metafisica. Segundo David Lapoujade: "[...] a intuicdo (¢) ela mesma
acompanhada de um afeto propriamente espiritual capaz de se abrir para outras realidades, para
outros ritmos de duragdo." >'' E, com esta abertura, percebemos como a duragio ¢ multipla e
muito numerosa, sendo nossa duragdo um caso coexistindo com outras muito diferentes entre
si. E 0 que corrobora esta citagio de Gilles Deleuze:

A ideia de uma coexisténcia virtual de todos os niveis de passado, de todos os niveis
de tensdo, &, portanto, estendida ao conjunto do universo: essa ideia ndo mais significa

apenas minha relagdo com o ser, mas a relagdo de todas as coisas com o ser. Tudo se
passa como se o universo fosse uma formidavel Memoria. 52

59 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 250.
510 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ['esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 256.
1 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 59.

512 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 60 ¢ 61.
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A solugdo deleuziana de um universo como uma formidavel memoria ¢ mais
interessante e menos confusa do que a apresentada por outros comentadores. Um exemplo de
solucao confusa ¢ apresentado por Ferrater Mora em seu Dicionadrio de Filosofia: A "[...]
tendéncia a 'interiorizar' a nogdo de duracdo ¢ frequente no pensamento contemporaneo, mas a
'interioriza¢do' nem sempre foi entendida num sentido simplesmente 'psicologico' ou
'epistemologico’. Isso é o que ocorre com Bergson." *'3 E para evitar essas confusdes que se
deve insistir um pouco mais no entendimento preciso da expressao conjunto do universo. Para
esclarecer como ¢ possivel que Bergson se expresse em termos de um conjunto da matéria
universal, deve-se passar para o seu proximo livro premiado em 1927 com o Nobel de literatura,

A evolucdo criadora.

2.4 Criacao musical e vital

2.4.1 Recapitulacdo dos livros anteriores

Na sequéncia de Matéria e Memoria, apos onze anos Henri Bergson escreve 4 evolugdo
criadora, que como se faz notar ja no titulo da obra, ¢ o tema da criacdo que aqui esta em foco.
Também ¢ notorio, quando se observa que entre as duas obras encontra-se uma série de cursos,
artigos e conferéncias que dao testemunho de um conjunto de novos problemas que sdo abertos,
e o tema da criacdo estd entre eles. Entre estes textos, por exemplo, encontra-se o ensaio
intitulado O esfor¢o intelectual que data de 1902 apesar de ter sido republicado em 1919 na
coletanea 4 energia espiritual. Neste ensaio, Bergson se dedica ao tema da criagao no contexto
do que chamou de um esquema dinamico. J4 foi apresentado na primeira parte deste estudo a
dindmica que orienta o processo de criacdo do esquema até a imagem. Assim, como ja foi
mostrada, esta dinamica mostrou-se bem diferente da simples realizacdo de uma ideia, ou seja,
0 esquema nao ¢ uma ideia preconcebida que serviria para moldar uma matéria. Este esquema,
entdo, ¢ nomeado dindmico porque orienta o movimento das imagens até a sua atualiza¢do, ao
mesmo tempo em que, estas imagens retroalimentam o esquema que ¢ levado a modificar-se de
modo imprevisivel. Bergson expressa do seguinte modo este dinamismo: "Ele ¢ modificado
pelas proprias imagens que busca preencher. As vezes, ndo sobra mais nada do esquema
primitivo na imagem definitiva." 3! Neste sentido, é em funcio dele e nio, por exemplo, a partir

de um previsivel esquema motor, que Bergson vai fundamentar o processo de criagdo. Assim,

> José Ferrater Mora. Diciondrio de Filosofia. Sio Paulo: Edigdes Loyola, 2004, p. 782.
514 Henri Bergson. L'energie spirituelle. Paris: Edition Payot & Rivages, 2012, p. 207
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pode-se dizer que o esquema dindmico € uma primeira solug¢ao da filosofia de Bergson para se
entender o tema da criagdo que ganhard uma amplitude biolégica em A evolugdo criadora. E o
que aponta Camille Riquier: “A nog¢do de esquema dindmico esbogou uma primeira solugao,
esperando para ser transposta e modificada sobre um plano bioldgico.” °!° Mas, antes de
apresentar esta modificacdo propriamente dita, em seu primeiro capitulo intitulado Da evolugdo
da vida: mecanismo e finalidade Bergson retoma algumas teses desenvolvidas nos dois livros
anteriores a partir desse novo contexto.

Assim, retomando a obra Ensaio sobre os dados imediatos, Henri Bergson vai
apresentar a génese do processo de representar a vida psicoldgica como descontinuamente a
partir de estados que se justapde espacialmente um ao outro, apesar da sua continuidade
imediata. A imagem musical que Bergson vai utilizar neste ponto como exemplo, ¢ a da audigao
dos ataques de cimbalos que podem ser destacados de um bloco sonoro da sinfonia. Exemplifica
Bergson:

Mas a descontinuidade com que parecem destacar-se sobre a continuidade de um
fundo no qual se desenham e ao qual devem os proprios intervalos que os separam:
s80 os golpes dos cimbalos retumbando de longe em longe na sinfonia. Nossa atenc¢do

fixa-se neles porque a interessam mais, mas cada um deles ¢ carregado pela massa
fluida de nossa existéncia psicoldgica inteira '¢

Nesta imagem, Bergson retoma e complementa com mais riqueza de detalhes o exemplo
da sinfonia que ja foi estudado anteriormente neste estudo quando se tratou do livro Ensaio
sobre os dados imediatos da consciéncia. Agora, ele tenta dar conta do processo pelo qual,
apesar da continuidade sinfOnica, a atencdo do ouvinte acaba por se fixar em determinados
pontos descontinuos. Para Bergson, tal processo ocorre por conta de um ato interessado do
ouvinte que ¢ atraido pelos golpes pontuais dos cimbalos em um dado momento, ocasionando
o destacamento do conjunto inteiro da musica sinfonica. Esse interesse, no caso da musica,
pode levar o ouvinte até a analise sinfOnica, o que seria caracterizada como o interesse elevado
ao seu extremo. Assim, na analise, primeiramente perde-se o fluxo musical, para depois
reconstrui-lo intelectualmente tentando repor justapondo artificialmente esses pratos em um
conjunto musical ndo menos artificial. Tal como nesta analise produzida pelo ouvinte, a ideia
de um eu imutavel e fixo surge também por conta da artificialidade de nossa atengdo, que
primeiramente destaca pontos da continuidade fluida, para que depois religue tudo por um fio

estavel também artificial. Este fio fixo e instantdneo ¢ o eu que se configura como uma imitagao

515 Camille Riquier. Archéologie de Bergson: Temps et métaphysique. Paris: Presses Universitaires de France,
2009, p.355.
516 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 3.
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falsa da real vida interior, que € continuidade de um progresso ininterrupto. Continuidade, esta,
que ¢ uma duragdo que ndo ¢ uma sucessdo de instantes que se substituem, pois, segundo
Bergson, se assim fosse s6 haveria o presente. Importante notar que o termo progresso, tal como
pensa nosso autor, nao deve ser tomado no sentido de uma melhoria ou de qualquer conotagao
teleologica, mas como uma marcha gradual ou um fluxo de matizes.

E neste contexto da continuidade de um progresso ininterrupto que Henri Bergson
apresenta as conclusodes de Matéria e Memoria e sua novidade em relacao a obra anterior. Tal
novidade ¢ descrita por ele nos seguintes termos:

A duracdo ¢é o progresso continuo do passado que aflige o porvir € que incha ao
avancar. Uma vez que o passado aumenta incessantemente, também se conserva

indefinidamente. A memoria, como procuramos prova-lo, ndo ¢ uma faculdade de
classificar recordagdes em uma gaveta ou de inscrevé-las em um registro.” 37

Essa conservacao € a propria memoria que ndo pode ser tomada como uma atividade
discreta que teria por fun¢do organizar e inscrever lembrangas em um registro momentaneo,
pois diferentemente desta atividade ela ndo tem interrup¢do e prossegue sem qualquer
intermiténcia. E por isso que Bergson diz que ela nio pode mais ser compreendida como uma
faculdade de organizar em um determinado espaco localizado em algum ponto do corpo ou do
cérebro, pois a memoria esta no tempo. Assim, a memoria, mais que uma faculdade ativa, como
ja foi dito, ela ¢ a sobrevivéncia do proprio passado que se acumula tornando qualquer duragao
irreversivel. Essa sobrevivéncia ou conservacao do passado € automatico, e “debrugado” sobre
o presente faz, por exemplo, pressao sobre a consciéncia que quer recalca-lo. Esse recalque €
funcdo do sistema cerebral que deixa no inconsciente quase a totalidade do passado, deixando
chegar a consciéncia aquilo que ¢é util para o presente. Mas, frequentemente, o inconsciente
manda mensagens que indica que "nada" foi deixado para tras. Assim, cada um dos momentos
da personalidade representa sempre algo novo como se ja houvesse existido antes, entendendo,
assim, por novo isso que € previsivel. Pois, para Bergson, prever ¢ sempre uma proje¢do em
dire¢do ao futuro do que ja se percebeu no passado, e por conta disto sempre lhe escapara a esta
projecao uma nova jun¢do ou uma nova ordem. Para Bergson: “[...] aquilo que nunca foi
percebido e que a0 mesmo tempo é simples sera necessariamente imprevisivel”.>'® Entdo, assim
como em uma obra de arte, cada momento da vida ¢ criacdo e mudanga imprevisivel. Agora, ja
se pode entender o real sentido da afirmacao bergsoniana de que a duragdo, como o continuo

progresso de passado, que em todo momento incide transformando o futuro, ao mesmo tempo

517 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 4.
518 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 6.
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em que infla quando avanca. Mas, este ponto da argumentacdo vai de encontro a tematica

propria da obra vencedora do prémio nobel de literatura: 4 evolugdo criadora.

2.4.2 FEla Vital: Criacdo e Vida.

Apos esta pequena recapitulagdo ja se pode compreender as questdes deste novo livro.
Neste livro grandioso, ainda no primeiro capitulo, Henri Bergson retoma a problematica de se
reduzir ao &mbito psicoldgico as caracteristicas da duragdo, ou seja, de toma-las apenas como
relativas a um ser consciente. Nas palavras de Bergson: Se o existir de um ser consciente
"consiste em mudar, mudar, em amadurecer, amadurecer, em criar-se indefinidamente a si
mesmo. Podemos dizer o mesmo da existéncia em geral?" >'° Em A4 evolugdo criadora,
desenvolve-se com mais detalhes como a imprevisibilidade ou a criagdo que caracteriza a
existéncia possui uma realidade em si e ndo s6 para um ser consciente. Entdo, Bergson retoma
a comoda operagao pela qual a ciéncia pensa a matéria restringindo-a a um sistema fechado,
partindo da hipétese de que uma inteligéncia sobre-humana, tendo tomado consciéncia da
localizacdo e da velocidade de cada atomo, poderia por meio de calculos, determinar qualquer
estado futuro do universo, ou seja, uma inteligéncia capaz de esterilizar o tempo estabelecendo
leis fixas que permitem a previsdo ou a antecipacao de acontecimentos futuros. Ja foi tratado
da critica ao determinismo na primeira parte deste trabalho quando foi estudada a intuigdo
bergsoniana, e agora se faz necessario apresentar apenas os pontos que complementam o que
nao pdde ser desenvolvido na ocasido.

Entdo, como j& foi desenvolvido no primeiro capitulo deste estudo, ¢ de extrema
importancia compreender que, para Henri Bergson, quando a ciéncia trata a matéria como um
sistema fechado, esse tratamento cientifico ndo expressa uma inteira artificialidade. Nao
somente por conta da inteligéncia e sua orientacao pratica, mas também em certa medida porque
esta tendéncia encontra-se na matéria. Gilles Deleuze expde com muita precisdo esta questao:
"Como ilusdo, o espaco nao esta fundado somente em nossa natureza, mas na natureza das
coisas. A matéria ¢ efetivamente o 'lado’ pelo qual as coisas tendem a apresentar entre si e a nds
mesmos tio-somente diferencas de grau." 32° Assim, o espago homogéneo nio é totalmentente
um efeito da consciéncia, porque por um lado também acontece nas coisas. Mas, por outro lado
ndo, pois apesar desta fundagcdo na matéria, um sistema fechado nunca ¢ determinante. Ele ¢

apenas uma tendéncia da materialidade, ou seja, seu fechamento ou isolamento nunca ¢

519 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 7.
520 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Editora 34, 1999, p. 24.
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absoluto, sempre teremos um sistema influenciando ou sendo influenciado por outro. Entdo, ¢
possivel notar que, para Bergson, é possivel pelo menos distinguir dois tipos de leituras do
universo ou, dito de outro modo, dois movimentos que sdo ao mesmo tempo distintos e
inseparaveis: um primeiro descendente e mecéanico e um segundo ascendente e criativo. Ele nos
apresenta do seguinte modo essa inseparabilidade das duas tendéncias materiais:
E verdade que, no universo em si mesmo, € preciso distinguir, [...], dois movimentos
opostos, um que ‘descende’, e outro que ‘sobe’. O primeiro ndo faz mais que
desenrolar um rolo ja pronto. Poderia, em principio, realizar-se de um modo quase
instantaneo, como acontece com uma mola que se distende. Mas o segundo, que

corresponde a um trabalho interior de maturagdo ou de criacdo, dura essencialmente
e impde seu ritmo ao primeiro, que ¢ dele inseparavel.™!

Neste sentido, o ritmo aparece novamente como uma peg¢a importante para entender o
processo de reintegracdo dos sistemas fechados na duragio universal. Deste modo, assim como
ha uma tendéncia mecanica de fechamento, ha também uma tendéncia na matéria que funciona
como uma espécie de “fio” que liga a infima parte do mundo ao todo do universo, abrindo-a
para uma interagao universal. E, por conta disso, Bergson afirma enfaticamente: “O universo
dura. Quanto mais nos aprofundamos na natureza do tempo, mais ndés compreendemos que a
duracdo significa invengao, criacdo de formas, elaboracdo continua do absolutamente novo.”
522 Assim, para compreender esta afirmagdo em toda a sua profundidade, é necessario, em
relacdo a matéria, compreender como € possivel reintegrar esse sistema no todo, pois para
Bergson ¢ um fato incontestavel de que ha duragcdo no mundo material. Aqui, Bergson retoma
o tema desenvolvido no primeiro capitulo de Matéria e Memoria que ja foi estudado em varios
momentos deste estudo e para tornar mais imediato o fato da duracao material. Neste contexto,
¢ apresentado o exemplo da mistura do copo de agua com agtcar. Na obra 4 evolugdo criadora
ndo ¢ a primeira vez que Bergson utiliza este exemplo, pois pode ser encontrado também em
seus cursos do Collége de France, mais especificamente na aula de 27 de marco de 1903. Nesta

aula Henri Bergson conclui:

[...] se eu deixo cair um pedago de agucar em um copo de agua, para tornar a agua
acucarada, € preciso que eu espere um certo tempo para que o agucar derreta. [...] €
preciso esperar, ou seja, ¢ preciso que um certo processo de maturagdo na realidade
exterior, material, se produza. Se ndo houvesse duracdo nas coisas, duragdo interior
as coisas, analoga a minha propria duragdo, como eu poderia compreender um fato
desse género? Se o tempo fosse apenas um nome [...]; a duracdo que toma um
fendmeno desse género [...] eu ndo posso nem encurtar nem alongar; [...], esse
fendmeno deve durar, e durar da mesma maneira, ndo simplesmente no sentido que
os matematicos ddo a palavra 'durar', mas no sentido que podemos contar um certo
nimero de simultaneidades - ou melhor, que entre essas simultaneidades ha um
intervalo rigorosamente determinado pela qualidade, desde que um certo numero

521 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 11.
522 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 11.
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desses intervalos fagam esta duragdo coletiva [...]. E certo que as coisas duram, e
duram de uma maneira aniloga a0 modo como eu mesmo duro. 3%

Deste modo, ¢ possivel notar como esta simples experiéncia pode revelar multiplas
duracdes, na medida em que ela consegue dar a perceber e discernir a duragao externa do copo
de agua com a duragdo do agucar revelada pela consciéncia. Este discernimento das duracdes,
entdo, ¢ marcado exatamente pela propria impaciéncia da espera, oriunda da mudanca na
consciéncia em contato com uma duracdo externa. Também, sobre esta experiéncia, explica
Gilles Deleuze: "Ela significa que minha préopria duragdo, tal como eu a vivo, por exemplo, na
impaciéncia das minhas esperas, serve de revelador para outras duragdes que pulsam com outros
ritmos, que diferem por natureza da minha." 3>* A constatagio da multiplicidade dos ritmos
revelada nessa experiéncia ¢ o que justifica a possibilidade de se pensar a duracdo também na
matéria.

Posto isso, Henri Bergson segue sua argumentagdo se atendo ao propoésito desta obra,
que ¢ o de compreender os efeitos desta reintegracao da duragao na vida e na sua evolugao. Para
Bergson, todo o vivente pode ser pensado em integragdo no conjunto do universo: "Como o
universo em seu conjunto, como cada ser consciente tomado em separado, o organismo que
vive € algo que dura. Seu passado prolonga-se inteiro em seu presente, nele permanece atual e
atuante." 323 Aqui, é importante ressaltar que ndo ha qualquer finalidade nesse todo ou meta
como pensava classicamente a concepcdo finalista da evolugdo®?®. Nio sdo dois sistemas
fechados ou isolados que estdo analogicamente em relagdo, mas duas tendéncias em total
interagdo compondo uma totalidade aberta. Entdo, como entender esta interagdo entre o
processo vital e o todo do universo? Vladimir Jankélévitch, em seu comentario sobre Bergson,
tenta responder a esta questdo em seu capitulo intitulado Totalidades organicas, em que erige

527

0 processo organico do vivo como modelo para todo processo de criagao”~’. Mas, parece que

Jankélévitch ignora todo desenvolvimento alcangado com a obra Matéria e Memodria, o que

523 Cursos do Collége de France, Histéria da ideia de tempo, aula de 27 de margo de 1903, Apud. Henri Bergson.
L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 398.

524 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Editora 34, 1999, p. 23.

525 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 15.

526 Como explica Bergson: "Tal € a filosofia da vida para a qual nos encaminhamos. Ela pretende superar ao
mesmo tempo o mecanicismo e o finalismo; mas, como anunciamos de inicio, aproxima-se da segunda
doutrina mais que da primeira. Ndo seria inutil insistir sobre esse ponto, mostrando em termos mais precisos
por que lado essa filosofia se aproxima e por que lado difere do finalismo." Henri Bergson. L'évolution
créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 50.

527 Segundo Vladimir Jankélévitch: "A distin¢do do parcial e do total s6 tem sentido no mundo dos corpos inertes
que, subsistindo fora uns dos outros, podem sempre ser considerados como parte de um conjunto mais vasto,
e mantendo com este conjunto uma relagdo totalmente exterior, - [...]. O universo da vida € ao contrario um
universo de individuos, de totalidades 'insulares', [...]." Vladimir Jankélévitch. Henri Bergson. Paris: Presses
Universitaires de France, 1959, p. 10.
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também se justifica quando afirma que a duragdo bergsoniana defende a superioridade da
musica em relagdo as demais artes particulares. Foi Gilles Deleuze quem nos deu o
esclarecimento correto desta interacao:
Assim também para o vivente: quando Bergson compara o vivente a um todo, ou ao
todo do universo, ele parece retomar a mais antiga comparagdo. E, no entanto, inverte
completamente os termos. Pois se o vivente ¢ um todo, portanto assimilavel ao todo
do universo, ndo ¢ tanto porque seria um microcosmo tdo fechado quanto o todo

supostamente o ¢, mas, ao contrario, ¢ enquanto ele ¢ aberto para um mundo, e que o
mundo, o proprio universo, é o Aberto. 52

Todo o livro 4 evolucdo criadora é uma tentativa de se tirar as conclusoes desse novo
tipo de abertura a um todo virtual. Este ¢ um ponto chave para se evitar uma espécie de
determinismo organico na filosofia de Bergson. Deve-se a todo custo evitar o simplismo de
identificar e confundir a duragdo com o vivente e acreditar que a matéria seria totalmente inerte
tendo seu movimento um principio extrinseco. Dito de outro modo, o movimento teria uma
natureza ou principio imaterial, relegando a matéria uma espécie de principio inerte. Somente
quando se evita esta simples identificacao que algumas conclusdes bergsonianas adquirem todo
seu poder de precisdo, tais como: "[...] percepcao e matéria, vao assim um em dire¢do ao outro
a medida que nos despojamos do que poderiam ser chamados os preconceitos da acdo: a
sensacdo reconquista a extensdo, a extensdo concreta retoma sua continuidade e sua
indivisibilidade naturais." **° Entdlo, qual o efeito de se estabelecer este tipo de integragio em
um todo dinamico?

Para Henri Bergson, quando se realiza tal integragdo de um sistema pretensamente
isolado na duracao universal torna-se dificil determinar o que € € o que ndo ¢ um individuo.
Esta frase deve ser entendida no sentido de que pensar a evolugdo em termos de processos ou
tendéncias implica que uma individualidade jamais se realize completamente em um estado
definitivo®*°. Deste modo, se uma individualidade, no contexto da evolucdo vital, fosse
completamente realizada, jamais se poderia entender certos processos temporais, como por
exemplo, o da reproducao ou o da velhice. A expressdo que Bergson encontra para dar conta
essa evolucdo ¢€: "Por toda parte onde algo vive, ha, aberto em algum lugar, um registro no qual

o tempo se inscreve.">! Bergson nomeia essa inscricdo do tempo no vivo de eld vital’*? que,

528 Gilles Deleuze. Cinema 1: A imagem-movimento. Sdo Paulo: Editora Brasiliense, 1985, p 19.

529 Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps d ["esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 247.

330 Segundo Bergson: "ora, as propriedades vitais nunca estdo inteiramente realizadas, mas sempre em vias de
realizag@o, s30 menos estados que tendéncias. [...]. A necessidade mesma que ela encontra de se perpetuar no
tempo a condena nunca esta completa no espago ". Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris:
Quadrige/PUF, 2013, p. 13.

531 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 16.

532 Nas palavras de Frédéric Worms: "O el vital representa entéo o esforgo inico que estd na origem de todo o
desenvolvimento da vida. Enquanto origem, remontamos ao ela vital pela diversidade de seus efeitos, os
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como ird demonstrar no segundo capitulo, evolui sempre a partir da "criagdo de novas formas".
Aqui, criacdo deve ser tomada em toda a sua radicalidade, pois ndo se trata de uma ilustragao
utilizada para facilitar o entendimento, ou seja, de modo algum deve ser compreendida no
sentido metaforico. Nas palavras de Bergson: "Dirdo, isto ¢ apenas uma metafora. E da esséncia
do mecanicismo, com efeito, tomar por metafora toda expressao que atribua ao tempo uma agao
eficaz e uma realidade propria." 3*° Assim, a criagdo de novas formas nio expressa uma
metafora, ou seja, ndo € pensada a partir da semelhanga com o modo de como os homens

descrevem a fabricagdo de seus artefatos a partir da matéria solida®**

, mas ela € o proprio estofo
da realidade vivente. Um apontamento chave para este estudo ¢ que, assim como a vida, a arte
nunca ¢ uma mera fabricagdo, no sentido de um simples agrupamento de elementos. Pois, se
fosse assim, ndo haveria outra compreensdo da relacdo entre a cria¢do vital e a arte que nao
fosse a metaforica.

A partir daqui, faz-se necessario um esclarecimento de extrema importancia sobre como
Henri Bergson pensa a criagdo, pois ja se nota que uma leitura apressada desse tema pode levar
a graves equivocos interpretativos. Ja que € justamente quando Bergson distingue a criacao vital
da fabricacdo dos sélidos, que ele mais aproxima o processo vital e a arte. Assim, para se

compreender com precisdo esta aproximacao, € necessario que se ultrapasse todo o paradigma

da fabricagdo®>, tanto no plano vital quanto no artistico. E o que fica claro em uma nota

organismos vivos ¢ a transmissao da vida, ¢ a unidade de seus atos; enquanto esforco, diz respeito a criagdo
manifestada pela evoluc¢ao da vida na matéria, o qual participam (em graus diversos) todos os vivos;
enquanto esfor¢o Unico e limitado diz respeito as limitagdes desta evolugdo ou desta criagdo, no contato com
o obstaculo que ¢ a matéria. O eld vital € entdo a imagem mais proxima da 'intuicdo temos da vida"[...]: ¢
uma imagem aproximada ou mediadora pela sintese de todas as 'ideias' que tentam exprimir algo da vida em
nossa consciéncia". Frédéric Worms. Le vocabulaire de Henri Bergson. Paris: Ellipses Edition Marketing
S.A, 2000, p. 22.

Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 16.

334 J4 estudamos em nosso primeiro capitulo, quando tratamos da distin¢do entre a intuigdo e inteligéncia, este
modo de pensar que segue o modelo da fabricagdo a partir da matéria solida. Para Bergson, este modelo ¢
um dos simbolos mecanisticos de que se serve a inteligéncia, em uma carta de 1907 a Emile Borel, esclarece,
"Em meu ultimo livro, dizia que nossa ldgica ¢ sobretudo a 16gica dos sélidos, [...], a saber que a fungéo
essencial de nossa inteligéncia ¢ de 'espacializar' e de 'solidificar'; ¢ ja uma das ideias diretrizes de meu
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia. Ela sempre me serviu para mostrar o lado ilusério do
determinismo radical, ao qual consiste em erigir em realidades absolutas os simbolos mecanisticos ao qual se
serve habitualmente nossa inteligéncia, voltada como ela € para o espago, e absolvida sobretudo pela
consideracgao dos solidos. No mesmo Ensaio sobre os dados imediatos, eu insistia sobre a necessidade de
onde estd a inteligéncia considerar no tempo sendo momentos, no devir sendo estados, no movimento apenas
posicdes, e de reconstituir entdo artificialmente a mobilidade, combinando imobilidades umas com as
outras". Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 734.

Vladimir Jankélévitch, em seu comentario, vai apresentar um belo esclarecimento da superagdo da fabricagdo
ou construcdo. Vladimir Jankélévitch. Henri Bergson. Paris: Presses Universitaires de France, 1959, p. 19 ¢
20. Importante ressaltar que, no plano da arte, quando Bergson fala em superar a fabricagdo, ndo implica que
caia em uma concepg¢ao formalista que pensa a arte como desinteressada. Explica Bergson: "Enquanto
gedmetras, nds rejeitamos o imprevisivel. Nos podemos aceita-la, certamente, enquanto somos artistas, pois a
arte vive de criagdo e implica uma crenga latente na espontaneidade da natureza. Mas a arte desinteressada ¢
um luxo, como a pura especulagdo. Antes de ser artistas, nds somos artesdos." Henri Bergson. L'évolution
créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 45.
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fundamental em que Bergson cita a obra Le génie dans l'art de Gabriel Séailles, mostrando em
que sentido pensa a criacao de modo distinto deste autor. Aqui, deve-se estar atento ao fato de
que Bergson ndo esté realizando uma simples transposi¢do de caracteristicas proprias da arte
para pensar a criagao vital. Muitos comentadores cairam neste erro, como por exemplo, Etienne
Souriau "E, em si mesma, uma grande invengdo subtrair da estética de seu tempo todo um
conjunto de ideias recebidas somente no dominio da arte e transporta-las para o dominio da
teoria do conhecimento [...]".>3® Precisamente falando nio é isto que ocorre, na verdade, é em
fun¢do de um campo problematico comum entre vida e arte que Bergson vai apontar como

537 Alias, é neste campo problematico

ambas ressoam uma na outra sem qualquer transposicao
que Bergson encontra a ocasido para se diferenciar de Séailles.

Para Bergson, Séailles ainda se mantém preso ao mecanicismo e por conta disso este
hesita em pensar a criagdo em toda a sua radicalidade. Assim, Bergson, diferentemente desta
hesitacao de Séailles, pretende tomar com toda a forca a tese de que "a arte prolonga a natureza
e de que a vida ¢ criagdo" 3%, Para Bergson, a criag¢do, tanto no processo vital quanto na arte,
nao pode ser reduzida ao ato de apresentar uma nova configuracdo dos elementos. Esclarece
Henri Bergson sobre esta obra:

[...]; mas sera que é preciso entender por criagdo, como faz o autor (Séailles), uma
sintese de elementos? Ali onde os elementos preexistem, sua sintese posterior esta
virtualmente dada, nfo mais que um dos arranjos possiveis: esse arranjo, uma
inteligéncia sobre-humana poderia té-lo percebido antecipadamente em meio a todos
os arranjos possiveis que o cercavam. Julgamos, pelo contrario, que no dominio da
vida os elementos ndo possuem existéncia real e separada. Sdo vistas multiplas do
espirito acerca de um processo indivisivel. E € por isso que ha contingéncia radical no

progresso, incomensurabilidade entre o que precede e o que se segue, enfim,
duragdo.’®

Fica claro nesta referéncia, levando também em conta tudo o que ja foi desenvolvido no
primeiro capitulo, o que separa Bergson de Séailles. Para este, a arte também prolonga a
natureza, mas por conta de uma concepcao reduzida da criagdo, pois ela ¢ apenas um novo
arranjo ou uma nova sintese em fun¢ao do que ja era anteriormente concebido como possivel.
Ja para Bergson, a vida, no que tem de artistica, deve ser pensada em termos de uma continua

e "imprevisivel criagdo de forma", ou seja, como uma qualitativa produgdo de diferencas.

336 Etienne Souriau. Chaves da Estética. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1973, p. 59. Para Souriau, o
pensamento de Bergson tem total semelhanga com o de Gabriel Séailles.

537 E exatamente este ponto que Etienne Souriau ndo entende: "Com efeito, pode-se dizer que Bergson retomou o
essencial da contemplag@o estética, segundo essa teoria, em lhe retirando sua especificidade estética para com
ela estruturar um método filosofico do conhecimento. E a possibilidade dessa transposicdo é, sem duvida, o
mais forte argumento que se pode invocar para contestar a especificidade estética dessa busca do
pensamento”. Etienne Souriau. Chaves da Estética. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1973, p. 33.

538 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 29.

539 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 29.
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Assim, a vida demanda ser pensada em termos de uma multiplicidade, mas uma multiplicidade
irredutivel ao nimero, pois ¢ uma multiplicidade indistinta, ou seja, duragdao. Bergson se destaca
de todos os seus contemporaneos que tentam formular o problema da criacdo em termos de uma
unidade do multiplo. Qual ¢, entdo, as condigdes para se alcangar este processo criativo que da
origem as variedades das formas vitais?

Para Henri Bergson, toda a dificuldade de se compreender o processo criativo no plano
vital é que a ciéncia bioldgica®*’ tem sempre a necessidade de explicar a criagio a partir de
uma causa externa. Para esclarecer este ponto, Bergson apresenta um pequeno esclarecimento
sobre a ideia de causalidade.’*! Para ele, este inico termo encobre trés sentidos inteiramente
diferentes. Dito de outro modo, na no¢ao de causalidade encontram-se de modo implicito trés
dinAmicas diferentes*? variando de acordo com sua maior ou menor solidariedade da causa em
relagdo ao seu efeito, sdo elas: a dindmica de impulsdo, a de desencadeamento e¢ a de
desenrolamento. Na primeira dinamica, a causa age como em uma impulsao de um objeto sobre
o outro, na medida em que tanto a qualidade quanto a quantidade da causa influem diretamente
na variagdo da qualidade e da quantidade do efeito, este tipo de acdo nota-se no classico
exemplo do choque de duas bolas de bilhar. Para Bergson, ¢ somente nesse primeiro sentido
que o efeito ¢é totalmente explicado pela causa, este € o tinico tipo de causa que o mecanicismo
utiliza para explicar todos os fendmenos, ou melhor reconhece em todos os fendmenos. Entao,
¢ nesse tipo de causa que se aplica o principio: “as mesmas causas produzem os mesmos efeitos”
343 Na segunda, na dinAmica por desencadeamento, o efeito é invaridvel, pois nem a qualidade
nem a quantidade da causa interferem no efeito. Para este segundo caso, o exemplo que Bergson
apresenta ¢ o da faisca que desencadeia a explosdo da poélvora. J& na terceira, por
desenrolamento, a quantidade do efeito depende da quantidade da causa, mas nenhum aspecto
da causa pode influenciar na qualidade do efeito. Esta ultima é a que importa para Bergson,

como no exemplo musical da mola e do fonégrafo:

540 Pelo menos a ciéncia bioldgica cara ao determinismo. Henri Bergson costuma apresentar o determinismo em
termos temporais e de causalidade: "o presente ndo contém nada além do passado, e 0 que encontramos no
efeito ja estava em sua causa". Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/PUF, 2013, p. 14.

541 Sobre este ponto, encontramos em uma nota/resumo do curso do Collége de France datado de 1900-1901, o
seguinte comentario: "A metafisica, ou seja, a ciéncia que busca restabelecer a continuidade entre os dados
dos sentidos e os dados do sentido comum, seguiu, em sua evolugdo, as flutuacdes da ciéncia: geometria
entre os gregos, ciéncia da medida com os cartesianos, ela tende em nossos dias a se aproximar da biologia. E
nesta diregdo, por conseguinte, que convém orientar o estudo da ideia de causa". Henri Bergson. Mélanges.
Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 439.

%2 E importante notar a originalidade desta analise, pois ndo se encontra em textos anteriores referéncia a esta
triplice distingdo do termo, especificamente: Nota sobre as origens psicologicas de nossa crenga na lei da
causalidade (1900). Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses Universitaires de France, 1972, p. 419 a 428.
Cursos de M. Bergson sobre a ideia de causa (1900-1901). Henri Bergson. Mélanges. Paris: Presses
Universitaires de France, 1972, p. 439 a 441.

43 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 57.
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A distensdo gradual da mola que faz girar o fonografo desenrola a melodia inscrita no
cilindro: se tomo a melodia executada por um efeito, ¢ a distensao da mola pela causa,
direi que a causa procede aqui por desenrolamento. [...], quanto mais tempo o cilindro
girar pela acdo da mola, mais longa sera a porg¢do que ouvirei da melodia, mas a

natureza da melodia ouvida ou da porcao dela que ouco nio depende da a¢do da mola.
544

Aqui neste exemplo, Bergson deixa claro que o ato de se explicar a criagdo vital a partir
de uma causa externa ¢ tdo absurdo quanto se tentar explicar a natureza da melodia pela agao
da mola de um fondgrafo. Assim, fica claro que este tipo de independéncia encontrada na
musica de sua natureza interna em relacdo a uma causa externa também ¢ encontrada nos

processos da vida.

2.4.3 Harmonia e ordem vital

Outro ponto que vale a pena ser considerado aparece no segundo capitulo intitulado 4s
direcoes divergentes da evolugdo da vida, onde nos sdo apresentadas as caracteristicas do
processo evolutivo da vida. Aqui, trata-se de determinar como que, apesar de uma série de
diferenciagdes, ¢ possivel falar de uma linha principal da evolucao do vivo. E, mesmo que o
estudo desta linha principal possa tomar a tendéncia da inteligéncia como preponderante, ¢
imprescindivel, ao mesmo tempo, tentar recuperar, por conta da tendéncia do instinto,
virtualidades de uma intui¢do que agira sobre aquela. Assim, estas duas tendéncias divergentes
e complementares do processo evolutivo devem ser duas solucdes igualmente elegantes para o
mesmo problema da agdo do vivo no meio, pois, enquanto o instinto permite uma resposta
imediata e invaridvel, a inteligéncia apresenta uma resposta por media¢do e indefinidamente
variavel.

Assim, neste capitulo, Henri Bergson tenta deixar ainda mais claro o funcionamento
divergente da vida que de modo algum deve ser assimilado a partir do modelo de uma
construcdo. Neste contexto, Bergson entende por constru¢do, um vulgar desenvolvimento
qualquer em que as fungdes que compde cada parte ja sdo dadas desde o inicio da operagdo. Tal
modelo ¢ exemplificado do seguinte modo: "Cada espécie teria sua razio de ser, sua funcao,
sua destinagdo. Juntas, dariam um grande concerto, no qual as dissonancias aparentes soO
serviriam para fazer sobressair a harmonia fundamental" 3*°. Aqui, neste modo de entender, as
dissonancias sdo aparentes e se resolvem em uma harmonia mais profunda. Mas, se Bergson

nega esta vulgarizacdo, o que ocorre de fato no processo vital? Para Bergson o que hé na

54 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 74.
545 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 128.
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verdade ¢ uma espécie de falta de propor¢ao na fonte, uma dissonancia insolivel entre o esfor¢o
e o resultado que se explica por uma diferenca de ritmo: "A causa profunda dessas dissonancias
jaz em uma irremediavel diferenca de ritmo." *¢ H4 uma defasagem ritmica, uma diferenca de
ritmo, entre a mobilidade propria da vida e suas manifestagdes particulares. Sdo essas
manifestagdes que insistimos em tratar como coisas construidas ignorando que suas formas sao
apenas permanéncias momentaneas de um movimento. Aqui, ndo hd como nao se lembrar dos
pontos tratados sobre a musica na primeira parte deste estudo, mais precisamente o primeiro
capitulo. Na ocasido, viu-se que Pierre Boulez estabelece dois critérios de escolha que
determinam o angulo de audi¢do de uma composi¢do. Um primeiro critério em que as formas
de uma composicao correspondem a uma sintaxe ja fixada de antemao, € um segundo em que
essas formas s6 podem ser pensadas posteriormente por conta de uma sintaxe dindmica. Deste
modo, neste segundo critério, as formas, quando se ddo, sdo apenas efeitos, momentos em um
processo de mobilidade e flexibilidade irredutivel. Entdo, assim como uma forma musical neste
ultimo critério, Bergson pensa o vivo, tomado particularmente, como apenas um "lugar de
passagem" no grande movimento da evolugao da vida.
Esta relacdo ficard ainda mais clara no terceiro capitulo de Evolucgdo criadora intitulado
Da significa¢do da vida. A ordem da natureza e a forma da inteligéncia, onde Henri Bergson
j& dispondo de um método adequado apresenta o sentido da evolugao vital, para se entender o
problema que se insinua desde a introducao da obra:
Mas também deveria resultar que nosso pensamento, sob sua forma puramente logica,
¢ incapaz de se representar a verdadeira natureza da vida , a significagdo profunda do
movimento evolutivo. Criado pela vida em circunstancias determinadas para agir
sobre coisas determinadas, como poderia abarcar a vida, da qual ndo ¢ mais que uma

emanagao ou um aspecto? Depositado, durante o trajeto, pelo movimento evolutivo,
como poderia aplicar-se ao longo do proprio movimento evolutivo?3#

E assim que Bergson levanta o problema da insuficiéncia de um método que procede
unicamente por uma génese na inteligéncia para dar conta da verdadeira natureza da vida. E
para abarcar esse processo evolutivo € preciso langar mao de um método pautado na intui¢ao
cyjas diferencas em relagdo ao anterior ja foram apresentadas na primeira parte deste estudo.
Naquele momento, compreenderam-se os propositos pelos quais a inteligéncia esta orientada
para a acdo e nao para a especulagdo, ou seja, a faculdade intelectual ndo ¢ feita para dar acesso
arealidade em sua integralidade, mas somente aquela parte que ¢ mais bem esclarecida por ela,

a matéria solida. Apenas um apontamento faz-se necessario, pois, naquele momento, apenas

546 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 128.
547 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. VI (Introdugdo)



203

tinha sido focado o método da intui¢ao no caso especifico da arte, faltando o da filosofia. Assim,
para Bergson, a filosofia, enquanto uma atividade que leva em conta este método intuitivo, ndo
pode ser compreendida como uma simples realizagao humana de um proposito ja dado, pois, se
ha alguma condicdo natural, a filosofia ndo ¢ uma simples adequagao a ela. Segundo ele:
Incessantemente aspiramos algo desse oceano de vida no qual estamos imersos e
sentimos que nosso ser, ou pelo menos, a inteligéncia que nos guia, nele se formou
por uma espécie de solidificagdo local. A filosofia s6 pode ser um esforgo para fundir-
se novamente no todo. [...]. Consistird em uma troca de impressdes que, corrigindo-

se entre si e se sobrepondo umas as outras, acabarao por dilatar em n6s a humanidade
€ por conseguir que esta se transcenda a si mesma. 348

A expressdo "dilatar em ndés a humanidade" ¢ decisiva para entender como toda
condi¢do natural pode ser ultrapassada em fungdo de uma espécie de integracdo do homem com
um todo ocednico e fluido. Segundo David Lapoujade: "Essas totalidades constituem a
descoberta essencial da intui¢do, contanto que ela mergulhe 'mais ou menos (no) fundo num
mesmo oceano'." 3*° E preciso, entdo, abarcar essas totalidades nio humanas que atravessam o
homem em diferentes niveis, de acordo com seus diferentes ritmos. Assim, a compreensao
filosofica forga a condicdo humana a transcender-se e alcancar a duragdo, ou seja, alcangar a
experiéncia real em todas as suas particularidades e articulagdes. Neste sentido, ela ndo ¢ uma
atividade que faga parte do conjunto das sabedorias propriamente humanas, pois permite
alcancar dimensdes além do humano, ou dito de outro modo, permite ao homem abrir-se para
outros ritmos de duracdes que lhes sdo superiores ou inferiores.

Concebida deste modo, a filosofia, a partir do método da intuig¢do, € capaz, a partir de
um esfor¢o, tomar o processo vital no seu conjunto, ou seja, como uma evolugao propriamente
criadora, ou seja, no sentido de criacao tal como evidenciado anteriormente. Neste sentido, para
Henri Bergson, também ¢ necessario rejeitar toda ideia de uma finalidade em tal evolugdo, ou
seja, toda ideia que possa pensa-la como um projeto estabelecido previamente como uma
espécie de processo guiado por uma espécie de designer inteligente. Entdo, Bergson define
finalidade do seguinte modo: "a realizacdo de uma ideia concebida ou concebivel por
antecipagdo." >>* Mas, negar a finalidade ndo implica que caiamos em uma desordem, pois para
Bergson esta ¢ apenas uma ordem esperada que se deixou substituir por outra que nao se
esperava por conta de sua imprevisibilidade. Deste modo, para entendermos o tipo de ordem
que se expressa nesta evolucao, faz-se necessario distinguir dois tipos de ordem: uma inerte ou

geométrica e outra vital. O primeiro tipo ¢ aquela ordem que o senso comum reconhece e que

548 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 193.
5% David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sdo Paulo: N-1 edigdes, 2017, p. 73,
530 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 225.
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de um modo geral pensa a evolucdo a partir de fendmenos astrondomicos permitindo uma
previsibilidade geométrica. Esta ordem geométrica ¢ apresentada em funcido de uma simples
associacao ou uma adi¢ao de elementos, permitindo uma divisao cada vez maior em partes
homogéneas a partir de um tipo de causalidade por impulsdo. O mecanicismo trabalha nessa
ordem, pois coloca o todo ja determinado no passado e a finalidade determinando o futuro. Ja
a segunda, a ordem vital, jamais sera dita final, porque toda finalidade supde que o todo seja
dado e que se rejeite a agdo real do tempo. O tipo de causalidade a ela ligada ¢ a por
desenrolamento em que nenhuma variagdo quantitativa na causa pode influenciar na qualidade
do efeito.

Aqui, com este segundo tipo de ordem, fica evidenciado mais uma vez a cumplicidade
entre a arte e a vida, pois € uma ordem aplicavel também a uma obra de arte no que ela tem de
imprevisivel. Citando as palavras de Bergson sobre esta ordem artistica: "E encontraremos uma
ordem ndo menos admiravel em uma sinfonia de Beethoven, que ¢ a genialidade, a originalidade
e, por conseguinte, a imprevisibilidade mesma." >' Curiosa neste ponto a cita¢do de Beethoven,
pois nele ja encontramos o uso ampliado de um cromatismo que poe cada vez mais em variagao
uma sintaxe fixa. Pode-se considerar a sintaxe tonal como um todo dado e suas formas fixas
como finalidade a ser alcancada, e que estd em uma ordem geométrica. Ao contrario, na obra
de Beethoven, € outra ordem que se evidencia, pois devido a relagcdes cromaticas cada vez mais

tensas>>?

uma ordem vital comeca a substituir a primeira. O mais importante aqui € a dissolugao
de uma ordem geométrica fixa, na medida em que com a utilizagdo do cromatismo por
Beethoven libera tons cada vez mais longinquos e imprevisiveis. E assim que neste compositor,
por conta de uma ordem vital, a sintaxe deixa de ser a priori e as formas em desenvolvimento
continuo comecam a se dissolver e se transformar. Gilles Deleuze e Félix Guattari explicam
bem esta dinamica na musica de Beethoven: "Quando o desenvolvimento subordina a forma e
se estende ao conjunto, como em Beethoven, a variagio comega a se liberar [...]." > O que esta
em jogo, tanto na musica quanto na vida, ¢ a efervescéncia criativa que afeta e dissolve qualquer
sistema que se imponha como todo.

Em funcdo de tudo que fora demonstrado até aqui, ¢ mais do que claro que a relagdo
entre musica e vida ¢é totalmente real, pois a criacdo e os dinamismos que ela implica estdo
realmente presentes tanto em uma quanto na outra. Em ambas as ordens tem-se ideia de uma

continuidade de penetragdo mutua entre os elementos intimamente fundidos em relagdo a um

551 Henri Bergson. L'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 225.

552 Pierre Boulez. Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo: Editora Perspectiva S.A, 1995, p. 258.

553 Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille Plateaux - Capitalisme et schizophrénie 2. Paris: Les Editions de
Minuit, 1980, p. 120.
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todo aberto a imprevisibilidade, de modo que ndo se consiga determina-lo a partir de seus
elementos. Tudo isso que foi estudado até agora, completa a comparagao estabelecida por Henri
Bergson entre a musica e os seres viventes evidenciada no segundo capitulo da segunda parte
deste estudo. Naquele momento, tratava-se do estudo da obra Ensaio sobre os dados imediatos
da consciéncia e fora apontado na ocasido que ainda restava uma suspeita da possibilidade de
que esta comparacdo fosse de natureza metaforica. Comenta Gilles Deleuze e Félix Guattari
sobre essa tese de Bergson e utilizam a expressdo seres de musica de modo literal e nao
metaforico: "Os seres de musica sdo como os seres vivos segundo Bergson, que compensam
sua clausura individuante por uma abertura feita de modulacao, repeticao, transposi¢ao [...]."
534 Deste modo, é por conta desta penetragdo mutua irredutivel a justaposi¢do espacial, tanto
das notas fundidas no todo da melodia quanto dos seres no ela vital, que se deve compreender

a distingdo entre o processo de criagdo e a fabricagdo tdo importante para obra de Bergson. >°

5% Gilles Deleuze e Félix Guattari. O que é a filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1997, p. 245.

335 De tudo que foi dito até aqui, ndo ha como ignorar os ecos com a filosofia de Friedrich Nietzsche: "Mesmo
tendo-se compreendido bem a utilidade de um 6rgao fisioldgico (ou de uma institui¢do de direito, de um
costume social, de um uso politico, de uma determinada forma nas artes ou no culto religioso), nada se
compreendeu acerca de sua génese: por mais molesto e desagradavel que isto soe aos ouvidos mais velhos -
pois de ha muito se acreditava perceber no fim demonstravel, na utilidade de uma coisa, uma forma, uma
instituicdo, também a razdo de sua génese, o olho tendo sido feito para ver, e a mao para pegar. [...]. Mas
todos os fins, todas as utilidades sdo apenas indicios de que uma vontade de poder se assenhoreou de algo
menos poderoso ¢ lhe imprimiu o sentido de uma fungéo; ¢ toda a histéria de uma 'coisa', um 6rgéo, um uso,
pode desse modo ser uma ininterrupta cadeia de signos de sempre novas interpretagdes e ajustes, cujas causas
nem precisam estar relacionadas entre si, antes podendo se suceder e substituir de maneira meramente casual.
Logo, o 'desenvolvimento' de uma coisa, um uso, um 6rgao, ¢ tudo menos o seu progressus em diregdo a uma
meta, menos ainda um progressus 16gico e rapido, obtido com um dispéndio minimo de forcas - mas sim a
sucessao de processos de subjugamento que nela ocorrem, mais ou menos profundos, mais ou menos
interdependentes, juntamente com as resisténcias que a cada vez encontram, as metamorfoses tentadas com o
fim de defesa e reagdo, e também os resultados de agdes contrarias bem sucedidas. Se a forma ¢ fluida, o
'sentido’ ¢ mais ainda... Mesmo no interior de cada organismo nao ¢ diferente: a cada crescimento essencial
do todo muda também o 'sentido' dos 6rgaos individuais - em certas circunstancias a sua ruina parcial, a sua
diminuigdo em numero (pela destrui¢do dos componentes intermediarios, por exemplo) pode ser um signo de
crescente forga e perfeigdo. Quero dizer que também a inutilizag¢do parcial, a atrofia e degeneragdo, a perda
de sentido e propdsito, a morte, em suma, esta entre as condigdes para o verdadeiro progressus; o qual
sempre aparece em forma de vontade e via de maior poder, ¢ ¢ sempre imposto a custa de inimeros poderes
menores. A magnitude de um 'avango', inclusive, se mede pela massa daquilo que teve de lhe ser sacrificado;
a humanidade enquanto massa sacrificada ao florescimento de uma mais forte espécie de homem - isto seria
um avanco... Dou énfase a esse ponto de vista capital do método histérico, tanto mais porque vai de encontro
ao gosto e aos instintos agora dominantes, que antes se conciliaram até mesmo com a contingéncia absoluta,
com a mecénica absurdidade de todo acontecer, do que com a teoria de uma vontade de poder operante em
todo acontecer. A idiossincrasia democratica contra tudo o que domina e quer dominar, o moderno
misarquismo (forjando uma palavra feia para uma coisa feia) de tal modo se transformou e se mascarou no
que ¢ espiritual, espiritualissimo, que hoje passo a passo penetra, pode penetrar, nas mais rigorosas ¢
aparentemente mais objetivas ciéncias; me parece mesmo que ja se apossou de toda a fisiologia e teoria da
vida, com prejuizo dela, ja se entende, ao lhe retirar uma nogio fundamental, a de atividade. Sob influéncia
dessa idiossincrasia, colocou-se em primeiro plano a 'adaptacdo’, ou seja, uma atividade de segunda ordem,
uma reatividade; chegou-se mesmo a definir a vida como uma adaptagao interna, cada vez mais apropriada, a
circunstancias externas (Herbert Spencer). Mas com isto se desconhece a esséncia da vida, a sua vontade de
poder, com isto ndo se percebe a primazia fundamental das forgas espontineas, agressivas, expansivas,
criadoras de novas formas, interpretagdes e diregdes, forcas cuja agdo necessariamente precede a 'adaptagio’;
com isto se nega, no proprio organismo, o papel dominante dos mais altos funcionarios, aqueles nos quais a
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2.5 Harmonia e simultaneidade de fluxo

2.5.1 Ciéncia e filosofia

Em 1922 Henri Bergson publica sua polémica obra Duragdo e simultaneidade - a
proposito da teoria de Einstein, ou seja, 15 anos apds 4 evolugdo criadora. As razdes desta
polémica extrapolam o proposito deste estudo, mas muitos de seus detalhes ja foram
apresentados em varios momentos deste estudo, como por exemplo: o entendimento correto da
ideia de que ciéncia e filosofia sdo atividades distintas, mas que de algum modo se completam>>°
e se complementam. A proposta de Bergson ¢ fornecer a ciéncia, em seu desenvolvimento
moderno, a metafisica que lhe ¢ correspondente como sua outra metade faltante. Fica claro,
portanto, que em funcdo dessa complementaridade, a segunda ndo estd em uma posicao de
superioridade em relagcdo a primeira. Para Bergson, entre elas, ha uma espécie de fronteira
comum que permite todo tipo de conexdes, retificacdes e recuperagcdes, mesmo que seus
métodos sejam bem distintos entre si. De qualquer modo, uma pequena introducao desta obra
ndo ¢ dispensavel para tornar mais clara sua no¢ao de duragdo e por consequéncia as imagens
musicais, principalmente por conta do seu propdsito anunciado no prefacio da referida obra:
"Queriamos saber em que medida nossa concepgao da duragdo era compativel com as visdes
de Einstein sobre o tempo".>>’ Deve-se esclarecer um pouco mais esta confrontagdo entre a
filosofia de Bergson e a ciéncia de Einstein.

Uma das chaves de compreensdo desta relacdo se encontra mais adiante no referido
prefacio: "Parecia ter-se produzido uma confusdo, certamente ndo no proprio Einstein, nem
entre os fisicos que faziam um uso fisico de seu método, mas entre algumas pessoas que
erigiram essa fisica em filosofia, sem nenhuma modificaco." 38 Pode-se dizer que esta obra se
coloca justamente na passagem da ciéncia para a filosofia, ou seja, onde as conclusdes fisicas
sao mal compreendidas filosoficamente. Doze anos mais tarde, em uma nota explicativa da

"doutrina da relatividade" na introdugdo da obra O pensamento e o movente, esta chave ¢é

vontade de vida aparece ativa e conformadora. recorde-se o que Huxley criticou em Spencer - o seu 'niilismo
administrativo': mas trata-se de bem mais que de mera 'administracao'...". Friedrich Nietzsche. 4 genealogia
da moral: uma polémica. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 66, 67 e 68.

336 Aponta Bergson sobre Einstein: "Nossa admiragdo por esse fisico, a convicgdo de que ele nos trazia ndo s6
uma nova fisica mas também certas maneiras novas de pensar, a ideia de que a ciéncia e a filosofia sdo
disciplinas diferentes mas feitas para se completar, tudo isso inspirava nosso desejo e impunha-nos até o
dever de proceder a uma confrontag@o". Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie
d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. V (Préface).

55THenri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. V
(Préface).

5% Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. VI
(Préface).
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mantida: "A expressdo 'teoria da relatividade' tem o inconveniente de sugerir aos filésofos o
inverso do que quer aqui exprimir." 3> Importante notar, também, que Bergson em varios
momentos do seu texto ndo utiliza o termo teoria, mas doutrina da relatividade para indicar que
esta se referindo ao "inconveniente" de transportar diretamente conclusdes do plano fisico para
o plano metafisico®®, ou seja, quando tentamos interpretar as conclusdes alcangadas por meio
do célculo.

Em outros momentos da historia do pensamento esse tipo de embate também ocorreu,
como por exemplo, entre Descartes ¢ H. Morus, comenta Bergson: “Quando Descartes falava
da reciprocidade do movimento, ndo era sem razao que Morus lhe respondia: ‘Se estou sentado
tranquilo e um outro, afastando-se mil passos, esta rubro de fadiga, ¢ efetivamente ele que se
move e sou eu que repouso.””®! Neste sentido, o erro de interpretacio acontece quando o
filosofo, entre outras coisas, nao se da conta de que ¢ por conta do calculo que espaco e tempo
aparecem misturados ou amalgamados na hipotese da relatividade. Explica Bergson: "Espaco
e tempo sO se penetram nos sistemas em movimento onde o fisico real ndo estd, onde s6 habitam
fisicos por ele imaginados - imaginados para o bem da ciéncia." °** Entdo, para a constituicio
da ciéncia temos um espago tomado como ja constituido sobre o modelo dos solidos e o tempo
como sua quarta dimensao. Este espaco/tempo em fusdo s6 ganha existéncia se tomarmos e se
nos conformarmos as regras postas pela ciéncia e sua expressio matematica’®’. Conclui
Bergson: "Envelhecimento e duragdo pertencem a ordem da qualidade. Nenhum esfor¢o de

analise ir4 resolvé-los em quantidade pura." 5%

559 Henri Bergson. La pensée et le mouvant. Genéve: Editions Albert Skira, 1946, p. 43 ¢ 44.

360 Sobre este ponto comenta Gilles Deleuze sobre Duragdo e simultaneidade: "Sabemos da importancia e da

ambiguidade deste livro, onde Bergson se defronta com a teoria da relatividade. Mas se Bergson deveria

proibir a sua reedigdo, ndo ¢ por se ter dado conta de erros que teria cometido. A ambiguidade procedia antes

de seus leitores, que acreditavam que Bergson discutia as proprias teorias de Einstein. Evidentemente, ndo

era este o caso (mas Bergson no podia dissipar esse mal-entendido. [...]. Bergson nunca pensou que a teoria

da relatividade fosse falsa, mas apenas que ela ndo tinha o poder de constituir a filosofia do tempo real que

lhe deveria corresponder.” Gilles Deleuze. Cinema 1: A imagem-movimento. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,

1985, p.81

Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 28 ¢

29.

Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 175.

363 Em nenhum momento da obra Duracdo e simultaneidade deve-se entender que Bergson pretende contra
Einstein uma espécie de retorno a Newton. Compreender isso ¢ capital para evitar mal entendidos. Na
perspectiva bergsoniana, Einstein pode ser colocado como um continuador da mecéanica newtoniana, pois
ambos sdo cientistas e trabalham na base do calculo e da quantificacdo, perdendo toda dimensédo qualitativa
do tempo. Segundo Bergson: "O dinamismo de Newton podia portanto ser - ¢ de fato provou ser - um
caminho rumo a demonstragdo completa do mecanicismo cartesiano, que talvez Einstein tenha realizado."
Henri Bergson. Durée et simultanéité.: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 32. E,
ao final do livro, Bergson conclui: "Por esse lado, Einstein é o continuador de Descartes". Henri Bergson.
Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 181.

564 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 180.
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Entdo, o que deve ficar claro € o que ja foi apontado na introdugdo deste estudo: ndo é
contra Albert Einstein ou contra qualquer outro fisico que este livro foi escrito. Pois, seu intuito
foi corrigir as confusdes de uma filosofia que foi fundada diretamente a partir das teses da
relatividade. Assim, ndo € contra a fisica que o livro foi escrito, como muitos ndo quiseram
entender, mas contra certa filosofia e sua vulgarizagao fundadas a partir de uma transposi¢ao
direta sem as devidas modificagdes. Nao ¢ dificil encontrar ideias pseudo-filosoficas que
vulgarizam a relatividade: “[...]; é preciso procurar outro meio de niio envelhecer.” 3 Henri
Bergson em nenhum momento abandona o campo filosofico para corrigir os fisicos, ele apenas
se propde a corrigir certas dedugdes filosoficas que se tornam equivocadas quando deixam o
plano fisico para se tornarem metafisicas. E se ele retoma a experiéncia de Michelson-Morley
¢ porque sente a necessidade de que o problema seja formulado de modo mais "concreto"
possivel. Comenta Bergson sobre este retorno a esta experiéncia empreendida: "E dela que o
filosofo deve partir, ¢ a ela que devera constantemente se reportar, se ele quiser apreender o
sentido verdadeiro das consideragdes sobre o tempo na Teoria da Relatividade." > E
justamente em relacao ao tempo que acontece a polémica.

Para Henri Bergson, com relagdo ao tempo, ¢ preciso diferenciar de modo claro a
perspectiva da fisica e a perspectiva metafisica. Para comecar, € preciso atentar para a o fato de
que a questao principal, em relagdo a relatividade, nao ¢ a reciprocidade da aceleracao obtida
pela mudanga do referencial, mas em que medida quando se fala de tempo esta falando do
tempo real e ndo de sua representacdo espacial. Que A se desloque em relagdo a B, ou que B
em relacdo a A ndo ha aqui qualquer problema, pois o que importa ¢ a grande diferenca que ha
entre 0o movimento que se observa de fora e 0 movimento que se experimenta realmente. Afirma
Bergson: "Continuamos a ver um sistema unico nisso que acaba de se revelar uma reunido de
sistemas, uma multiplicidade de sistemas diferentes." **’ E é nesse contexto que Bergson
propde, a partir dos tempos multiplos afirmados pela relatividade, saber quais tempos sdo
simbolicos e quais podem ser realmente vividos. A pluralidade de tempos implica tempos
ficticios que so sdo experimentados por "fisicos fantasmaticos", que contemplariam de fora um
sistema em movimento com todas as velocidades possiveis. Mas este sistema sO estd em
movimento no pensamento do fisico, tal como imaginamos um quadrado redondo ou uma
quimera qualquer. Um observador real no interior do sistema, s6 pode viver um tempo real que
¢ unico. Neste ponto, uma série de questdes pode ser levantada e, de um modo geral, nascem

todas as criticas ao raciocinio de Bergson. Explica Gilles Deleuze:

55 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 77.
56 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 1.
567 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 195.
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Diz-se, frequentemente, que o raciocinio de Bergson implica um contra-senso em
relacdo a Einstein. Todavia, também, frequentemente, comete-se um contra-senso em
relagdo ao proprio raciocinio de Bergson. Este ndo se contenta em dizer: um tempo
diferente do meu ndo ¢ vivido nem por mim nem por outrem (e reciprocamente).
Bergson ndo se contenta em dizer isto, porque a legitimidade de uma tal imagem, que
ele, por sua vez, nunca deixara de reconhecer, ¢ perfeitamente admitida por ele como
aquilo que exprime as tensdes diversas e as relacdes entre as duragdes. O que ele
censura na teoria da relatividade ¢é coisa totalmente distinta: a imagem que, para mim,
fago de outrem, [...], é, entdo, uma imagem que nao pode ser vivida ou pensavel como
vivivel sem contradi¢do [...]. Em termos bergsonianos, isso ndo ¢ uma imagem, mas

sim um "simbolo". 38

Assim, ¢ em relacdo ao tempo vivido ou o que pode ser pensado como vivido, que deve-
se compreender o que a concepgao de uma pluralidade temporal tem de simbolica. O que ele
estd apontando ¢ que ha um contra-senso em simplesmente comparar o transcorrer de de duas
direcdes distintas sem qualquer corre¢do do referencial. Uma descrigdo muito pormenorizada
desta experiéncia extrapola o intuito deste estudo, mas € ela que conduz o filésofo a se interrogar
sobre a natureza do tempo, titulo do terceiro capitulo, onde curiosamente aparecem as duas

referéncias a melodia nessa obra.

2.5.2 Melodia e simultaneidade

De acordo com o que ja foi visto no desenvolvimento desta segunda parte, ja se pode ter
uma ideia de como Henri Bergson recorre a escuta da melodia para demonstrar um tipo de
continuidade em que suas partes ou notas encontra-se em penetragdo ou fusdo mutua, e que
uma diferenca quantitativa introduzida no valor ritmico de uma nota implica uma diferenca de
natureza ocorrida na totalidade do conjunto melddico. A existéncia desta melodia, ja ¢ a prova
da superacdo de toda dicotomia entre o continuo e o descontinuo. A mudanga qualitativa no
conjunto indivisivel da seqiiéncia de notas ¢ o que leva a reconhecer prontamente uma nova
melodia e ndo propriamente a variacdo na quantidade de valor da nota. O intuito de Bergson
aqui com essa imagem ¢ expor os efeitos em se pensar uma sucessao como penetracado mutua
ou fusdo em vez de pensa-la como partes dispostas, uma ao lado da outra, espacialmente
distribuidas. Uma sucessdo de puras mudangas qualitativas que se apresentam fundidas e que
se penetram sem qualquer contorno preciso, implicando sempre a arbitrariedade de qualquer
separacao e, por isso, totalmente arbitraria sua irredutibilidade ao numero. Ela ¢ uma
multiplicidade "indistinta" ou "qualitativa", bem diferente de um meio homogéneo ou de uma

quantidade mensuravel qualquer.

598 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Sdo Paulo: Ed. 34, 1999, p. 67.
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No inicio deste terceiro capitulo, em que Henri Bergson se propde a tratar da natureza
do tempo sem negligenciar a duragdo imediatamente percebida, retoma alguns temas que fazem
eco principalmente na obra Matéria e Memoria. Deste modo, o tempo se confunde com a
continuidade de nossa vida interior e implica uma memoria que ¢ interior 8 mudanga, onde toda
ideia de coisa ou estado representa instantaneos artificialmente paralisados no fluxo material.
E importante ressaltar que a palavra interior ndo indica que esta meméria seja “pessoal” como
muitos insistem em ver, ela ndo ¢ interior a uma subjetividade, mas a propria mudanga. Para
Bergson, ela “é uma memoria interior a propria mudanga.” °% Esta memoria, é a propria
continuidade do antecedente no consequente, ou seja, o que impede que o presente ressurja sem
cessar, impedindo que seja tomado como um instantaneo. Assim, qualquer instantineo na
matéria sensivel so ¢ possivel a partir da analogia com o proprio corpo, € ¢ justamente este
recorte que o senso comum considera como estar vivo. Deste modo, para suprir com mais
facilidade as necessidades fundamentais da vida tende-se a reduzir a continuidade da matéria
tanto aos corpos, e de preferéncia os solidos, quanto as forgas para dar conta dos choques desses
oriundos de seus movimentos. Toda a questdo ¢ como perceber de modo imediato esta
continuidade. E a solu¢do bergsoniana para ser preciso em relagdo a continuidade da realidade
do universo material € tirar toda idealiza¢ao da forca e idealizar a matéria. Pois, quando nos
aproximamos da realidade imediata e nos afastamos das necessidades praticas, tende-se a
diminuir os limites entre as qualidades e os movimentos. Essa diminui¢do entre qualidades e
movimentos € justamente o que a no¢ao de imagem vai permitir.

Neste ponto, é importante ter em mente toda distingio entre forma e devir’’”®
desenvolvida em A evolugdo criadora. Nesta obra, Bergson deixa claro como o devir ¢
irredutivel tanto a um estado ou mesmo uma forma, ou seja, pensar o movimento diretamente
sem que precisemos reproduzi-lo artificialmente por intermédio do imdvel ou do nimero. Deste
modo, toda forma se configura como secundaria ao devir, sdo instantaneos artificiais de uma
continuidade, do fluxo ininterrupto da duracdo. Mas para que se torne imediata, faz-se
necessario a depuracao de todo seu aspecto formal até que se torne uma linha, mas uma linha
que so tem meio, sem que se torne uma média entre dois extremos ou um meio termo qualquer.
Nesse ponto, ¢ importante perceber como Bergson mostra como conceber uma linha sem que

seja irredutivel aos pontos ou aos instantes.

59 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 41.
570 Sobre distingdo entre devir e forma Cf. Henri Bergson. L 'évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p.
298.
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Sentimos, entdo, que a linha percorrida entre duas pausas descreve-se com um s6
trago indivisivel, e que em vao procuraremos fazer no movimento que a risca divisdes
correspondentes, uma a uma, as divisdes arbitrariamente escolhidas da linha depois
de feita. A linha percorrida pelo mével presta-se a certo ponto de decomposigdo
qualquer porque ela ndo tem organizagdo interna. Mas todo movimento ¢ articulado
no interior. E ou um salto indivisivel (que pode alids ocupar uma uma longuissima
durac@o) ou uma série de saltos indivisiveis. Se considerarmos as articulagdes desse
movimento, j4 ndo mais podemos especular sobre sua natureza. 37!

r

Nao ha como negar de que esta linha seja um puro movimento. Mas ¢ importante
lembrar que este movimento nao aparece a consciéncia primeiramente como uma composi¢ao
de um antes e um depois em justaposi¢do. Quando se percorre essa linha consebida deste modo,
¢ que se tem a pura impressdo de sucessdo. Esta impressdo esta bastante distante da
simultaneidade espacial. Contudo, ¢ a natureza movente deste movimento que impossibilita a
sua decomposicdo, e se ¢ possivel recortd-la em partes distintas, em tantos antes e depois o
quanto se queira, ¢ porque, misturam-se a ela, imagens espaciais que impreguinando-a de
simultaneidade. Para Bergson, ¢ no espago € somente no espago que ha uma nitida distingdo de
partes exteriores umas as outras. Mesmo que seja em um tempo espacializado que a experiéncia
em geral se coloque, a duragao real de algum modo sempre se fara presente. E ¢ por causa dela
que ocorrem em um Unico € mesmo tempo as mudangas curtas ou longas que ocorrem tanto na
vida interior quanto no mundo exterior.

Com todos esses esclarecimentos presentes no inicio do terceiro capitulo de Duragdo e
Simultaneidade, Bergson retoma a imagem da melodia que permite dar acesso a uma
continuidade sem divisibilidade, uma pura passagem, pura continuidade e puro fluxo sonoro.

Uma melodia que escutamos de olhos fechados, pensando apenas nela, esta muito
perto de coincidir com esse tempo que ¢ a propria fluidez de nossa vida interior; mas
ainda tem qualidades demais, determinagdo demais, ¢ seria preciso comegar por
apagar a diferenga entre os sons, e depois abolir as caracteristicas distintivas do
proprio som, conservar dele apenas a continuagdo do que precede no que se segue ¢ a
transi¢do ininterrupta, multiplicidade sem divisibilidade e sucessdo, para encontrar

por fim o tempo fundamental. Assim ¢ a duragcdo imediatamente percebida, sem a qual
ndo teriamos nenhuma idéia do tempo. 372

Henri Bergson aponta nesta citagdo que varios elementos podem impedir essa
continuidade do fluxo sonoro. Um exemplo do que poderia representar este impedimento em
musica, € a exigéncia de notagdo. A representagao visual em musica sera sempre retrospectiva
e tem por referéncia a espacialidade da partitura. Alids, essa visdo em retrospecgdo sera
caracteristica de toda atividade que tenta explicar o movente através do espaco, incluindo ai em

certa medida a ciéncia. Assim, para se tenha acesso a continuidade a partir da escuta da melodia,

57! Henri Bergson. L évolution créatrice. Paris: Quadrige/ PUF, 2013, p. 310.
572 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 41 e 42.
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deve-se primeiramente abandonar todas as determinagdes que comprometa a sua percepgao.
Tudo que possa atrapalhar tal percepgao deve ser eliminada. Todas as qualidades distintivas do

som a fim de perceber a pura passagem ou transi¢do. Segundo David Lapoujade:

E preciso conseguir pensar o escoamento independentemente das coisas que escoam,
assim como ¢ preciso pensar a mudanga sem nada que mude. Entdo, veremos
sobressair o elemento puramente espiritual do tempo, sua verdadeira substancia: a
duracdo. Trata-se de uma reducao propriamente bergsoniana, apreender a duracio e a
mudanga em si, independente de tudo aquilo que dura e de tudo aquilo que muda. 37

Como a duracdo estd presente em qualquer experiéncia, ndo encontramos razao para
afirmar que Bergson elaborou uma teoria que se privilegia a continuidade em detrimento da
descontinuidade, ou do espirito em relagdo a matéria. Sua inteng@o com tais exemplos musicais
¢ mostrar que a realidade propria do devir que ndo se reduz aos termos postos em jogo subjaz
a pesar de toda forma ou formalizagdo. Dito isto, sobre 0 modo como Henri Bergson relaciona
duragdo e musica, nota-se como se estabelece o “ultrapassamento” da representagao ordindria.
Todavia, o empreendimento bergsoniano estd longe de uma simples escolha entre o descontinuo
e o continuo, ou mesmo de uma sintese dialética entre ambos. Se hd uma continuidade propria
a duragdo, ¢ uma continuidade que ndo exclui a heterogeneidade presente em toda experiéncia.
A descontinuidade das diferengas ritmicas nao sdo eliminadas em fun¢do desta ou daquela
configuracdo especifica, elas contribuem para evidenciar a continua mutacdo global do
conjunto. Deste modo, o fluxo heterogéneo da melodia contribui ativamente para a depuragao
dos mistos da experiéncia e viabiliza a superacao das dicotomias classicas. O reconhecimento
da anterioridade desse tipo especifico de continuidade presente em cada melodia especifica e
irredutivel a qualquer notagdo confirma a realidade de toda dura¢do. Mesmo que essa duragao
contenha divisdes, sempre ha solidariedade e fusdo entre as partes, elas formam a continuidade
propria da duracdo que em si mesmo € um progresso mutante e globalmente indivisivel,
excluindo toda descontinuidade mensuravel propria do espago. Neste ponto, pouco importa se
a experiéncia temporal € interna ou externa, o procedimento € o mesmo e esse € 0 ponto para o
qual Bergson quer nos conduzir com os exemplos musicais. Afirma o filésofo: "Alids, deixemos
em noés ou coloquemos fora de nds, o tempo que dura ndo é mensuravel." >’* E retoma o
exemplo da melodia:

Escutem a melodia fechando os olhos, pensando apenas nela, ndo justapondo mais
sobre um papel ou sobre um teclado imaginarios as notas que vocés conservavam

assim uma para a outra, que aceitavam entdo tornar-se simultidneas e renunciavam a
sua continuidade de fluidez no tempo para se congelar no espago: encontrardo

573 David Lapoujade. Poténcias do tempo. Sio Paulo: n-1 edi¢des, 1971, p. 1917, p. 14.
574 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 47.
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indivisa, indivisivel, a melodia ou a por¢do de melodia que terdo recolocado na
duragio pura.’’

Neste sentido, toda duragdo ndo ¢ mensuravel, pois toda medida implica uma divisdo e
uma superposi¢ao no espaco. Essas imagens musicais permitem que nesta obra seja novamente
posta o tema da simultaneidade, mas agora de um modo original. Acompanhar a originalidade
desta argumentacdo tornara mais evidente o modo como a simultaneidade realiza a conexao
entre duracdo e espago, de como se trata uma solidariedade, de uma intersegao. E em Duracio
e simultaneidade onde se pode ter uma no¢do mais ampla do termo simultaneidade, com suas
ramificagdes e os diferentes papeis que exerce na problematica do tempo. Bergson, nesse texto,
realiza, se nos for permitido dizer, uma pequena genealogia do conceito de simultaneidade.

E assim, Henri Bergson, acaba por enunciar duas defini¢cdes de simultaneidade: a que ¢
de certo modo a utilizada pela nossa percepgao natural e pela ciéncia de um modo geral, a
chamada “simultaneidade de instantes”; e outra que sera chamada pelo filosofo de uma
“simultaneidade de fluxos”.>’® A primeira, é determinada pela possibilidade que dois ou mais
acontecimentos entrem em uma percep¢ao unica e instantanea. Para ele, a ideia de instante ou
de simultaneidade de instante ¢ formada de modo natural pela necessidade de converter a
temporalidade em espago. Para entender este processo, primeiramente, deve-se conceber um
tempo abstrato ou espacializado que comporta pontos ou descontinuidades; depois, por conta
da sua reflexdo na continuidade do tempo real, surge a ideia de instante e de sua simultaneidade.
No segundo capitulo desta segunda parte, houve a oportunidade de estudar as caracteristicas
dessa simultaneidade de tipo espacial. Na ocasido pode-se estudar as suas caracteristicas: ordem
de tipo numérica e reversibilidade espacial. Ja a segunda simultaneidade sé pode ser
compreendida na medida em que sua constitui¢do seja apresentada em termos de fluxo ndo mais
de instantes. Para deixar clara esta ideia, Bergson apresenta um exemplo apresentando trés
fluxos distintos:

Quando estamos sentados na margem de um rio, o escoar da agua, o deslizar de um
barco ou o0 voo de um passaro, o murmdurio ininterrupto de nossa vida profunda sio
para nos trés coisas diferentes, ou uma s6, como quisermos. Podemos interiorizar o

todo, lidar com uma percepg¢ao unica que carrega, confundidos, os trés fluxos em seu
curso; ou podemos manter exteriores os dois primeiros e repartir entdo nossa atengéo

575 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 47.

576 Na verdade, a simultaneidade presente na fisica de Einstein, a do famoso exemplo dos dois reldgios afastados
um do outro, ¢ distinta tanto da simultaneidade de instantes quanto da de fluxos, sendo, para Henri Bergson, a
grande novidade da Teoria da Relatividade. Para Bergson: "Segundo a teoria da Relatividade, as relagdes
temporais entre acontecimentos que se desenrolam num sistema dependem unicamente da velocidade desse
sistema, e ndo da natureza desses acontecimentos" Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la
théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 108. Uma outra caracteristica é que nesta teoria "ndo ha
sistema privilegiado; a relatividade ¢ bilateral; tudo ¢ reciproco". Henri Bergson. Durée et simultanéité: a
propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 110.
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entre o dentro e o fora; ou, melhor ainda, podemos fazer as duas coisas
concomitantemente, nossa atengdo ligando e no entanto separando os trés
escoamentos, gracas ao singular privilégio que ela possui de ser uma e varias.>”’

Deste modo, ¢ possivel conceber esses fluxos de varios modos distintos: o primeiro €
quando eles s3o tomados como coexistindo em um Unico escoamento continuo, em uma unica
percepcao como uma coisa somente; ja o segundo pode-se fazer uma reparti¢ao entre o dentro
e o fora ou o subjetivo e o objetivo; e por fim no terceiro t€ém-se trés coisas distintas. Em relagao
a esses modos, ¢ importnate notar que s6 sdo tomados como simultdneos quando se tem por
parametro o segundo e o terceiro modo. Contudo, no primeiro, como os fluxos estdo reunidos
em uma unica duracdo, percebe-se que todos os trés fluxos formam “um tnico ato
indivisivel”>’® que duram no tempo, mas, em todo caso, mesmo no primeiro, nio ha mais
sentido em falar de qualquer espécie de instantaneidade. Todo fluxo € ja4 uma multiplicidade
qualitativa e ndo uma sucessao de instantes quantitativos.

Deve-se insistir um pouco mais no funcionamento desta simultaneidade de fluxo. No
que diz respeito a pluralidade dos fluxos, Bergson afirma que uma determinada duracao pode
revelar outras duracdes, envolver outras e ainda englobar-se a si mesma ao infinito. Assim, esta
duragdo ndo ¢ simplesmente uma sucessdo, mas uma coexisténcia muito especial, uma
simultaneidade de fluxos. Todavia, para conceber outras duragdes, deve-se ter um parametro
temporal, uma medida vivida de tempo que pode ser, por exemplo, a nossa duragao interior.
Essa duracdo possibilita uma determinada comunica¢do com as outras enquanto fluxo: a
multiplicidade dos fluxos, sendo uma determinada duragdo, um espectador, por exemplo,
importante a0 mesmo tempo para um fluxo e para o tempo em que mergulham todos os fluxos.
Contudo, ¢ importante salientar que uma simultaneidade de dois fluxos jamais se assemelha ha
dois instantes, como se houvesse uma permanéncia na pura duracdo, pois se "a duragdo ¢
espessa" >’ no tempo real encontramos uma total auséncia de instantes. Como entender essa
espessura da duragdo? A chave para se entender essa questdo encontra-se no entendimento
correto de como acontece a relacdo entre as duas simultaneidades apresentadas, ou
precisamente, através dessas simultaneidades, como duragdo e espago se misturam.

Essa mistura de duracdo e espaco sé pode aparecer quando “adquirimos o habito de

converter o tempo em espaco”.”®” Esta simultaneidade diz respeito a essa parada da duracio

real, a uma espécie de “instante virtual” que so existe de maneira arbitraria e convencional. Em

577 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 50 e
51.

578 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 51.

57 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 51.

580 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 51.



215

todo e qualquer instante, diz Bergson, encontra-se implicada duas coisas: “uma continuidade
de tempo real, quero dizer de duragdo, e um tempo espacializado, ou seja, uma linha que,
descrita por um movimento, tornou-se por isso simbolica do tempo.” 38! Portanto, as duas
simultaneidades se complementam de modo reciproco mesmo que sejam distintas. Se ndo fosse
deste modo ndo seria possivel intercalar ou mesmo substituir de um modo esses trés aspectos:
"continuidade de nossa vida interior, continuidade de um movimento voluntario que nosso
pensamento prolonga indefinidamente, continuidade de um movimento qualquer através do
espago." %2

Em musica, por exemplo, essa mistura das duas simultaneidades, de instantes e de
fluxos, de espaco e de duragdo, ¢ encontrada na musica em geral. No caso do tonalismo, por
exemplo, mesmo que os fluxos estejam amalgamados a outra simultaneidade de relacdes
harmdnicas que de algum modo os determinam a partir de relagdes numéricas, ndo ha auséncia
de movimento, pois esse amdlgama gera uma harmonia dindmica totalmente diferente da
simultaneidade do espago puro. Em fun¢do da harmonia dindmica do tonalismo, os graus que
sao considerados naturais no espago sao alterados, a quinta, por exemplo, passa a ser
considerado o intervalo mais curto; enquanto que, a segunda, intervalo mais curto no espago,
apresentara, harmonicamente, uma distdncia extrema. Aqui, encontra-se a ocasido para que
mais uma vez possa-se apresentar a novidade da musica moderna, como no atonalismo, onde
uma simultaneidade de fluxo pode emergir e alcancar a superficie ou o primeiro plano da
composicao. A novidade da musica atonal € que ela realiza uma total interagao entre a sucessao
e a simultaneidade, falando de modo bergsoniano, uma simultaneidade de fluxo. Fluxo e
simultaneidade, melodia e harmonia, deixam de ser distintas tornando-se apenas dois aspectos
de uma s6 e mesma realidade musical. Com o seu cromatismo total, no atonalismo a melodia
ndo pode ultrapassar a harmonia e, do mesmo modo, aquela ndo pode ser eclipsada por esta,
pois & harmonia é permitido construir qualquer agregado sonoro, de tomar por simultaneo nao
importa qual sucessao melodica. Dito de outro modo, torna-se perceptivel a duragdo em toda a
sua espessura. Se no capitulo anterior desta segunda parte, Bergson negou a ideia de uma
harmonia fundamental que torna aparente as diferengas de ritmos, neste ponto da obra, ja se
pode afirmar a possibilidade de uma harmonia de fluxos, bem clara na musica®*®, que possa
expressar toda dinamica e vitalidade das diferencas ritmicas que compode a espessura oceanica

da duragao.

581 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 52.
582 Henri Bergson. Durée et simultanéité: a propos de la théorie d'Einstein. Paris: Quadrige/PUF, 2009, p. 53.
583 Vladimir Jankélévitch. A musica e o inefdvel. SAo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 65 ¢ 66.
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S6 ¢ possivel falar de um mundo nas investigagdes de Henri Bergson, na medida em
que ele exprime o total abandono de qualquer perspectiva antropocéntrica no tema da vida e
uma total desumanizagao da imagem da natureza. Onde a imagem classica de um unico mundo,
que compreendia dentro de si todas as espécies viventes ontologicamente ordenadas, das formas
mais elementares aos organismos superiores, a partir de Bergson, ao contrario, pode-se
estabelecer uma infinita variedade de mundos perceptivos, todos igualmente perfeitos e ligados
entre si como uma gigantesca sinfonia musical, por mais que parecam sem comunicagao €
excludentes. Mais do que nunca, compreender isto implica em notar que as relacdes que um
determinado campo perceptivo mantém com o meio deve implicar um mundo diferente daquele
estabelecido a partir da homogeneidade de uma sucessdo e uma simultaneidade da condicao
humana. Deste modo, elimina-se a ilusao que repousa na crencga de que ha um tinico mundo no
qual se situam todos os seres viventes. Fica claro, entdo, que um mundo unitario ndo existe,
assim como ndo existe um tempo e um espaco iguais para todos os ritmos existentes.

CONCLUSAO

A rica fecundidade do tema da musica para o pensamento filoséfico ¢ atestada nas
relagdes diretas entre ambos. Seja nas discussdes entre harmonia e cosmos presentes na filosofia
grega como um todo>**; na tentativa de um Agostinho de Hipona de fazer uma interpretagio
ascética e teologica dos aspectos cosmoldgicos e metafisicos da musica; em todo romantismo
alemdo onde ¢ estabelecida como arte privilegiada para expressdo e remissdao ao absoluto; na
filosofia de Schopenhauer como expressao direta da vontade de representacao como fundo da
vida; nas obras de Nietzsche como genuina expressao do espirito tragico; na fenomenologia de
Husserl na caracterizagdo da consciéncia como imanente ao tempo fenomenologico a partir da
escuta de uma melodia; no programa estético-musical de Adorno com suas consideragdes
criticas sobre a nova musica, etc. Serd que se pode chegar ao extremo dessa relacdo e afirmar,

como fez Vladimir Jankélévitch, a identidade total entre musica e metafisica: "a musica se

tornou metafisica, assim como a metafisica se tornou, em certa medida, musical." *% Claro que

384 Para Rodolfo Mondolfo: “(...), a musica, arte simultaneamente apolinea e dionisiaca, representa, por um lado,
através do ritmo e da harmonia, uma forma tipica de medida e limite; mas por outro, gragas a agdo magica e
irresistivel da melodia, introduz a alma grega nos dominios do misterioso poder das forgas invisiveis, que
desconhecem limites em sua acdo subjugadora das poténcias divinas e naturais. Quando, com os pitagoricos,
a harmonia foi reconhecida e definida como nimero (esséncia do limite e da medida), também a ele foi
atribuida uma virtude magica maravilhosa; o tetraktys, ‘0 nimero quaternario, reunido e sintese dos quatro
primeiros’, se converte entdo em fonte e raiz de toda a natureza e em principio de purificagao espiritual. Todo
o universo na imensidade de sua extensdo chega a ser musica ¢ harmonia, assim como de harmonia, musica e
numero se mostra constituida a alma do mundo”. Rodolfo Mondolfo. O infinito no pensamento da
antiguidade classica. Sao Paulo: Editora Mestre Jou, 1968, p. 33

585 Vladimir Jankélévitch. A musica e o inefdvel. Sdo Paulo: Perspectiva, 2018, p. 61.
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o filésofo s6 pdde fazer tal afirmagao a partir de um posicionamento em favor do caso especifico
do pensamento de Schopenhauer. Este ¢ o ponto, um mero catalogo abstrato dos exemplos
nunca ¢ suficiente para constatar a importancia na historia da filosofia da contribui¢ao do tema
da musica para o estudo de conceitos tais como: matéria, forma, tempo, espago, sentido etc.
Faz-se necessario, entdo, para que ndo se caia em demasiadas abstracdes, em cada caso,
contextualizar tais relacoes.

Deve-se, entdo, partir de algo bem simples, a escuta de uma melodia como faz Henri
Bergson. Esse ato, que por mais simples que seja ja € se colocar de saida em uma posi¢ao
decisiva que guarda um estranho perigo, bem semelhante aquele em que se encontraram Orfeu
e Ulisses quando a bordo da nau Argo se depararam com o canto avassalador das sereias. Mas
antes de tratar das diferentes atitudes que cada um tomou, deve-se entender o problema deste
inumano canto de tais seres metade peixe metade mulher. Foi Maurice Blanchot quem
apresentou o problema ao qual se depara todo ouvinte deste assustador canto:

As sereias: consta que elas cantavam, mas de uma maneira que nao satisfazia, que
apenas dava a entender em que dire¢@o se abriam as verdadeiras fontes e a verdadeira
felicidade do canto. Entretanto, por seus cantos imperfeitos, que ndo passavam de um
canto ainda por vir, conduziam o navegante em dire¢ao aquele espago onde o cantar
comecava de fato. Elas ndo o enganavam, portanto, levavam-no realmente ao objetivo.
Mas, tendo atingido o objetivo, o que acontecia? O que era esse lugar? Era aquele
onde s6 se podia desaparecer, porque a musica, naquela regido de fonte e origem, tinha
também desaparecido, mais completamente que em qualquer outro lugar do mundo;

mar onde, com orelhas tapadas, sogobravam os vivos e onde as Sereias, como prova
de sua boa vontade, acabaram desaparecendo elas mesmas. ¢

O que esta em jogo ¢ esse desaparecimento, certa dispersdo causadora de uma total
impossibilidade de formalizacdo. Pode-se, entdo, perguntar junto a Blanchot: o que resta nesse
lugar, um puro nada ou algo informal? Se o problema esté colocado e a travessia deve se efetuar
inexoravelmente, como se deve enfrentar o canto implacével das sereias? Nao havendo como
recuarem, Ulisses e Orfeu, a bordo do Argo, tomaram diferentes posi¢cdes. O primeiro, ao
efetuar a travessia, tampa os ouvidos de seus marujos com cera morna e se coloca em
imobilidade amarrando-se ao mastro da embarcacdo. J4 o segundo, junto com os Argonautas,
enfrenta com os ouvidos abertos o canto das sereias. Orfeu, entdo, no encontro com o ruido
ensurdecedor e a0 mesmo tempo sedutor das feras maritimas, produz uma musica irredutivel a
toda forma e tdo inumana quanto a dos seres metade mulher metade peixe. E ¢ somente por isso
que ele consegue na medida do possivel realizar a travessia. A conclusdo desta alegoria

encontra-se nesta bela citagdo de Michel Serres:

586 Maurice Blanchot. O livro por vir. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 3.
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Ulisses trapaceia, econdmico, avaro; Orfeu aceita o custo. [...]. Ulisses suprime o
tempo, Orfeu brinca com ele, cria-o, raro.[...]. Ulisses atravessa o estreito uma vez;
ndo jogara outra partida; Orfeu, sim, recomega: tentara a passagem das Bacantes e ndo
conseguira: a musica se dispersa e desaba no ruido. Ulisses, prudente e calculista,
ganha sempre; herdico, Orfeu nem sempre ganha, compositor. 3%

Que relevancia, entdo, teria a arte musical para um pensamento como o de Henri
Bergson que ndo ¢ musico, compositor ou artista, mas filosofo? Nao se encontra em sua obra
um tratado ou uma investigagao especifica sobre a musica, ou seja, a musica no ¢ tomada como
um objeto de estudo, o que equivaleria a permanecer no imével como faz Ulisses. Seus
conceitos nao servem a analise € ndo sao abstragdes nem representativos, eles sdo expressivos
e devem por isso permitir todos os tipos de ressonancias. Também ndo hd como sugerir uma
pedagogia para os apreciadores da arte que oriente a formagao, o apaziguamento ou a educacao
dos sentidos, como cera para os ouvidos dos Argonautas. Suas imagens nao servem a formagao,
a aplicacao de uma forma aos sentidos, mas sim diz respeito a uma comog¢ao que leva a uma
abertura ou ruptura com as formas ja pré-estabelecidas arraigadas em nosso aparato sensorio-
motor. Além da representagdo e aquém de toda formacgao ou apaziguamento, Bergson de modo
algum tem a pretensdo de escapar da atividade filoséfica e da precisdo que ela exige,
promovendo uma espécie de abertura a partir de conceitos que permitem ressonancias e
imagens que liberam toda ordem de comogao.

Assim, como fez Orfeu, Bergson confronta o informal com conceitos e imagens muito
especiais capazes de fornecer para seu pensamento uma espécie compreensao nao-filosofica.’s
Porém, mesmo que a sua filosofia necessite dessa compreensao, deve-se ficar claro que nao ¢
em fung¢do da instauragdo de um negativo para que sua filosofia pudesse comegar, mas também
ndo ¢ a de um fim ultimo para o qual ela tenderia e se realizaria, sua travessia ndo tem comego
nem fim, mas sim um recome¢o de modo que a duragao se torne cada vez mais ilimitada. Deste
modo, ndo saindo jamais do plano filoséfico, colocando-se contra a reducdo do tempo e do
movimento as dimensdes espaciais e imdveis, contra o primado da estabilidade do ser sobre o

devir, Bergson abdica de construir um “sistema” estético abstrato e globalizante no sentido

387 Michel Serres. Os cinco sentidos (Filosofia dos corpos misturados I). Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2001,
p- 123. No comentéario de Blanchot, Ulisses ¢ dotado de um bom senso: "Houve sempre, entre os homens, um
esfor¢o pouco nobre para desacreditar as Sereias, acusando-as simplesmente de mentira: mentirosas quando
cantavam, enganadoras quando suspiravam, ficticias quando eram tocadas; em suma, inexistentes, de uma
inexisténcia pueril que o bom senso de Ulisses ¢ suficiente para exterminar. E verdade, Ulisses as venceu,
mas de que maneira? Ulisses, a teimosia e a prudéncia de Ulisses, a perfidia que lhe permitiu gozar do
espetaculo das Sereias sem correr risco € sem aceitar as consequéncias, aquele gozo covarde, mediocre,
tranquilo e comedido, como convém a um grego da decadéncia, que nunca mereceu ser o herdi da Iliada,
aquela covardia feliz e segura, alias fundada num privilégio que o coloca fora da condi¢do comum, [...]".
Maurice Blanchot. O livro por vir. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2005, p. 5.

588 Gilles Deleuze e Félix Guattari. O que é a Filosofia? Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992, p. 279.
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classico de conceitos para uma "Teoria geral da Arte”. No entanto, também, ndo se deve
entender que os muitos recursos a musica se limite apenas a uma contingéncia sugestiva e
estilistica no campo discursivo. Essa filosofia ¢ um intenso modo de apreensdo da realidade,
impedindo sua reducdo a dados quantitativos e abrindo caminho para a “descoberta” da natureza
qualitativa da duracdo. Assim, Henri Bergson, promove a superagdo do intelectualismo,
observando primeiramente que as filosofias de um modo geral evitaram a compreensao direta
da experiéncia concreta privilegiando a tendéncia irresistivel do entendimento de sobrepor
sistemas conceituais abstratos a realidade.

Nao levar em conta essas sutilezas implica em uma leitura parcial de suas obras,
principalmente quando se quer entender a natureza das suas imagens musicais. As
incompreensoes por parte dos comentadores em relagdo aos exemplos musicais de Bergson se
devem principalmente a esta parcialidade, pois eles deslocam os exemplos ou imagens do
contexto em que aparecem sobretudo do tema do alargamento da experiéncia. Assim,
pretendeu-se combater o equivoco de se crer que a escolha de Bergson em se utilizar dessas
imagens em sua obra possa significar que elas seriam simples metaforas para substituir o objeto
que o seu conceito duracdo representaria. Nada seria mais enganoso, pois a idéia de metafora
estd inteiramente comprometida com a analogia que por sua vez se encontra subordinada as
exigéncias da representacao. [sso porque a musica pensada em seu devir a partir do método da
intuicao conduziu este estudo para outro tipo de questdes, sao elas: Que tipo de intensidades
passa na intersec¢do entre som e conceito, entre musica e metafisica? Ou de um modo mais

direto como enuncia Silvio Ferraz parafraseando um tema espinosano: "O que pode a musica?"
589

skksk

Este estudo foi dividido em duas partes seguindo dois tipos de relacdes musicais bem

diferentes. A primeira ¢ a de um distanciamento muito especial em que um mesmo “tema”

38 Silvio Ferraz. Livro das Sonoridades [notas dispersas sobre composicdo] - um livro de misica para ndo-
musicos ou de ndo-musica para musicos. Rio de Janeiro: 7letras, 2005, p. 71. Esse tema espinosano ¢é
estudado por Gilles Deleuze e Félix Guattari: "Um corpo néo se define pela forma que o determina, nem
como uma substincia ou sujeito determinados, nem pelos 6rgdos que possui ou pelas fungdes que exerce. No
plano de consisténcia, um corpo se define somente por uma longitude e uma latitude: isto ¢, pelo conjunto
dos elementos materiais que lhe pertencem sob tais relagdes de movimento e de repouso, de velocidade e de
lentiddo (longitude); pelo conjunto dos afectos intensivos de que ele é capaz sob tal poder ou grau de
poténcia (latitude). Somente afectos e movimentos locais, velocidades diferenciais. Coube a Spinoza ter
destacado essas duas dimensdes do Corpo e de ter definido o plano de Natureza como longitude e latitude
puras.". Gilles Deleuze e Félix Guattari. Mille Plateaux. Capitalisme et schizophrénie 2. Paris: Les Editions
de minuit, 1980, p. 318.
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ressoa em duas linhas melddicas heterogéneas sem que haja a necessidade de uma base comum
que identifique uma a outra. Enquanto que a segunda relagdo ¢ a de um contraponto em que um
elemento de uma melodia serve de motivo de comog¢do ao intervir em outra sem que haja
necessidade de qualquer simetria. Como ficaram claro neste estudo, esses dois tipos de relagdes
estdo intimamente ligadas e aparecem na obra de Henri Bergson solidarias da ideia de uma
duragao coextensiva a todo universo.

Na primeira parte intitulada Dura¢do sonora e o conceito de duragdo evidenciou-se a
sutil e complexa intercessdo entre a metafisica de Henri Bergson e a musica de Claude Debussy
a partir da ressonancia mutua estabelecida através do tema da duragdo. Portanto, o objetivo
desta primeira parte foi uma apresentagdo diferente de uma simples contextualizagdo genérica,
de modo a deixar evidente a complexidade desta intercessdo. A escolha de Debussy nao foi
arbitraria, pois ele nos foi capaz de fornecer uma experiéncia singular capaz de evidenciar a
duracdo em sua complexidade, assim como Bergson tentou em sua filosofia. Porque, como
ficou claro, € a0 mesmo tempo em que Bergson pensa uma matéria em fluxo e uma apresentagcao
direta do tempo irredutivel ao nimero, e que Debussy parte em sua musica da emancipagao do
fluxo sonoro e da apresentagdo de uma trama ritmica aberrante e totalmente irredutivel a
metrificagdo. Essa parte foi dividida em cinco capitulos e estruturada de modo a evitar uma
exposicdo generalizante dos temas da intui¢do e da duracdo, sendo tnico modo de deixar
evidente a expressividade que os conceitos bergsonianos comportam.

Assim, de inicio, abordou-se o método da intuicdo e o conceito de duracdo em um
contexto especifico, o caso Debussy-Bergson. A exposi¢do deste caso permitiu mostrar toda a
novidade presente na musica de Claude Debussy em relagao a tradicao que lhe foi anterior,
evidenciando como nela a forma e a sintaxe encontra-se em processo de mobilidade e
flexibilidade. A exposicao da obra Prélude a l'apres-midi d'un faune tornou clara um modo
totalmente original de pensar o espago e o tempo sonoros, porque nela seus andamentos ganham
uma variagdo imprevisivel com uma aberrante oscilagdo ritmica, a0 mesmo tempo em que seu
material sonoro ¢ singularmente trabalhado a partir de uma prodigiosa pesquisa empreendida
no nivel dos timbres. Também foi contemplada, a partir do caso referido, uma primeira
aproximacao da audaciosa proposta filosofica de Henri Bergson de pensar a realidade como sub
specie durationis, € nao mais sub specie aeternitatis. Proposta esta que nao ignora da realidade
seu aspecto de fluir ininterrupto, aspecto este irredutivel a qualquer entendimento que tente
representd-lo analiticamente a partir da aglomeragdo ou superposicdo de partes, ou seja,
recompd-lo por justaposicao de estados ou pontos espaciais. Porém, ¢ exatamente os cortes

descontinuos presentes na musica de Debussy, ou seja, sua novidade no campo ritmico e
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timbristico, que este estudo quis relacionar com a duragdo bergsoniana. E como ficou evidente
como esse proposito seguiu inteiramente em consonancia com o proprio Henri Bergson, que
em uma entrevista responde que a obra de Claude Debussy “¢ uma musica da duragao”. E
também com Gilles Deleuze, que em conjunto com Félix Guattari, afirma categoricamente que
o proposito de Debussy foi o de “tornar a Duragdo sonora”. Por fim, foi dado todos os elementos
para que se possa colocar a questao que esta no fundo da desautorizacdo ou impossibilidade da
relagdo entre o fluir ininterrupto e continuo da duragao bergsoniana com os ritmos irregulares
de uma melodia dispersa e hesitante que compde o tipo de duracdo do Prélude de Debussy.

Por conta deste problema houve a necessidade de se apresentar os motivos pelos quais
a filosofia de Henri Bergson ¢ enquadrada e impropriamente rotulada pejorativamente de
"irracionalista", mostrando em que medida a relagdo entre a intuicao e a inteligéncia ndo ¢ a de
uma simples oposi¢ao, mas de uma singular complementaridade que nao exclui suas diferentes
funcdes. Para tal, foi necessario mostrar como esta relagdo so6 pode ser compreendida na medida
em que se evidenciam os propdsitos vitais que orientam a inteligéncia, faculdade criada pela
vida para resolver questdes de ordem pratica. Em tal desenvolvimento, se compreendeu a
génese da tendéncia de se reduzir a uma descontinuidade propria espacial toda a realidade que
em sua integralidade s6 pode ser compreendida se ndo for negligenciado de seu contexto toda
uma continuidade que € propriamente temporal. Foi desenvolvido também o tema da intuicao,
entendida como uma atividade e que por isso distinta de qualquer passividade instintiva, no
contexto especifico da arte e do "alargamento" da percep¢ao. Por conta disso ficou claro que a
arte ¢ uma atividade propriamente criadora, reveladora e produtora, fruto de um esforco de
inveng¢ao que a impede de ser tratada apenas como uma simples mimese ou copia da realidade.
Este entendimento permitiu compreender em toda a sua radicalidade o tema da emocao criadora
como fonte das grandes produgdes artisticas que impulsionam a humanidade a ultrapassar a sua
condigio. E por um ato criador repleto de afetividade e irredutivel as simples dicotomias que o
homem se poe na dire¢ao de inventar e criar. Esta tonalidade afetiva se manifesta sem que seja
agitada do exterior por qualquer representacao, pois ¢ de uma emogao pura que o artista reveste
o objeto. Uma nova tonalidade tnica e singular, porque expressa a propria duragdo, uma pura
mudanga afetiva. Contudo, com o estudo do tema da emocao criadora na filosofia bergsoniana
se compreendeu definitivamente o porqué da impossibilidade de tomar a intui¢ao apenas como
uma simples oposic¢ao a inteligéncia.

Depois, adentrando na questdo da duragdo propriamente dita, partiu-se de alguns
exemplos de modo a ficar satisfatoriamente evidente o porqué de Henri Bergson ter afirmado

que o estudo do conjunto dos sistemas de pensamento anteriores a ele s6 pode ser nomeado de
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historia da "eliminagdo da duracdo" real. Para o filésofo, da metafisica dos antigos a ciéncia
dos modernos, os filésofos ndo pararam de recorrer a tal eliminacao, pois s6 pensaram a duragao
a partir do imovel, seja como uma degradacdo da eternidade, seja como aquilo que s6 se deve
pensar a partir de instantes fixos no espago. Notou-se que eternidade e espaco se tornam nogdes
solidarias e andlogas, pois em fun¢do da permanéncia e da imobilidade que lhes sdo inerentes
fazem com que a duragdo, quando ndo completamente eliminada, na melhor das hipoteses seja
pensada indiretamente. Assim, ou a duracao ¢ uma degradacao e queda da eternidade ou ela
acaba sendo uma parte da extensdo mensuravel. De qualquer modo, dela ¢ eliminada toda a sua
eficacia, ou seja, a sua novidade e o seu imprevisivel frescor. Para deixar claro essas afirmagdes,
primeiramente, foi apresentado como filésofo Tomas de Aquino apresenta o tema da duracao
com caracteristicas propriamente espaciais, ou seja, a duragdo temporal se confunde com a
sucessdao dos movimentos no espaco. Na filosofia tomista, a problematica da duragao ¢ pensada
quando o filésofo se propde a pensar a eternidade divina. Para o filésofo, a eternidade divina
deve ser pensada a partir da analogia com o tempo como medida do movimento, o que implica
uma temporalidade esvaziada de toda sua novidade ou imprevisibilidade. Depois, com René
Descartes, foi mostrado que apesar de ele apresentar algumas diferencas em relagdo a
escolastica, seu pensamento permanece fiel ao tomismo na busca por uma legitimagdo da
simultaneidade na eternidade e, a reboque disso, propde uma duracao de sucessao no mundo
das criaturas ignorando qualquer possibilidade de imprevisibilidade ou qualquer resquicio de
novidade. Em terceiro lugar, investigou-se o pensamento de Spinoza sobre a no¢ao de duracao,
que apesar de conter certa indeterminagdo, ndo apresenta a radicalidade encontrada na ideia de
uma durag¢dao como criagdo continua em um ininterrupto jorro de novidade. Por fim, este estudo
mostrou como no empirismo de John Locke a duracdo, que neste caso ganha um aspecto
subjetivo, também ndo abarca a novidade radical de que fala Bergson.

A partir dai, foi estudado o conceito de duragdo bergsoniana propriamente dito e o tipo
de mobilidade que lhe € propria na medida em que ndo apresenta qualquer semelhanca com a
sucessdo obtida através da simples justaposi¢cdo no espaco. A duragdo foi tratada com a precisao
que ela exige e para isso foi necessario desenvolver o conceito de multiplicidade qualitativa e
sua diferenca radical de uma simples multiplicidade quantitativa ou numérica. Depois, foi
evidenciado como, principalmente a partir de Matéria e Memoria, a duragdo nao fica limitada
a um dado psicoldégico e adquire uma dimensdo ampliada abarcando todo tipo de ritmos -
espirituais, vitais e materiais -, sendo a interioridade apenas um determinado ritmo entre outros.
Deste modo, ficou claro o novo estatuto conceitual que Bergson dé a palavra imagem, que esta

a meio caminho entre a coisa e sua representagdo. Foi demonstrado com precisdo como junto
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com sua teoria singular da memoria, o filosofo também elaborou uma teoria da percepcao tao
original quanto. Ficou claro, que memoria e percepcao recebem desta filosofia um tratamento
diferente do que fazem, por exemplo, os determinismos fisico e psicoldgico. Por fim, foi
mostrado como a distingdo entre o possivel e o virtual se configura como uma peca chave e
imprescindivel para uma compreensao rigorosa do pensamento de Henri Bergson. Com todos
esses elementos desenvolvidos, pode-se evidenciar como a experiéncia artistica ndo se reduz a
uma mimesis ou copia de uma percep¢ao ja vivida de um antigo presente, pois, enquanto
criagdo, ela extrapola os dados deste tipo de atualidade. A arte, entdo, com a sua dimensdo de
virtualidade proporciona experiéncias de revivescéncia, que torna perceptivel a coexisténcia do
passado com o presente, na medida em que arranca o espectador do mero estado de coisas de
um ja dado ou antigo presente. Assim, o processo de criagdo artistica ndo ¢ de modo algum uma
simples realizag¢do de uma ideia acabada, ideia essa dada de antemao na mente do artista e usada
para moldar ou organizar uma matéria entendida como inerte. Ficou claro como o esforco
inventivo da arte evidencia esta coexisténcia do atual com o virtual, ou seja, da matéria dada e
da criagdo em devir.

No final da primeira parte, deixou-se claro de que modo a duragdo bergsoniana nao pode
ser uma simples continuidade homogénea que exclua definitivamente a descontinuidade, pois
ela comporta em seu seio toda série de "saltos indivisiveis". Esta filosofia, ndo pensa a partir da
ilusao de que os cortes do real sao simples imobilidades ou instantaneos, pois 0 que se passa na
realidade € que s ha séries de cortes mdveis ou saltos indivisiveis. Tal pensamento s6 se tornou
compreensivel com o abandono da ideia de uma totalidade fechada e organica, e a adogdo de
uma totalidade dindmica em continua mudanca e aberta. Assim, pode-se retomar a questao
inicial desta parte a partir da total evidéncia de que o conceito bergsoniano de duragao ressoa
sim na duragdo sonora encontrada na obra de Claude Debussy. Notou-se como nesta obra
musical, o continuo e o descontinuo se conciliam a partir de cortes irracionais e
incomensuraveis, segundo relagdes de tempo nao-cronologicas, ndo-pulsadas ou amorfas. Nao
se trata de um "eterno-agora" ou de um instante fugidio, mas do tempo "em estado puro" que
aparece diretamente na musica de Claude Debussy. Surge, entdo, um colorido intenso com a
liberagdo ou molecularizagdo do material sonoro em uma continuidade sonora que comporta
todo tipo de combinagdo, uma continuidade muito proximo de coincidir com uma melodia,
principalmente a do tipo que comega a despontar na musica de Debussy. Um desenvolvimento
timbristico que retoma toda a questdo da melodia sobre novas bases, o que o misico nomeou
de "melodia continua". Esta melodia nos faz ouvir uma continuidade vital e inorganica que s6

pode ser compreensivel fora dos moldes de um reconhecimento automatico promovido pelo
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sensorio-motor. Foi possivel compreender também a presenca dos ritmos aberrantes, em que a
metrificagdo encontra-se totalmente abalada pelo movimento andémalo. Quando Debussy torna
complexo o ritmo da sua composi¢ao, longe de eliminar o movimento como muitos pensavam,
ele libera o movimento aberrante. Quer dizer, esses ritmos ndo estdo mais a reboque de um
determinado personagem, pois eles se tornam verdadeiros personagens, puros personagens
ritmicos que nao param de enriquecer a composicao. Deste modo, apds esse longo percurso,
evidenciou-se totalmente a real ressonancia do conceito de duracao bergsoniano com a musica
de Debussy e sua duragdo sonora repleta de saltos indivisiveis ocupando um espago-tempo liso.

Na segunda parte deste estudo intitulada 4s imagens musicais evidenciou-se a relacao
de um contraponto entre as imagens musicais ¢ a filosofia de Henri Bergson, tendo como efeito
a gera¢do de uma total comogdo entre ambos. E com bastante frequéncia que Henri Bergson se
utiliza de tais imagens da arte musical e ficou bastante claro a sua funcdo e importancia. Tal
esclarecimento sobre as imagens permitiu o confronto com algumas criticas a esta filosofia e
identificar alguns equivocos interpretativos. A critica mais comum, por parte de quem se dedica
a apresentar ¢ estudar tais imagens tenta tomar esta obra como uma espécie de metafisica
incompleta da musica afirmando que o filésofo ndo empreendeu efetivamente uma andlise
objetiva do fendmeno musical. Como foi mostrado, esta filosofia ndo se presta a uma simples
aplicacdo de teses e conceitos filosoficos a um determinado objeto, neste caso a arte musical,
pois isso configura forca-la a se enquadrar e seguir um modelo metafisico, dito de outro modo,
a se adequar a este modelo por razdes extrinsecas e ndo musicais. Também foi mostrado o
equivoco daqueles que partiram em defesa de Bergson, se posicionando contra a atitude de
transformar sua filosofia em um modelo normativo para a musica, tentando ver suas imagens
como simples ilustragdes ou impressdes utilizadas para melhor esclarecer os conceitos
filosoficos. Este estudo, entdo, se colocou radicalmente contra estes que tentaram apresentar as
imagens como simples ilustragdes pensando-as como metaforas, ou seja, como uma espécie de
transposi¢do espacial. Ficou bastante evidente como para um filésofo que quer restituir ao
tempo sua duragdo genuina tal atitude espacializante se configura como um total equivoco. Tais
desenvolvimentos permitiram evidenciar que essas citagdes a misica ndo podem ser o simples
efeito de uma reflexdo sobre a arte ou meras metaforas para uma filosofia que, permanecendo
em seu isolamento, ndo investiria qualquer contato efetivo com a arte musical. Assim, diferente
de uma simples aplicacdo, ficou claro que o enlace vital entre a musica e esta metafisica s6 pode
ser da ordem de um contraponto que tem como resultado uma efetiva comocao real. Ficou
evidente que seria melhor tratar os exemplos musicais como imagens, atitude que também

permitiu deixar clara a impossibilidade de se tentar estabelecer uma hierarquia entre as artes a
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partir desta filosofia. Quando Henri Bergson utiliza a escuta de um elemento musical, por
exemplo, ndo € correto pensar que sua filosofia advoga em favor de um privilégio da musica
sobre as outras artes particulares; ou mesmo que seria possivel estabelecer uma hierarquizagao
dos sentidos, como da audi¢do em relacdo aos demais. Se hd uma hierarquizagao dos sentidos,
¢ somente a partir do funcionamento habitual do sistema sensério-motor na medida em que este
se encontra orientado para a agao sobre a matéria solida. Mas, como ficou bastante claro nesta
segunda parte, o que ocorre nessa utilizacdo do exemplo melddico ¢ a quebra, mediante a escuta
sonora, de determinados hébitos constituidos, ou seja, a reversdo da marcha habitual da
percepgdo que levaria necessariamente a uma acdo determinada. E essa quebra ou reversao
especifica promovida pela escuta melodica ocorre justamente porque, segundo esta filosofia,
nao ha qualquer possibilidade de se estabelecer uma equivaléncia de qualquer tipo entre as
qualidades que chegam a percepcao.

Assim, foram colocadas algumas notas que deveriam ser levadas em conta para se
esbocar uma filosofia da musica em Henri Bergson. Foi importante perceber como, nao saindo
jamais do plano filoséfico e colocando-se contra toda tentativa de reduzir o tempo as dimensoes
espaciais, contra o primado da estabilidade do ser sobre o devir, Bergson de modo algum realiza
a construcao de um "sistema" estético abstrato e globalizante no sentido classico de uma "Teoria
geral da Arte". Nessa relagdo bastante singular com a musica encontra-se superado todo
abstracionismo intelectualista, pois esta filosofia privilegiou uma compreensdo direta com a
experiéncia concreta evitando a tendéncia irresistivel do entendimento de sobrepor sistemas
conceituais abstratos a realidade. Contudo, evidenciou-se também que ndo ¢ possivel entender
esse contato com a arte sonora se limite apenas a uma contingéncia sugestiva e estilistica no
campo discursivo, pois ja desde as primeiras ocorréncias fica nitido o ampliamento da
percepcao e da compreensdo a partir da apreensdo intensa da realidade impedindo a reducao
desta a dados quantitativos. Tais contatos com as imagens musicais abrem caminho para a
"descoberta" da natureza qualitativa da duragdo, por isso foi necessario entender como essas
imagens nao sao simples ilustragdes ou metaforas que transportadas de outro "lugar" apenas se
encarregam de esclarecer uma ideia filosoéfica concebida previamente. Assim, mesmo que nao
se encontre em seus livros um tratado ou uma investigagdo sobre a musica, mesmo que ela nao
seja tomada como um objeto de andlise, a musica se torna relevante, pois ela promove uma
abertura que possibilite o experimentador a ultrapassar toda representagdo ordindria
possibilitando o acesso a uma singular multiplicidade qualitativa e indistinta. Ou seja, o
acontecimento musical ¢ tratado como sendo aquilo que possibilita ampliar e ultrapassar a

condi¢do de determinacao a que a percepcao natural estd submetida. A partir desse ponto, este
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estudo comegou a mostrar como o tema da musica serviu para o pensamento de Bergson e em
que medida ela possibilita e auxilia no contato mais imediato com a realidade e a duragdo que
lhe € propria. Em suma, ficou claro como esta filosofia entra em relagdo com as mais variadas
imagens musicais para receber delas uma espécie de compreensdo que nao ¢ filosofica.
Tratando das imagens musicais propriamente ditas, ficou evidente como Henri Bergson
na obra Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, por exemplo, estudou os varios tipos
de estados psicoldgicos, dentre eles os sentimentos estéticos, para compreender mais
profundamente a mudanca intensiva ou qualitativa. Foi importante notar que o estudo das
emocdes ou dos sentimentos estéticos ¢ um ponto recorrente nos tratados de psicologia da
época, portanto a originalidade de Bergson ¢ que de maneira nenhuma este estudo fica restrito
ao sentimento de belo, pois leva-se em conta toda uma gama de sentimentos oriundos de
qualquer "sugestdo estética". Como ficou claro neste estudo, mesmo que haja uma sugestao
como causa, ela nunca implica mecanicamente uma determinag¢do quantitativa exterior, pois
esta invasdo ou intervengao sugestiva implica uma radical modificacao integral e qualitativa da
alma. Bergson mostrou como a musica, a partir do seu ritmo e do seu compasso, suspende o
circuito de nossas sensagdes e ideias mais conectadas a vida pratica sugerindo um movimento
afetivo permitindo acesso a uma dimensao mais profunda. Uma dimensao, esta, que apresenta
estados afetivos mais vividos e que produzem uma continuidade muito proxima da que se
encontra na vida interior. Por fim, em contato com o famoso exemplo da escuta da melodia,
ficou claro que este exemplo ¢ introduzido para mostrar como esta sucessao de notas pode ser
"lembrada" como se estivessem todas envolvidas em uma "penetragdo mutua". Deste modo,
Bergson mostrou com toda precisdo como nesta melodia as suas notas estdo intimamente
fundidas a um todo do conjunto da frase sonora. E em fungdo deste exemplo musical que
Bergson deixa mais claro como uma sucessdo de elementos pode aparecer "fundidas"
qualitativamente a um todo dindmico e heterogéneo. Outra questdo trabalhada, no que diz
respeito a utilizagdo das imagens musicais, foi a da utilizagdo de uma separagdo imagindria
entre melodia e ritmo, que em musica representa uma compreensao reduzida e artificial do
fendmeno musical, para expor o modo como o determinismo pensa a relagdo entre os
acontecimentos psiquicos € os acontecimentos fisicos. Assim, o determinismo vai produzir
imaginariamente uma espécie consciéncia invisivel que por detras dos acontecimentos com a
fun¢do de preencher e iluminar um movimento vazio e cego. O mesmo ocorre quando a melodia
e o ritmo sdo pensados separadamente, em que aquela teria apenas a fun¢do preencher com
alturas os movimentos vazios deste. Mas, de qualquer modo, nao importando como se entende

esta relagdo entre consciéncia € movimentos, para Bergson, "nunca" ha uma relacao de
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determinagdo causal entre os movimentos moleculares e os fatos psicoldgicos. Toda a
demonstragdo de Bergson, com esta situacdo artificial ¢ musicalmente falsa, consistiu em
mostrar que tal hipdtese determinista ndo se apoia sobre nenhuma experiéncia.

Depois foi dada uma ateng¢do maior ao que chamamos de imagem ritmica tal como
aparece em Matéria e Memoria: ensaio sobre a rela¢do do corpo com o espirito, de modo a
evidenciar uma abordagem mais ampliada dessa nogdo em relagdo a que foi apresentada na obra
que a antecede: Ensaio sobre os dados imediatos. Deste modo, ficou precisamente
compreendido que a consciéncia se caracteriza na verdade como um "ritmo particular da
duragio™?, tese que evidenciou a complexidade do tema da duracio alcangado na obra que da
sequéncia ao Ensaios. Esse aprofundamento mostrou a originalidade contida nesta obra em que
a duracdo alcanga diferentes ritmos e extrapola a dimensdo meramente subjetiva e recebe um
estatuto propriamente metafisico. Somente com esta compreensao ¢ que se pode perceber de
modo satisfatério a nog¢do de ritmo contida no capitulo IV de Matéria e memoria. Portanto,
também foi evidenciado como Bergson concebe de modo original um universo em total
interacdo que nao pode mais ser entendido como um aglomerado de coisas ou de
representacdes, mas como um conjunto de imagens. Um universo acentrado de imagens em
pura variacdo e interacdo onde a duragdo se faz presente, escapando assim a grade conceitual
tanto do realismo quanto do idealismo. Outra questao importante, ligada diretamente as imagens
ritmicas, ¢ a da "extensdo concreta". Neste ponto, a argumenta¢do de Bergson se tornou
surpreendente, pois a homogeneidade, que geralmente se atribui ao espaco, ndo pode ser uma
propriedade das coisas, nem compor as condi¢des a priori de nossa faculdade de conhecer
objetos. Essas duas teses, independentemente de suas diferengas, partem do mesmo pressuposto
de que a homogeneizagdo, tanto do espago quanto do tempo, diz respeito a um interesse
especulativo e ndo vital. A dificuldade de se enxergar esse ponto comum deriva do fato de que
ambas as teses pensam que o tempo e o espago homogéneos sdo percebidos ou introduzidos por
um sujeito movido por um interesse especulativo, quando na verdade essa motivacao surge em
fun¢do de nossa agdo sobre os objetos. Uma segunda dificuldade, ligado a esta questdo, diz
respeito ao dualismo intransponivel entre a extensdo e a qualidade pura. Entdo, recolocando o
problema em termos de espirito e corpo, a divisibilidade infinita ndo ¢ uma propriedade
essencial da matéria, assim como o inextenso ndo € essencialmente uma propriedade do espirito.
E, para dar continuidade ao tema deve-se colocar com maior propriedade como se da a

passagem gradual entre os dois termos. A solucdo bergsoniana a esta questdo foi a substitui¢ao

5% Henri Bergson. Matiére et mémoire: essai sur la relation du corps a I'esprit. Paris: Quadrige/ PUF, 2017, p. 72.
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da distingdo em termos de espaco para uma que ¢ da ordem temporal, porque na primeira, a
espacial, ndo havia gradagdo nem transi¢do possivel, enquanto que na segunda, a temporal, ha
uma infinidade de graus ou ritmos entre eles. Com esta tese Bergson acredita que se
compreender com mais precisdo como o espirito toca a matéria, desfazendo-se todo o dualismo
psicofisico sem que se precise recorrer a um paralelismo intransponivel. Ou seja, entre a matéria
bruta e o espirito, ha todos os niveis de graus ou de ritmos.

Na sequéncia, foi abordada a reintegragdo da tematica da vida na duragdo,
compreendendo assim os efeitos potencializadores da musica para uma nova compreensdo da
ideia de evolucao na obra 4 evolugdo criadora. Nesse desenvolvimento, ficou claro como
Bergson concebe a evolugdo de um modo renovado a partir de multiplos processos ou
tendéncias que de modo nenhum um determinado individuo possa ser considerado em um
estado definitivo e completo, ou seja, na evolucdo vital assim compreendida, com seus
processos temporais, jamais pode ser pensada a partir de individuos completamente formados.
Também foi esclarecido como o tema da criagdo foi pensado em toda a sua radicalidade sem
que seja uma ilustragdo utilizada para facilitar o entendimento, ou seja, a criagcdo inerente a vida
jamais deve ser entendida em um sentido metaforico. Essa criagdo de novas formas ndo sendo
expressa como metafora, também ndo pode ser pensada como sendo semelhante ao modo como
os homens descrevem a fabricagao de seus artefatos inertes, pois presente tanto na vida quanto
na arte, ela ¢ o proprio estofo da realidade vivente. Por fim, foi esclarecido também o
funcionamento divergente da vida que de modo algum deve ser assimilado a partir do modelo
de uma fabricag¢do ou constru¢do da matéria solida. Dito de outro modo ficou evidente como a
penetracdo mutua irredutivel a justaposicao espacial estd tanto presente nas notas de uma
melodia fundidas em um todo dinamico quanto nos seres vivos no todo de um ela vital,
evidenciando a total distingdo entre o processo de criagdo e a fabricagdo de um objeto inerte.
Para Bergson, a vida, no que tem de artistica, deve ser pensada em termos de uma continua e
"imprevisivel criagdo de forma", ou seja, como uma qualitativa produgdo de diferencas. Assim,
a vida demanda ser pensada em termos de uma multiplicidade, mas uma multiplicidade
irredutivel ao namero, pois ¢ uma multiplicidade indistinta tdo cara a durag¢do. O que esta em
jogo, tanto na musica quanto na vida, ¢ a efervescéncia criativa que afeta e dissolve qualquer
sistema que se imponha como fechamento ou limites determinantes para um todo fechado. Em
funcao de tudo que fora demonstrado até aqui, ¢ mais do que claro que a relagdo entre musica
e vida ¢ totalmente real, pois a criacdo e os dinamismos que ela implica estdo realmente
presentes tanto em uma quanto na outra. Em ambas as ordens tem-se ideia de uma continuidade

de penetracdo mutua entre os elementos intimamente fundidos em relagdo a um todo dindmico
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e aberto a imprevisibilidade, de modo que nd3o se consiga determind-lo a partir de seus
elementos. A partir deste ponto, ficou completamente inteligivel a comparacao estabelecida por
Henri Bergson entre a musica e os seres viventes. Deste modo, ¢ por conta desta penetragao
mutua irredutivel a justaposicdo espacial, tanto das notas fundidas no todo da melodia quanto
dos seres no ela vital, que se deve compreender a distingdo entre o processo de criagdo ¢ a
fabricagdo tao importante para obra de Bergson.

Por fim, encerrando a segunda parte deste estudo, evidenciou-se a proposta de Henri
Bergson em Duragdo e simultaneidade de fornecer a ciéncia da relatividade einsteiniana uma
metafisica que lhe seja correspondente. Para Bergson, hd sim uma espécie de fronteira comum
que vai permitir conexoes, retificagdes e recuperacdes mutuas entre as disciplinas. No entanto,
foi necessario apresentar de modo preciso o que compete a fisica e a metafisica para se evitar
determinados equivocos de compreensao desta fronteira. E com este esclarecimento foi possivel
concluir que ndo ¢ a aceleragdo ou a sua reciprocidade obtida em funcdo da mudanca do
referencial enquanto dado quantitativo que vai interessar a metafisica bergsoniana, mas a
natureza do tempo de que fala a relatividade, se ele ¢ de fato um tempo real ou uma mera
representacdo espacial da temporalidade. Também houve a ocasido de reforgar e ampliar a sua
tese do tipo de continuidade também presente na melodia musical em que suas notas encontram-
se em uma total "penetragao mutua", a partir da dindmica em que uma diferenga quantitativa
introduzida no valor ritmico de uma das notas implica sempre em uma diferenca de natureza
ocorrida na totalidade do seu conjunto. Assim, fica evidente como o tempo também pode se
confundir com a continuidade de uma vida interior implicando uma memoria impessoal
imanente a propria mudanga. Esta tese da imagem melddica também permitiu mostrar como
ocorre o acesso a uma continuidade sem homogeneidade e de puro fluxo. Neste sentido,
Bergson pdde desenvolver a ideia de uma simultaneidade muito especial e bem diferente da
utilizada pela percep¢do natural e pela ciéncia de seu tempo. Esta simultaneidade especial ¢
composta por puros fluxos e s6 pode ser compreendida na medida em que sua constitui¢do e
composi¢ao ndo sao mais a de uma coincidéncia de instantes. Pois, esta ultima diz respeito a
uma espécie de parada da duragdo real, a uma espécie de “instante virtual” que s6 existe de
maneira arbitraria e convencional. Em todo e qualquer instante, diz Bergson, encontra-se
implicada duas coisas: “uma continuidade de tempo real, quero dizer de duracao, € um tempo
espacializado, ou seja, uma linha que, descrita por um movimento, tornou-se por isso simbdlica
do tempo.” Portanto, as duas simultaneidades se complementam e se misturam de modo
reciproco mesmo que sejam distintas. E se ndo fosse deste modo nao entenderiamos como seria

possivel intercalar ou mesmo substituir de um modo ou de outro esses trés aspectos: uma
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continuidade imanente a nossa vida interior, uma continuidade de um movimento voluntario de
nosso pensamento ¢ uma continuidade de um movimento qualquer através da matéria. S6 ¢é
possivel falar de um mundo nas investigagdes de Henri Bergson, na medida em que ele exprime
o total abandono de qualquer perspectiva antropocéntrica no tema da vida e uma total
desumanizag¢do da imagem da natureza. Onde a imagem classica de um Unico mundo, que
compreendia dentro de si todas as espécies viventes ontologicamente ordenadas, das formas
mais elementares aos organismos superiores, a partir de Bergson, ¢ substituida por uma
infinidade e variedade de mundos perceptivos, todos igualmente perfeitos e ligados entre si
como em uma gigantesca sinfonia musical. Por mais que esses mundos paregam sem
comunicagdo e excludentes, podemos dizer que eles comportam uma harmonia inumana e em
uma dissonancia inconclusa. Mais do que nunca, compreender isto implica em notar que as
relacdes que um determinado campo perceptivo mantém com o meio deve implicar um mundo
diferente daquele estabelecido a partir da homogeneidade de uma sucessio ou da
simultaneidade de instantes. Deste modo, elimina-se a ilusdo que repousa na crenca de que ha
um unico mundo no qual se situam todos os seres viventes. Fica claro, entdo, que um mundo
unitario ndo existe, assim como nao existe um tempo e um espago iguais para todos os ritmos
existentes.

Assim, a partir do objetivo geral de investigar como a musica ressoa com a filosofia de
Henri Bergson e qual o valor e fungdo das imagens musicais para a sua produgdo conceitual,
ficou clara a forte peculiaridade desta obra. Peculiaridade de um pensamento singular que por
mais que evite o isolamento da abstracdo ao entrar em contato com a experiéncia artistica, ndo
abandona a consisténcia filosofica que seu método busca e requer. Com esse estudo,
evidenciou-se em que sentido deve-se entender a comog¢ao e a continuidade buscada pelo
filosofo com a musica, que em nenhum momento abandona a perspectiva propriamente
filoso6fica. Deste modo, sair da abstragdo e dos intelectualismos formalistas ndo implica em
homogeneidade com o campo musical. Aqui, ndo houve necessidade de saber se 0s conceitos
bergsonianos servem ou nao para analise e interpretagao de obras artisticas, pois sao as imagens
musicais que sugestiona, potencializa e influencia a criagdo filosofica. Entdo, esta metafisica
singular, para ser coerente com seu método nomeado de intui¢do, ndo pode ser uma teorizacao
ou especulacdo sobre a arte musical na medida em que testemunha em favor de uma extrema
como¢ao com a arte que a potencializa permitindo uma ampliagdo ou alargamento dos quadros
em a condi¢cdo humana estd inserida. Em todo caso, Henri Bergson procurou sim um contato
com a experiéncia musical, mas sem jamais deixar de evidenciar a heterogeneidade entre a a

arte sonora ¢ a metafisica. Ha sim a busca de uma extrema comog¢ao ou simpatia com esta arte,
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mas de modo algum sua filosofia deve ser reduzida a uma atividade produtora de simbolos ou

generalidades que serviriam para analise de uma obra artistica.
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