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A beleza do mundo, que muito em breve perecera, tem duas
margens, uma do riso e outra da angustia, que cortam o
coragdo em duas metades.

Virginia Woolf

Tem gente que ri da desgraca
Duvido que ria da sua

Se alguém escorrega onde passa
Tem riso do povo da rua

Billy Blanco

(...) as almas invariavelmente sensiveis, harmonizadas em
unissono com a vida, nas quais qualquer acontecimento se
prolongasse em ressonéncia sentimental, ndo conheceriam
nem compreenderiam O riso.

Henri Bergson



RESUMO

Esta pesquisa propde uma leitura sobre o problema da comicidade na filosofia de
Henri Bergson, a luz das relagbes com suas teorias do riso e da agdo. Em primeiro
lugar, examinamos as formas cémicas abordadas em O riso, destacando a rigidez e
a desatencdo a vida envolvidas na situagao risivel. Em seguida, adentramos no
plano da acdo pragmatica proposto pelo filosofo, sob o pano de fundo da percepgao
e da memdria. As continuidades e descontinuidades entre a dimensao da acao e os
preceitos da comicidade nos levaram a considerar certas tensdes entre o gesto
risivel e o ato livre, ambos contendo aspectos de manifestagdes estéticas que
diferem em grau, mas que envolvem elementos que se distinguem por natureza. Por
fim, nos instalamos sobre o problema metafisico da liberdade em vista da arte e da
filosofia, isto €, no ambito da criagdo e do conhecimento especulativo. Sugerimos
que o ato livre e a agdo pragmatica sao tipos de atividades que se chocam do ponto
de vista da manifestagcdo dos estados psicolégicos da consciéncia que os envolve,
trazendo implicagbes estéticas, metafisicas e pragmaticas para a vida. Dessa forma,

o conceito de atencéo é revisitado.

Palavras-chave: Acdo. Atencado. Ato Livre. Gesto Risivel. Liberdade. Riso.



ABSTRACT

The present research proposes a reading on the problem of the comic in Henri
Bergson’s philosophy, in relation with his theories on laughter and action. In first
place, we examine the forms of the comic in Laughter, emphasizing rigidity and
inattention to life as involved in the laughable situation. Then, we study Bergson'’s
proposal of a plan of pragmatic action, on the background of perception and memory.
The continuities and discontinuities found between action and the comic situation led
us to consider certain tensions regarding the laughable gesture and free act, both
containing aspects of aesthetical manifestations, which differ in degree, but involving
also elements that differ in nature. Finally we focus on the metaphysical problem of
freedom, having art and philosophy in view, i.e., creation and speculative knowledge.
We suggest that free act and pragmatic action are opposed types of doings on the
viewpoint of the psychological states of consciousness underlying them, bringing
upon aesthetical, metaphysical and pragmatic implications to life. The concept of
action is thus revisited.

Keywords: Action. Attention. Free Act. Freedom. Laughable Gesture. Laughter.
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1 INTRODUGAO

O riso faz parte do cotidiano daqueles dotados de consciéncia. Muitos dizem
gue as hienas riem, mas sabe-se que o som emitido por elas, semelhante ao nosso
riso, tem a fungdo de comunicagao no grupo. Ndo se pode dizer que com a gente &
tdo diferente. Podemos pensar no riso como uma eficiente maneira de nos
identificarmos, como algo que nos aproxima e nos afasta: um poderoso mecanismo
para instaurar regras no modo de vida de determinado grupo. Parece que nesse
caso teriamos mais em comum com as hienas do que alguns cientistas afirmam.
Entretanto, embora o riso possa estabelecer identidades, ele também as questiona:
ha satiras por todos os lugares. Mas os motivos para rir ndo param por ai. Alguns
acreditam que rimos por nervosismo, histeria, tristeza, “rimos pra nao chorar”. Por
outro lado, o riso ja foi e ainda pode ser visto como simbolo de desordem e de
ameaca politica e moral.

Mas afinal, por que rimos? Por que o riso é risivel? Sera que existe algo em
comum nos motivos pelos quais rimos?

Rimos dos outros, de situagdes diversas e até de nés mesmos. O que me faz
rir ndo € necessariamente o que faz um argentino rir, e eu provavelmente nao
entenderia boa parte das piadas de um chinés, mesmo compreendendo sua lingua.
Os costumes e as ideias de determinado grupo definiriam o que é risivel, sendo este
intraduzivel para outro jargdo? O meio natural do riso é, entdo, a sociedade? Ha
quem atribua ao riso um momento de catarse e epifania, mas n&o é dificil encontrar
risos viciados por ai — aqueles dados em momentos previstos e reservados a risada
pelo roteiro social. E o riso da sociedade do espetaculo, de Debord”.

Estamos, entdo, diante de uma encruzilhada: o riso, ao mesmo tempo que

parece habitar e definir um lugar social, fortalecendo sua estrutura, também pode

' DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetéaculo.



significar uma ruptura com as regras vigentes.

Umberto Eco, em O nome da rosa, trata com grande estilo dessa questao, cuja
principal referéncia é o suposto segundo livro da Poética de Aristételes, em que o
filésofo teria feito uma apologia do riso em uma espécie de tratado sobre a comédia,
considerando a propriedade de rir como parte da esséncia do homem. Essa
extensdo da obra aristotélica nao foi comprovada, mas alguns tedricos cogitam sua
perda no grande incéndio da biblioteca de Alexandria. No romance de Eco, ha duas
concepgodes sobre o riso que sdo confrontadas sob duas personas: o riso como uma
perigosa afronta de quem ri de adversidades, representada pelo monge Jorge de
Burgos, e a definigdo atribuida a Aristoteles, simbolizada pelo racionalista Guilherme
de Baskerville, defensor do riso como artificio para a busca do conhecimento e sinal
da racionalidade dos seres humanos.

A obra de Eco parece dizer respeito ao poder politico do riso para a sociedade
medieval do ocidente, na qual estaria difundida a ideia do risivel possuir uma relagéo
com o demoniaco. Aristoteles, na época uma referéncia incontestavel, seria levado a
sério em seu segundo livro da Poética, e isto traria grandes complicagdes para os
interesses daqueles tempos. O riso representava, para Jorge de Burgos, a duvida
desencadeadora de problemas graves para a igreja, centro do poder no periodo
medieval. Deveria, portanto, ser proibido. No decorrer da historia, os monges leitores
da obra aristotélica eram mortos por representarem um extremo perigo a sociedade:
uma vez que lhes fosse permitido rir do mundo, se distanciariam do temor e do
medo. A coragem daria entdo o poder de questionarem seus icones religiosos e,
desse modo, a organizagao social entraria em colapso.

Assim, o riso se mostra como ambiguo. Parece ter a dupla func¢ao de ratificar e
revolucionar. De um lado, Guilherme de Baskerville, do outro, Jorge de Burgos:

Na encruzilhada do fisico e do psiquico, do individual e do social, do
divino e do diabdlico, ele (o riso) flutua no equivoco, na
indeterminagéo. (MINOIS, 2003, p. 16)

Esse dualismo, no entanto, pode ser facilmente questionado. As abordagens

sobre o riso sdo muitas, deixando evidente sua pluralidade. Como encarar, por



exemplo, o riso de si mesmo? Diante da completa e profunda falta de sentido, o ato
de rir ainda n&o parece ser a unica saida viavel? Talvez o riso seja uma maneira
interessante de tolerar a existéncia diante de explicacbes vazias sobre os
significados das coisas. Rir parece, nesse sentido, aceitar o incompreensivel,
encarregar-se de algo que n&o é sério. Assim, o riso e o risivel também poderiam
nos dizer algo sobre nossa estranha jornada existencial.

Talvez seja ainda possivel pensar no riso como um mero protocolo diante do
entretenimento, um riso que ndo consegue mais revolucionar e apenas se repete e
reproduz-se. A ideia da luta expressiva do riso contra o medo repressivo fez certo
sentido no renascimento e ainda consegue sobreviver em algumas situagdes, mas
sua domesticagdo conseguiu dominar a maioria: se antes o risivel possuia um
carater revolucionario e ndo-oficial, agora ele é dotado de aliangas com aqueles que
combatia. Desde entdo, a autopromocéao do risivel oficial da as caras em todos os
espacos possiveis, fazendo-nos esquecer do sentido n&o-oficial do risivel
carnavalesco e dionisiaco. O riso aquietou-se, podendo hoje ser facilmente
controlado?.

Em Histéria do riso e do escarnio, Minois esquematiza a historia do riso em trés
momentos: o divino, o diabdlico e o humano. Os gregos antigos definiriam o riso a

partir de suas nogdes de divindade:

Rir é participar da recriagdo do mundo, nas festas dionisiacas, nas
saturnais, acompanhadas de ritos de inversdo, simulando um retorno
periddico ao caos primitivo, necessario a confirmagéo e a estabilidade
das normas sociais, politicas e culturais. Nas rela¢des sociais, o riso &
vivido como elemento de coesdo e de forga diante do inimigo, como o
mostram os risos homéricos ou espartanos; ele € também um freio ao
despotismo, com as bufonarias rituais dos desfiles triunfais em Roma,
ou as satiras politicas em Aristéfanes; é, por fim, um instrumento de
conhecimento, que desmascara o erro e a mentira, como no caso da
ironia socratica, das zombarias dos cinicos, da derrisdo dos vicios em
Plauto ou Teréncio. (MINOIS, 2003, p. 630)

Apesar de constatar a existéncia dos mais variados tipos de riso no periodo

2 Esse tema tem sido aprofundado por pesquisas como as de CRITCHLEY, S. On humour, e
SAFATLE, V. Sobre um riso que ndo reconcilia: notas a respeito da “ideologia da ironizagdo”.



10

arcaico, o riso da época é definido por Minois como “duro e triunfante” (ibid., p. 43).

Ora, as representacbes de situagdes risiveis nos tempos remotos sao
encontradas com mais solidez em Homero. Tanto em lliada como em Odisseia, é
possivel observar um carater extremamente social do riso. Manifestado sem
hesitacdo pelos vitoriosos diante dos inimigos derrotados, ele exclui e une, provoca
e solidariza. E um peso sobre a honra de todos. Em ultima instancia, ele exclui
unindo enquanto une excluindo. O riso de um grupo €, aqui, potente para sua
coesdo na medida em que € potente para a destruicdo do outro.

Na Grécia arcaica, o riso existe mesmo entre os deuses. Um bom exemplo
disso aparece no Hino Homérico a Hermes®. O deus, logo no dia em que nasceu,
teria viajado a Tessalia. La, furtou parte do rebanho de seu irm&o, guardado pelo
deus Apolo. O guardido, no entanto, conseguiu localizar Hermes, acusando-o
perante a ninfa Maia, mde do menino. Acreditando na inocéncia do filho, a ninfa
ignorou a denuncia de Apolo, que recorreu ao julgamento de Zeus. O dono do
Olimpo logo recebeu o recém-nascido Hermes. Este, no entanto, negou ter roubado

o rebanho de seu irméo:

Zeus pai, eu te vou dizer agora a verdade toda / Pois sou sincero
sem falha, mentira ndo sei contar. [...] Ria Zeus as gargalhadas de
ver aquele malino negando com tanta arte a tal histéria das vacas.
(Hino Homérico IV a Hermes, vv. 368-390)

A passagem mostra uma espécie de cumplicidade e complacéncia no riso de
Zeus, apesar de ocorrer em um momento supostamente sério. Para Minois, a
explicagéo é evidente: os deuses de Homero riem a todo momento, e parecem fazé-
lo porque simplesmente ndo se levam a sério. Conseguem se distanciar de si
mesmos, de seu ambiente e rir. Ndo seria tdo diferente entre os humanos: resta-nos
apenas aceitar o peso de nosso destino e rir como uma forma de sacralizar o
mundo. O riso arcaico afirma, endossa. E positivo.

Com o tempo, no entanto, esse tipo de riso teria passado a ser mal visto. No

® Ha controvérsias em relacdo a autoria dos hinos homéricos. Por serem heterogéneos, acredita-se
que foram escritos por autores de diferentes épocas em diferentes regides gregas. De qualquer
maneira, todos s&o atribuidos a antiguidade, o periodo de interesse neste momento da pesquisa.
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fim do século V a.C., ha uma desconfianga evidente em relagdo a sua agressividade
e ao seu descontrole. Diante da Guerra do Peloponeso, a democracia na Grécia
entra em crise. Segundo Minois, “em um reflexo de autodefesa, ela se refugia na
encosta escorregadia dos interditos contra tudo o que parece ameacgar a coeséo da
cidade” (ibid., p. 41). Um decreto prevé a perseguigdo contra os descrentes nos
deuses reconhecidos pelo Estado. Os ateus comegam a ser perseguidos. Sécrates
logo é acusado de impiedade.

Tais agressdes contra os céticos religiosos ocorrem no mesmo momento em
que surgem as primeiras suspeitas sobre o riso. Embora o ceticismo religioso e o
riso ndo estivessem necessariamente em um mesmo circulo, ambos eram tidos
como ameagas aos valores civicos, que nesse periodo passavam a ser protegidos.
A ideia era a de que o riso devia ser vigiado. Aparece, a partir dai, o riso velado e
irbnico, decorrente do que Minois chama de “urbanidade e cultura”. Os risos
continuam inumeros, mas ficam mais dificeis de serem identificados. Os intelectuais
talvez fossem os mais explicitos sobre o tema, inferindo que o riso inextinguivel dos
deuses poderia levar o ser humano a deméncia.

Para Platdo, por exemplo, € absurda a ideia do riso entre os deuses. Distante
do universo uno e imutavel do divino, o fenbmeno pertenceria ao miseravel mundo
do mal e do feio. Ele diz respeito aos humanos: s6 existe em seu mundo sensivel,
palco de mudangas e multiplicidades. O riso incontrolavel dos deuses apresentado
por Homero torna-se intoleravel aqui, passando a ser usado apenas a servico da
moral e da ciéncia. E permitido, entdo, fazer leves chacotas de vicios e de
problemas morais, além de ser considerado util o uso sutil de ironia na “busca pelo
conhecimento verdadeiro”, método inegavel nas obras platdnicas.

O riso descontrolado, violento e ruidoso € agora domado por Platdo. Nao é
recomendado rir na vida social. Para isso, deve haver leis que proibam os autores
cobmicos de fazerem dos cidaddos personagens risiveis. A comédia ficaria entéo
reservada a personagens inspirados em estrangeiros ou escravos, jamais em
cidadaos atenienses. Recomenda-se ainda que o riso seja manifestado de maneira
desapaixonada.

z

O riso platonico é depreciativo. Desprestigia, diminui. E por isso que, para a
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boa educagdo e a manutencao das virtudes dos cidadaos, situagdes risiveis entre
eles devem ser proibidas. S6 € permitido rir daquele que pode ser aceito como
inferior: o distante. Em Plat&o, portanto, o riso busca um outro, alhures.

Apesar de ser permitido rir do outro, um homem de respeito ndo deve rir

publicamente. Por isso, a Republica veta o riso no ambito politico:

N&o é preciso que nossos guardides gostem de rir, porque, quando
nos deixamos levar pela forga do riso, tal excesso gera uma reagéo
contraria, igualmente forte. (PLATAOQO, A republica. 388e)

O politico que ri degrada sua posicdo e sua fungdo na sociedade. Deve,
portanto, manter-se constantemente sério. Isso porque a lucidez e o autocontrole,
indispensaveis aos dirigentes, seriam perdidos com o riso. Pelo mesmo motivo, as
artes ndo devem representar seus homens de respeito rindo. O teatro cdmico, entéo,
deixa de ser agressivo: acabam os excrementos, os falos e os insultos aos homens
politicos. Os temas sao agora relacionados aos sentimentos, as relagdes familiares
e domésticas. Na busca de afastar as inquietudes e os temores do publico, o
espetaculo fortalece os costumes sociais. A ordem é, portanto, afirmada.

Minois desenha a comicidade do cristianismo ocidental de modo negativo, em
oposigcao aquela encontrada na antiguidade homérica, positiva. Apesar dos risos de
Francisco de Assis, de Francisco de Sales e dos presbitérios, o cristianismo € tido
pelo historiador como sério. O riso, entdo, deixa de ser natural.

Com o fim da crenca em varios deuses, qualquer credo que envolva o
pluralismo se torna diabdlico. Deus, agora Unico e imutavel*, é simbolo de seriedade
e plenitude. Poderoso, perfeito, autossuficiente, inalteravel e onisciente, do que essa
criatura poderia rir? Nao parece haver o risivel para algo com tais propriedades, por
isso a seriedade |he é atribuida com veeméncia. E como o cristianismo prega a
imitacdo de Deus por parte de todos, ha a exigéncia dessa seriedade. O riso vai,

entdo, do divino ao diabdlico. Como deus criou 0 mundo em um Unico momento, nao

* Apesar da forma trinitaria atribuida por tedlogos classicos (platonicos e aristotélicos), o suposto trio
divino possui as mesmas propriedades do deus unico do cristianismo: sdo espiritos desvinculados
de corpos e de sexos, além serem imoveis e imutaveis.
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ha motivos para o carnaval®, que passa a ser intolerado por muitos.

A ideia € a de que, para o cristianismo ocidental, o diabo teria provocado a
ruptura entre o homem e ele mesmo a partir do pecado original. No paraiso terrestre
dos cristdos, ndo haveria desejos, desequilibrios ou maldades, mas sim uma
plenitude constante. Parece nao ser possivel haver o riso. Nem aquele relacionado
ao prazer, pois nao ha faltas a serem preenchidas.

A calmaria € rompida quando surge a serpente falante, interpretada pelos
estudiosos como o Maligno. O pecado original € entdo cometido e tudo se
desarmoniza. SO ai o riso aparece, e pertence ao diabo. Ele esta intimamente
relacionado a corrupgéo e ao fato de que o mundo é decadente, descompassado,
imperfeito em relagdo a sua esséncia ideal. E justamente por esse distanciamento
entre esséncia e existéncia que se tornou possivel rir. Segundo esta interpretagao, a
nocdao de que nao ha riso quando ndo ha distanciamento é forte como na
antiguidade, mas de forma negativa. Nado se pode ceder ao diabo, cuja vontade é

nos fazer rir. Ele provoca temor:

No mundo criado por Deus, cada ser tinha sua perfeicao particular; a
esséncia coincidia com a existéncia. N&o havia nenhuma
possibilidade de distanciamento, logo, de rir. Se o riso existe, € em
razdo do pecado original, que degradou a criacdo; o homem nao
coincide mais com ele mesmo. Foi o diabo que produziu essa fissura,
pela qual se introduziu o riso. O diabo é ridente, zombador,
eternamente distante de si mesmo, para isso foi criado. [...] E seus
prepostos o imitam. (MINOIS, ibid., p. 630-631)

Segundo a analise de Minois, o riso antigo sacralizava o mundo. O diabdlico,
ao contrario, dessacraliza-o. Nas relagdes sociais, 0 riso passa a ser uma espécie
de subverséo institucionalizada. Ri-se em festas conhecidas e toleradas pela |dade
Média: o carnaval, as parddias religiosas, as fabulas, a festa dos bobos, dentre
outros.

Para o historiador, se o riso é afirmado na Grécia de Homero e marginalizado

® O carnaval é motivo de controvérsias por parte dos estudiosos. Simbolo da festividade coletiva
medieval, € comumente associado a perpetuagdo do retorno ao caos das festas pagas. Para
outros, no entanto, € uma tradigcéo cristd. Devido a essa confuséo, a festa passou a ser intolerada
por muitos cristdos ocidentais.
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no cristianismo ocidental, a comicidade no tipico pensamento da modernidade
europeia é humana e interrogativa. E diante das crises do sujeito moderno que
surgem novas concepgdes sobre o riso.

As certezas sdo abaladas nesse periodo. D&o lugar ao questionamento, a
angustia e ao medo. Diante de valores duvidosos, ha uma postura de comicidade
penetrando-se pelas recém-formadas rachaduras do ser e do mundo. Em um
ambiente de crencgas e ideologias quebradas, a razdo e o riso comegam a interceder
efetivamente. Dessa forma, o século XVIII € marcado pelo escarnio sobre a religido
e sobre o absolutismo, dando bases para o século seguinte, ativo em lutas sociais e
politicas com o auxilio da caricatura e da satira.

No século XIX, o riso €& tido por Minois como confrontador. Exprimido
principalmente a partir da forma satirica, desestrutura e atrai. Passa inclusive a ser o
modo de vida de muitos, denotando o sentido de suas existéncias. Com a vida ardua
do proletario, a ganéncia preconceituosa dos burgueses e um campesinato
prejudicado pela grande produgédo industrial, 0 mundo vive uma época complicada.
Revolucionarios e nacionalistas existem aos montes, mas ha também os descrentes
diante de um sentimento de absurdo perante o que consideram meras ilusdes.

O riso passa a ser abordado por muitos fildsofos da época. E lugar-comum
incorporar o tema as suas teorias. Embora controverso — ora €& tido como
interessante, ora € considerado vao —, todos se voltam para ele. Sem duvida,
comeca a fazer parte da “categoria dos comportamentos fundamentais” (Georges
Minois, ibid., p. 511).

A partir da segunda metade do século, ha uma espécie de polemizagao do riso.
Inimeras pesquisas sao feitas em busca de uma explicacdo para tal
‘comportamento”. Minois descreve algumas das principais obras da época:

[...] o ano de 1854 vé aparecer duas obras importantes. De um lado,
em Ensaio sobre o talento de Regnard e sobre o cOmico em geral, A.
Michiels esboga uma teoria social do riso que seria a confirmacgao
dos desvios de comportamento em relagcdo a um ideal de perfeigéo.
[...] De outro lado, L. Ratisbonne interessa-se sobretudo pelo humor,
cada vez mais considerado como a forma moderna do riso. [...] Em
1885, em As emocgdes e a vontade, A. Bain fornece uma explicacao
original: o riso € uma reacao psicofisiolégica a uma constatacdo de
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“discordancia de descendente”. E uma descarga de energia que se
produz quando percebemos, bruscamente, uma degradagdo ou
desvalorizacdo de uma pessoa, de uma ideia ou de um objeto
habitualmente respeitado e que exige seriedade. [...] Em 1886, A.
Penjon, em seu artigo “O riso e a liberdade”, retoma uma concepgao
psicolégica; o riso, para ele, é a manifestagcdo de um relaxamento do
espirito, que desvenda a trama preconcebida dos acontecimentos e
dos pensamentos. (MINOIS, ibid., p. 521-522)

Parece estar em evidéncia, nesse periodo, leituras socioldgicas, psicoldgicas e
psicofisiologicas sobre o tema. Bergson publica seu ensaio sobre a comicidade
nesse momento. Apesar de rejeitar as abordagens psicofisiologicas, é inegavel a
importancia da sociedade em sua teoria sobre o riso. Por outro lado, embora
também se preocupe com as implicacbes da comicidade para a consciéncia, sua
concepcdo sobre a manifestacdo do riso é expressivamente distinta daquela
elaborada por Penjon.

Bergson percebe o riso dos outros e se interessa pelo fendbmeno. Procura
entender sua estrutura em quem ri: “de que modo isso funciona?”, parece
questionar. Nesse sentido, Minois faz uma leitura relevante do lugar ocupado pela
concepgao bergsoniana do riso. Contemporaneo a supremacia do positivismo,
percebe-se que o filésofo também era marcado pela ambientacdo social dos
comportamentos humanos. A concepc¢ao sobre o riso em O riso, publicado trés anos
ap6s O suicidio de Durkheim, seria uma espécie de contrapartida a nogao de
suicidio do sociologo: é um gesto inconsciente que procura manter a homogenia
social, controlando e corrigindo comportamentos desviados.

Apesar da interpretagdo de Minois, ndo procuramos reduzir a filosofia de
Bergson a determinismos de algum tipo, principalmente aqueles meramente
externos. Embora haja, até agora, uma espécie de abordagem historiografica do riso
— superficial, é claro —, acreditamos igualmente na relevancia dos aspectos
particulares das colocagdes de um problema. Estes vao além de suas possiveis
relagbes com o momento em que foram colocados. Sobressaltam-se, criando algo
inédito. Nesse sentido, o fildsofo executa tal feito de maneira unica em seu tempo.

Worms endossa, em Bergson ou os dois sentidos da vida:
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[...] o que explica o lugar central de Bergson no momento filoséfico
que constitui entre 1890 e 1914 aproximadamente, € justamente a
distingcdo precisa pela qual ele reune, de uma so6 vez, o problema da
vida e a critica da ciéncia, ou mais exatamente o problema da
relagdo entre vida e conhecimento. (WORMS, 2010, p. 28)

O ensaio de Bergson sobre a comicidade surge entdo em meio a uma série de
discussodes sobre o riso. Muito influenciadas pelas ciéncias positivas da época, a
maioria das concepgdes via no fendbmeno um ato reflexo, desprovido de
intencionalidade. Bergson, por sua vez, parece ter dialogado com a sociologia de
seu tempo, mas nao deixou de trazer a discussao suas proposigdes singulares sobre
a vida e sobre o conhecimento.

Trabalharemos principalmente com sua tese de que uma pessoa risivel é
desatenta a vida. A partir dessa proposi¢ao, passaremos por questdes pouco
abordadas pelo fildsofo em O riso, mas as quais acreditamos serem imprescindiveis
para a compreensdo das nuances de sua teoria sobre a comicidade. E o caso da
teoria pragmatica da ac¢do, encontrada ao longo das obras bergsonianas e crucial
para examinarmos essa desatencao a vida. Voltaremos, pois, a O riso, onde é
estabelecida a diferencga entre o gesto risivel e a agdo. Por fim, vamos mais longe,
ao Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, para encontrar o0 que
acreditamos ser o tipo de agado que mais se difere do gesto risivel: o ato livre.
Enredaremo-nos, pois, no problema metafisico e psicolégico da liberdade.

Ora, a distingdo entre o gesto risivel e o ato livre € uma das bases desta
pesquisa. Ambos inscritos na agdo em geral, parecem ser extremamente diferentes
quando colocados sob o pano de fundo do problema da liberdade. Embora a
concepgao bergsoniana do riso seja o fio condutor deste trabalho, ela parece ser
descentralizada quando chegamos a uma denuncia importante sobre o
funcionamento de sua estrutura no mundo: é preciso deserda-la para fazer filosofia.
Uma vez nos meandros da arte e do pensamento, parece ser necessario lidar com o
risivel de modo diferente. Isso significa, de maneira mais ampla, que para desbravar
as diferentes facetas das coisas, talvez seja indispensavel desafiar a concepgéo
bergsoniana de vida pragmatica.

A denuncia ndo € nova. O préprio Bergson delata a “infelicidade” de se viver
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conforme as exigéncias desse tipo de vida. Em Percepgédo da Mudanga®, ha um
trecho que privilegia os artistas e propde uma postura filosofica baseada na arte:
seria preciso desviar nossa atencao a vida para pensar bem. E fazer isso, em certo
sentido, € estar em uma condigcio potencialmente risivel.

Nesse sentido, se as condi¢gdes para o conhecimento especulativo se diferem
daquelas relativas a agado pragmatica, o que dizer do ato livre? O filésofo menciona
qgue o riso possui a funcéo social de manter a atengao dos individuos voltada para a
acao. No entanto, o tipo de agao encontrado em O riso parece diferente do ato livre
do Ensaio. Qual seria 0 espaco, entao, reservado pelo riso ao ato livre?

Encontrar respostas para tais perguntas é dificil. Por mais que possamos
concluir a existéncia de uma unica via da vida em Bergson, suas concepgdes de ato
livre e de duragdo nos confundem. Como ja dissemos, o ato livre é agdo, mas nao
parece estar apenas voltado para as exigéncias naturais do presente, que, segundo
o filésofo, sdo pragmaticas. Basta lembrar que o artista no qual os filésofos devem
se basear é tido como desatento aos aspectos praticos da vida, mas costuma ser
usado por Bergson como um exemplar executor da agéao livre.

Em ultima instancia, talvez o ato livre seja um potencial provocador do gesto
inconsciente’ e, por esse motivo, risivel. Nesse sentido, enquanto um espirito atua
livremente, é possivel que também gesticule risivelmente. Por outro lado, parece
incoerente um ato livre ser risivel, visto que a consciéncia se coloca como nunca
nesse tipo de acdo e, segundo Bergson, quanto mais nos introduzimos em uma
acao, menos risiveis somos. Afinal, o que distinguiria, entdo, uma acgao livre de um
gesto risivel?

Diante de tal pergunta, esta pesquisa propde uma leitura que distingue as
condicdes de dois tipos de fendbmenos estéticos que, por isso, confundem-se quando

® Nome dado ao capitulo 5 do livro O pensamento e o movente, que agrupa duas conferéncias
realizadas na Universidade de Oxford em maio de 1911.

TA concepgao bergsoniana do inconsciente é completamente distinta daquela feita por Freud. O
fildsofo atribui ao inconsciente toda a dimenséo profunda do sujeito, sendo interior a consciéncia —
pode-se falar também em outra consciéncia, obscurecida por uma consciéncia superficial. E a
memoria pura, atestada em Matéria e Memoria. Freud, por outro lado, concebe o inconsciente como
uma realidade psiquica exterior a consciéncia.
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analisados sob uma mesma categoria®. Para os habitos de uma sociedade, o ato
livre individual pode ser considerado risivel. A quebra de um paradigma, por
exemplo, costuma ser tida como “engragada” e absurda quando executada
socialmente pela primeira vez. A desatencao de um artista a “vida” pode provocar
um gesto risivel para seus observadores. Enquanto gesticula, no entanto, executa
uma obra incrivel em sua duragao.

Tal constatagdo condenaria a questao do risivel, pois esta passa a ndo ser um
problema a ser tratado nos terrenos da liberdade bergsoniana. Estariamos entao
diante do pressagio de dois sentidos da vida?

Ora, se os artistas sdo desatentos a vida e conseguem agir a partir de uma
percepcao diferente da realidade, a que tipo de coisa a atencdo deles estaria
reservada no momento de sua criagdo? Seria um movimento meramente mecanico
e desatento ou haveria atengao a outro tipo de vida envolvida? Nao acreditamos ser
o caso de se atribuir ao artista a desatencéo absoluta. Sdo inegaveis os esforgos de
suas produgdes e de suas atuagcdes no mundo. Existe, por outro lado, uma distingao
consideravel entre suas produgdes e aquelas relativas aos atuantes pragmaticos.
Poderiamos falar aqui em uma vida pragmatica, de um lado, e em uma outra vida,
relativa as poténcias da duragao e da liberdade?

Os possiveis dois sentidos da vida se chocam para um observador que leva a
teoria da agado, proposta em O riso, as ultimas consequéncias. O acidente se da
porque tal teoria € pautada a partir de uma concepgao pragmatica da vida, o que
reserva a alguns tipos de atuantes livres o papel de “sonhadores desatentos” e, por
isso, risiveis. E o caso dos artistas.

Essa confusdo € considerada aqui um equivoco. Por isso, € indispensavel
consultar outras obras de Bergson para entender em que sentido o fildsofo n&o
substancializou a sociedade em seu ensaio sobre a comicidade. N&o € o caso,

tampouco, de ele ter considerado a vida pragmatica como unica ou “melhor”. Ha,

® Pode-se dizer que, em Bergson, ha dois tipos de diferengcas entre os elementos do mundo: a
diferenga de intensidade ou grau e a diferenga por natureza. Dessa forma, o engano mais geral ao
qual o pensamento se submete é a confusdo entre elas. E importante enfatizar que ndo procuramos
defender aqui a ideia de agbes diferentes por natureza. Estas sdo apenas diferentes em grau.
Propomos apenas a tese de que, ao observarmos os fundamentos bergsonianos de um gesto
risivel e aqueles relativos a um ato livre, constataremos sua distingdo por natureza.
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apenas, a descricao do funcionamento da estrutura da situacao risivel dadas as
condigbes da realidade de uma comunidade, baseadas em um sentido da vida que é
oposto a um outro.

Como ja inferimos, a quest&o € justamente perguntarmo-nos a qual sentido da
vida a ideia de “atencdo a vida”, exposta em O riso, se refere. Sentido esse que
pode, ainda, contemplar todo tipo de acdo. Mas quando falamos em acéao
bergsoniana, vamos desde o gesto risivel ao ato livre. Por esse motivo, ambos
devem ser examinados com cuidado para entendermos as implicagcdes da teoria

bergsoniana da ag&o para a comicidade.



20

2 A ESTRUTURA BERGSONIANA DA SITUAGAO RISIVEL

2.1 A observagao da comicidade e os trés lugares-comuns do riso

Imaginemos uma situagdo tipica do cotidiano: a mesa de um bistrg,
observamos um casal sentado ao lado. A moga come um doce, enquanto o rapaz,
visivelmente encantado, olha de maneira fixa para ela. Ele movimenta a mao
distraidamente e derruba sua xicara de café na mesa. O liquido escuro cai sobre
suas calgas, e nesse momento ndo conseguimos disfargar o riso. Logo, as pessoas
das outras mesas se entreolham e riem juntas. Procuramos ser discretos, mas o
rapaz percebe de imediato. Ele se envergonha enquanto a moga tenta conforta-lo.
Rapidamente, ajeita-se em sua cadeira, simulando uma boa postura. Comecga a
prestar mais atencdo ao seu redor e deixa de olhar compenetradamente para a
moga.

Sao0 incontaveis as situacbes desse tipo: o riso € um fendmeno social
recorrente. Quando direcionado a alguém, parece intimidar e reprimir. E esse,
inclusive, o aspecto da comicidade que mais nos interessa aqui: o riso direcionado a
outra pessoa. E ele que nos enredara mais diretamente nas teias do problema da
metafisica da acdo em Bergson. Mas para entender suas nuances, vamos passar
por varias formas coémicas, cotidianas ou nio.

No inicio de O riso, o filosofo aponta os trés lugares-comuns de tal fendbmeno.
O primeiro é a humanidade, que significa, aqui, pessoas dotadas de consciéncia. Se
€ possivel rir de um objeto ou de um animal, sé o fazemos por que aproximamos
suas caracteristicas e seus comportamentos a expressdes humanas. Nesse sentido,
o exemplo das hienas também pode servir aqui, pois costumamos rir desses animais
justamente porque parecem rir como 0os humanos.

O riso também pode aparecer em um ambiente hostil, de insensibilidade e
indiferenga, tendo como pior inimigo a emogao. Adquirindo uma postura afetiva e

piedosa, € possivel comover-se diante do que é considerado risivel em um momento
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distante e inteligente. Com indiferenga, um drama se transforma em comeédia. A
maioria das agcdes humanas parecem ridiculas e risiveis quando nos afastamos da
vida e a observamos com inteligéncia.

Bergson infere que a observagdo da comicidade €&, por esse motivo, exterior.
Ao contrario da interior, a qual o fildsofo atribui a tragédia, a observagao exterior ndo

penetra intimamente na personalidade:

[...] o método e o objeto sdo aqui da mesma natureza que se observa
nas ciéncias de indugao, no sentido de que a observagao é exterior e
o resultado é generalizavel. (BERGSON, 2007, p. 127)

Ao artista tragico, nédo se faz necessario esse tipo de observagéo. Voltado para
os estados profundos da alma e para os conflitos interiores do espirito, ele nao
poderia se basear na observagao exterior para descrevé-los. Isso porque nossas
almas seriam impenetraveis, e s6 poderiamos entender os estados profundos de
outras almas por analogia a estados pelos quais ja passamos. Desse modo, a
observacao exterior de estados densos de outro espirito € sempre falha. Os poetas
tragicos, entdo, esforcam-se para adentrar em seus préprios espiritos de modo a
captar lembrangas obscuras, projetos abandonados e virtualidades. Trata-se, pois,
de uma observacéo interior.

Por mais profunda que uma tragédia seja, seu criador ndo passou
necessariamente pela historia da consciéncia de seus personagens; mas, segundo
esta tese, ele “teria sido esses personagens diversos se as circunstancias, por um
lado, e o consentimento de sua vontade, por outro, tivessem levado ao estado de
erupcéo violenta o que nele sé foi impulso interior” (BERGSON, ibid., p. 125).

Assim, a imaginagao poética parece consistir justamente em pensar além da
personalidade que temos e das nossas escolhas feitas, na medida em que permite
voltar as diversas diregdes recusadas no momento da escolha de apenas uma delas
e imaginar um novo caminho: a personalidade que poderiamos ter. Da mesma
maneira, nossa postura diante de tragédias cotidianas é feita por analogia aos
nossos estados mais profundos e as possibilidades recusadas em prol de uma

escolha necessaria.
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O artista cdmico, ao contrario, busca o risivel a partir da observacdo dos
outros. Uma observagéo interior, nesse caso, nao consegue encontrar um aspecto
coémico. Isso porque “sé somos risiveis pelo lado de nossa personalidade que se
furta a nossa consciéncia” (BERGSON, ibid., p. 126). Assim, a observacé&o do risivel
assume um aspecto de generalidade, comparada por Bergson as ciéncias de
indugao®.

Em certo sentido, a comicidade formal parte da vida para sua elaboracgao.
Como veremos mais tarde, nossa vida, em O riso, parece dizer respeito a pratica.
Ora, como sO € possivel buscar o risivel mediante observagcdo externa, o artista
coémico também pode ser tido como um elemento da sociedade que ri de um outro;
ou que, ao menos, da pistas do que é considerado risivel. Desse modo, vasculhando
os habitos de um grupo, € possivel compreender suas atribuigdes especificas para o
risivel’®. Em dltima instancia, podemos pensar em um nds sempre presente na
situacado comica. Consequentemente, ha também um outro evidente.

Bergson utiliza uma ideia semelhante para formular outro aspecto do momento
cdmico: o riso nao existiria isolado, sendo necessario um ambiente em que outras
inteligéncias interajam e o espalhem. O gesto de rir parece ter a necessidade de
ecoar, como nas festividades do antigo mundo grego ou nas stand-up comedies’’
dos nossos tempos. Costumamos rir com mais frequéncia e maior intensidade
quando estamos na companhia de outros observadores da situagao risivel. As
gargalhadas dadas em cinemas ou teatros, por exemplo, chegam a niveis
inalcangados em outras situagbes do cotidiano. Agora, no entanto, com os
programas humoristicos e as séries de comédia televisivas, podemos assistir a
espetaculos cdmicos em casa, sozinhos. Mesmo nesse caso, pode-se notar o

carater interativo requerido pelo riso: frequentemente ha reprodugdes de

° As andlises bergsonianas da tragédia e da comédia a partir das ciéncias talvez sejam decorrentes
do momento positivista em que o filésofo se encontrava. Apesar de se contrapor a cientificizagdo da
metafisica e da vida psicolégica, ele estava sempre atento aos trabalhos das ciéncias.

' Ha, aqui, um problema antropolégico a ser discutido. Como sera tratado a seguir, o proprio Bergson
fala da dificuldade encontrada na tradugdo de uma sociedade para outra.

A expressao indica um tipo de espetaculo de comédia executado por apenas um humorista. Moda
entre os intelectuais e boémios dos Estados Unidos a partir dos anos 50, a stand-up comedy é
desprovida de cenario, acessorios, caracterizagdes, personagens ou recursos teatrais. O nome
refere-se ao fato de que o humorista costuma se apresentar em pé.
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gargalhadas ao final das cenas risiveis. Tal artificio parece ser justamente uma
tentativa de produzir esse efeito de que o riso precisa. Por outro lado, reproduzir
gravagdes de choros apos cenas dramaticas ndo funcionaria; provavelmente se
transformariam em comédias, pois perceberiamos que somos observadores e nos

distanciariamos da trama. E uma vez distanciados, ririamos.

2.2 As demarcagoes da comicidade

Embora Bergson defina a sociedade como meio natural do riso, ele admite uma
posicéo relativista sobre o risivel. Segundo o filésofo, este varia de acordo com os
costumes e as ideias de cada grupo. Muitas situacbes cOmicas seriam, pois,
intraduziveis de uma lingua para outra. Ha, aqui, uma espécie de pragmatismo que
0 acompanha ao longo de suas obras.

Apesar do anuncio relativista, O riso parece se ater a uma espécie de estrutura
da comicidade. Nesse ponto, especificamente, devemos tomar cuidado. Ora, o fato
de Bergson prescrever uma disposi¢cdo para as ocorréncias risiveis ndo as restringe
a tendéncia estabelecida. O esfor¢o do filosofo consiste apenas em tragar uma
estrutura que sirva de base para diversas situacdes particulares.

Nesse sentido, é importante lembrar que, mesmo em meio as formas risiveis a
serem trabalhadas, Bergson ndo se afasta de sua teoria sobre a fluidez daquilo que
€ vivo. E, de fato, assim considera a comicidade. Partindo desse pressuposto, o
fildbsofo consegue mostrar que uma forma cémica pode ser distinta da causa original
do riso e ainda ser risivel. Ocorre que, por semelhangas com outras formas risiveis,
€ possivel haver inumeros tipos de comicidade, distantes e proximos dos tipos
cObmicos centrais.

Estamos, portanto, diante do longo e progressivo plano da comicidade, e nossa
percepgao pode passear gradativamente entre suas diversas formas obtendo o riso.
Pode-se até dizer que ha formulas para o risivel, mas estas ndo sao desenvolvidas

de maneira regular. Em O riso, usa-se a figura do tronco de arvore para representar
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esta ideia, simbolizando uma imagem risivel central, com seus diversos ramos

extremamente distantes:

Mas qual é a forca que divide e subdivide o tronco da arvore em
ramos, a raiz em radicelas? Uma lei inelutavel condena assim toda
energia viva, desde que |lhe deem tempo, a cobrir o maximo possivel
de espaco. Ora, a invencao coémica é bem uma energia viva, planta
singular que brotou vigorosamente sobre as partes pedregosas do
solo social, a espera de que a cultura lhe permitisse rivalizar com os
produtos mais refinados da arte. (BERGSON, 2007, p. 48)

Dadas as devidas adverténcias, passaremos pelas demarcagdes da
comicidade. Ha, em O riso, trés delas: a comicidade das formas e dos movimentos;
a comicidade de palavras e de situacao; e a comicidade de carater. Sao reservados
a elas, respectivamente, os trés capitulos que compdem a obra. Nosso esforgo,
nesse sentido, sera o de depreender as imagens centrais de cada tipo cdmico.
Procuraremos, com isso, entender seus dispositivos e suas relagbes com alguns

conceitos bergsonianos que nos interessam aqui. E o caso da vida e da ac&o.

2.2.1 A comicidade das formas e a comicidade dos movimentos

Quando fala de “comicidade das formas”, Bergson se refere as fisionomias
risiveis e as expressoes ridiculas que fazemos. Ha, nesse primeiro momento, certa
preocupagao em distinguir, sem maiores detalhes, a deformidade risivel da
deformidade séria. O esforco consiste em restringir o risivel a deformacgéo
considerada “normal” e saudavel. Diante de tal distingdo, o fildsofo instaura uma lei
geral para essa espécie de comicidade: “pode tornar-se coOmica toda deformidade
que uma pessoa bem-feita consiga imitar” (BERGSON, ibid., p. 17).

A expressao comica do corpo se configura, aqui, como uma agao simples'? e

viciada que se tornou mecanica a ponto de estar cristalizada no corpo de quem a

2 No plano geral da agéo bergsoniana, a expressao corporal € considerada uma agéo simples.
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executa. A personalidade da pessoa em questdo, pois, parece absorta em tal
expressdo. E o caso do corcunda, como exemplifica o fildsofo, na medida em que tal
postura denotaria um aparente enrijecimento do espirito. O corpo parece se
sobrepor a alma, tirando-lhe parte da vida. A expressdo cdmica € dura, viciada,
previsivel.

Em certo sentido, muitas deformidades se assemelham a um mal
comportamento. E aqui acabamos nos reportando a rigidez comum a maioria das
situagbes risiveis. Isso porque algumas deformidades, como a do corcunda,
parecem dizer respeito a um habito repetido e inflexivel de um individuo. Os
cacoetes recorrentes, aqueles que acabam desfigurando um corpo, fixam-se a ponto
de se engessarem, consolidando-se na pessoa que o executou repetidamente.

Nossa expressao corporal diria respeito, assim, ao modo como nossa alma se
coloca no mundo. Neste ponto, Bergson desenvolve uma espécie de descricdo
dessa manifestacdo simples do corpo. Em geral, conservamos, em nossa
expressao, uma indecisdo no que diz respeito as mudangas dos inUmeros estados
de espirito pelos quais constantemente passamos. Ha um esbogo confuso de todas
as possibilidades de nossa consciéncia, estas também vagas e indescritiveis. O
ponto-chave da expressao cOmica encontra-se justamente ai: rigida e definitiva, ela
ndo expressa a indeterminacdo de nossos estados internos'. Torna-se, por isso,
risivel.

Dessa forma, mesmo que nossas expressdes habituais conservem certo tipo
de estabilidade e fixidez proprias do corpo, elas ndo seriam cOmicas em sua
mobilidade e indecisio.

Tal inflexibilidade ocorre, segundo Bergson, em virtude da tendéncia do corpo a
inércia e ao habito. Em seu sistema de tensido entre corpo e espirito, o filésofo
reserva ao ultimo, dentre outras coisas, a maleabilidade e a liberdade; e ao corpo,
nesse sentido, a fungdo de materializar os estados psicologicos do espirito, ja que
este precisa da matéria para se expressar e agir. Em sua tranquilidade, o espirito
passaria uma imaterialidade — denominada pelo filésofo de “graga” — que requer do

13 Bergson nos alerta, nesse momento, sobre os limites do corpo. Nossas expressdes corporais
conservariam, por um lado, certa estabilidade e fixidez. Todavia, também possuiriam mobilidade e
indecisdo. A comicidade se daria justamente na preponderancia da rigidez e imobilidade.
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corpo atencdo e atividade constantes, ambas requeridas pela flexibilidade do
espirito. Mas a matéria, muitas vezes, recusa tal pedido, provocando o efeito cémico

do corpo:

[...] a matéria resiste e obstina-se. [..] Gostaria de fixar os
movimentos inteligentemente variados do corpo em vezos
estupidamente incorporados, solidificar em esgares duradouros as
expressdes moveis da fisionomia, imprimir enfim a toda a pessoa
uma atitude tal que a faca parecer imersa e absorvida na
materialidade de alguma ocupag&o mecénica, em vez de se renovar
incessantemente em contato com um ideal vivo. (BERGSON, 2007.

p. 21)

A comicidade da caricatura € explicada em parte por esses conceitos. Uma
fisionomia, mesmo harmoénica, ndo é perfeita em seus tragos. Ha sempre o desenho
de uma possivel deformacgao por vir. A caricatura é feita quando se consegue captar
esses detalhes e amplia-los, de modo a torna-los evidentes para qualquer
observador. E tida por Bergson, entdo, como a arte do exagero, exprimida pelo
desenhista para destacar “as contor¢cbes que ele vé preparar-se na natureza”
(Bergson, ibid., p. 20). Nesse sentido, a propria fisionomia € um movimento da
natureza, que da forma aos membros de nosso corpo.

O sucesso de um caricaturista, portanto, estaria ndo apenas no respeito ao
formato de uma orelha excéntrica, por exemplo, mas no exagero de sua dimensao.
O objetivo seria o de fazer com que essa parte do corpo aumente da mesma forma
que a natureza o faz. Mas o éxito desse artista do exagero vai além: o eximio
caricaturista capta, em um rosto aparentemente harmonioso, as nuances da matéria.
Consegue, como um artista dramatico faz com o espirito, desvendar as
possibilidades nao concretizadas da matéria.

A comicidade dos movimentos, por sua vez, ainda se articula no plano corporal.
Seu funcionamento é semelhante ao que acabamos de descrever. O corpo, que
aparentemente deveria estar flexivel e atento ao seu meio para agir, parece
engessado pelo habito ou por alguma forma de repeticdo. Como Bergson infere, o
que esta em jogo nesse tipo de comicidade sdo aqueles movimentos, atitudes ou

gestos aparentemente mecanicos do corpo humano. A impressao inspirada é a de
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uma espécie de automatizagdo das pessoas, como se estivessem programadas
para realizar determinadas coisas.

Voltemos ao exemplo do corcunda. A ideia passada por tal elemento, segundo
a tese, € a de que suas costas se transformaram em uma peca mecanica. Sua
postura parece ter sido enrijecida devido a uma repetitiva maneira de se portar.
Quando é adquirida, passa-se de movimentos recorrentes & forma. E possivel
pensar em desmonta-la, tamanha é sua rigidez. Mas ai percebemos outro fator,
indispensavel para um bom efeito comico: esse mecanicismo esta instaurado em
uma pessoa viva. Todos os seus membros tém vida, e sua consciéncia é fluida e
desconhecida como a nossa.

A ideia de superposicdo do corpo ao espirito parece ser uma das principais
causadoras desse tipo de contradigdo. Como ja dissemos, Bergson concebe o corpo
como matéria, em oposi¢gao ao espirito. Assim, quando atribuimos flexibilidade e
atencao ao corpo, estamos diante de uma confusao de duas substancias. O espirito,
para o filésofo, € vitalidade pura, pois € ele que é flexivel em sua inteireza. O corpo,
por sua vez, pode pesar e prendé-lo, na medida em que suas necessidades e seus
habitos conseguem, em muitos casos, obscurecer a vida da consciéncia, dando-lhe
uma forma superficial e maquinica. Mas aqui, principalmente, devemos considera-
los distintos.

Os cacoetes e os tiques insinuam algo analogo. Quando repetimos, sob
qualquer circunstancia, 0 mesmo movimento, parecemos controlados por algum tipo
de mecanismo maior que nés mesmos. Nao temos dominio sobre nossos proprios
movimentos, afigurando-nos como marionetes repetitivas.

A repeticdo de fenbmenos automatizados, nesse sentido, esta intimamente
atrelada ao mecanicismo, visto que anuncia uma rigidez instalada. Ora, uma das
prescricdes bergsonianas sobre a vida é a de que sua lei fundamental € a de jamais
se repetir (BERGSON, 2007, p. 24). Por esse motivo, quando estamos diante de
repeticbes de certos movimentos, podemos constatar o automatismo instaurado na
vida. Um automatismo que, em meio a lei proposta pelo filésofo, ndo é considerado
Vivo: seria apenas uma peca maquinal que imita a vida.

Mas no que consistiria essa vida? E por que ela jamais se repete?
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Embora tenhamos feito um pequeno esbogo da concepgao bergsoniana de
vida, é dificil defini-la no inicio deste trabalho. Fazem-se necessarias inUmeras
consideragdes sobre as nuances da acgao e da propria vida na filosofia de Bergson.
Por uma questao metodolodgica, tentaremos imprimi-las ao longo do trabalho — o que
pode soar repetitivo, mas estaremos diante de diferentes casos em que ela se
desenha —, sobretudo nos ultimos capitulos.

Por ora, podemos dizer que nossos estados da consciéncia mudam a todo
momento e, dessa forma, a rigor, nunca se repetem. No tempo, nossa vida € um
progresso continuo. Nossos gestos, por outro lado, sdo muitas vezes repetitivos
porque ndao conseguem dar conta desses movimentos interiores. Quando nosso
corpo se repete, entdo, ha uma espécie de fuga do que realmente somos. Ainda que
acreditemos nos colocar no mundo no plano do espirito — como em uma
conferéncia, por exemplo —, o corpo pode se sobressair, fardando-nos com suas
necessidades e vicios. Quando isso acontece, passamos a ser suscetiveis de
imitacdo. Mas nao é possivel imitar a verdadeira vida da consciéncia, ja que, como
dissemos, ela jamais se repete.

Diante disso, fica evidente o motivo pelo qual as imitagdes cébmicas sao risiveis.
Imitamos justamente a parte automatica das pessoas, o fragmento maquinico
instalado em suas vidas. Ao encontrar repeticoes e semelhancgas, o imitador extrai
das pessoas os elementos alheios as suas personalidades vivas. E, como dizem
respeito a uma vida flexivel, rimos.

O riso acontece, portanto, quando temos a sensagdo de que os gestos de um
sujeito sdo idénticos, como se fossem produzidos em série. E risivel, também, a
sobreposi¢cdo do corpo ao espirito, mesmo quando o ultimo estda em evidéncia.
Podemos dizer que ha, em todos os casos abordados até agora, a imposi¢cao da
forma ao conteudo, do corpo ao espirito. Ambas denotam uma das mais profundas
causas do riso, a qual encontramos na maioria das situagdes risiveis: a aparente
mecanicidade da vida, que se estende a natureza, aos objetos ao nosso redor e a
propria sociedade. Por aproximacao as causas humanas do riso, € possivel rir de
qualquer coisa que nos parega artificial, o qual se configura, aqui, como tudo aquilo

gue nao nos parece Vivo.



29

2.2.2 A comicidade das situagées

A comicidade das situagdes risiveis segue um esquema geral semelhante ao
das outras duas formas cdmicas. Ha, da mesma maneira, a ideia de uma vida com
manobras mecanicas. Bergson nao foge, todavia, das particularidades desse tipo
risivel. Para compreendé-las, recorre a duas formas de brincadeiras: o teatro comico
e as brincadeiras infantis.

Para o filosofo, a comédia € “uma brincadeira que imita a vida” (Bergson, ibid.,
p. 50). Seria diferente da brincadeira infantil por fazer parte de uma espécie de
manejo estético que utiliza, em geral, pessoas em vez de bonecos ou fantoches. Ha,
além disso, uma relagdo consciente com os preceitos da sociedade. Bergson elege
o vaudeville francés' como representante desse tipo de brincadeira adulta.

A evocagao das mimetizagbes ocorre, segundo o filésofo, em razdo de
encontrarmos mais nitidamente essa forma de comicidade em determinadas
imitagdes da vida do que na prépria vida. Ao procurar nossas primeiras articulagdes
risiveis, por exemplo, parece ser possivel compreender um pouco sobre os motivos
de nossos risos diante de algumas situagdes. A justificativa para essa busca infantil

€ a de que:

Com grande frequéncia, sobretudo, deixamos de reconhecer o que
ha ainda de infantil, por assim dizer, na maioria de nossas emocgdes
prazenteiras. Quantos prazeres presentes, no entanto, se reduziriam
a lembrancgas de prazeres passados, se 0s examinassemos de perto!
(BERGSON, ibid., p. 49-50)

A tese parece sugerir que nosso prazer adulto € pautado pelas lembrangas de
nosso prazer infantil. Grande parte de nossos deleites, entdo, seriam assimilados
por nos a partir de lembrancgas relativas a prazeres antigos. Sem adentrarmos nos

caminhos sinuosos da memodria em Bergson, podemos concluir que as brincadeiras

'* Apesar de obscura, a etimologia de vaudeville costuma ser atribuida a abreviagéo do termo francés
voix de ville (“a voz da cidade”). O conceito tornou-se globalmente conhecido sobretudo a partir dos
EUA e do Canada, indicando espetaculos norte-americanos de entretenimento popular do século
19. No entanto, em O riso, Bergson se refere ao vaudeville francés dos séculos 15, 16 e 17.
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de crianga e 0s jogos cdmicos maduros causam, ao menos, um tipo de prazer
semelhante.

A ideia central &, pois, a de que os arranjos de determinadas brincadeiras
infantis, que ja nos deram o prazer do riso em algum momento, costumam se
atualizar na forma de um jogo adulto e risivel. Em outras palavras, o filésofo admite,
nessa analogia, uma espécie de continuidade entre essas duas brincadeiras em
nossas vidas. Teriamos passado das brincadeiras infantis aos jogos risiveis. Nesse
sentido, as brincadeiras de crianga poderiam revelar um pouco dos motivos pelos
quais rimos.

Seguindo tal prescricdo, em O riso, imagens de brincadeiras sao utilizadas para
descrever os dispositivos de determinados tipos de ocorréncias risiveis. E o caso da
figura da bola de neve, utilizada para delimitar situagbes semelhantes ao fenébmeno
da bola de neve que, ao rolar, cresce cada vez mais.

A imagem dessa espécie de brincadeira representa o tipo de caso risivel em
que um efeito se multiplica de modo auto-acumulativo, a ponto de sua causa,
simples na origem, desencadear um fim repentino e grandioso. Assim, quando um
objeto se movimenta mecanicamente a ponto de modificar as situagdes em que as
pessoas se encontram, provavelmente havera riso. Tal como ocorre com a bola de
neve, a ideia € a de que quanto mais o objeto prossegue, mais afeta a vida das
pessoas. E conforme os efeitos se multiplicam e ficam importantes, mais risivel é a
situacgéao.

Esse tipo de ocorréncia torna-se ainda mais cémico quando o objeto causador
de mudancgas retorna ao ponto de partida em que as desencadeou. Provoca
movimentos, agdes, problemas, mas de alguma maneira volta a estaca zero. Ha,
entdo, a impressao nao apenas de um esfor¢co nulo por parte de seus envolvidos,
mas de uma repeticdo risivel. Isso porque nossa vida, como ja dissemos, muda
constantemente, sem possibilidade de se repetir. Por conseguinte, quando estamos
diante de sua aparente repeticdo, voltamos a ideia risivel de algo estranho a vida
instalado nela mesma.

Seguindo por entre as brincadeiras infantis, Bergson chega aquela que talvez

seja o simbolo mais evidente da ideia de uma vida com disposi¢des mecanicas: 0
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fantoche e seus corddes. Com esta analogia, o filésofo consegue demonstrar que o
mecanico instaurado no vivo da a impressao prazerosa de manipulacdo pura.
Endurecidos, os movimentos da vida parecem previsiveis, calculados. Em
contrapartida, a vida ndo tem consciéncia disso — e talvez seja a unica que nao o
percebe. Como um fantoche, néo faz as escolhas de suas proprias acgoes.

Quando observamos uma pessoa que parece ser controlada por coisas sobre
as quais nao tem dominio, por exemplo, encontramo-nos diante de uma situagao
risivel em potencial, visto que também é preciso haver a ilusdo, por parte do
individuo em questéo, de que ele estd no comando de suas acgdes. Se, acreditando
estar livre, ele vive sua vida sem autonomia alguma, temos todas as condi¢gdes para
a comédia. N6s, tomando certa distancia de tal ocorréncia, riremos. Ora, O riso
ocorre justamente a partir da ignorancia de uma pessoa em relagdo a suas
manobras risiveis. E 0 prazer que encontramos ai estaria, na maior parte dos casos,

no fato de que ficamos naturalmente do lado daqueles que enganam:

Tanto por instinto natural quanto porque todos preferem — em
imaginacdo ao menos — enganar a ser enganados, € do lado dos
espertos que o espectador se pde. Faz um trato com eles, e a partir
dai, assim como a crianga que conseguiu do amiguinho o favor de
Ihe emprestar o boneco, ele mesmo pée a ir e vir em cena o fantoche
cujos corddes passou a segurar. (BERGSON, ibid., p. 57-58)

Como ja mencionado, Bergson também utiliza artificios do vaudeville para
instaurar procedimentos que desembocariam em situagdes risiveis. Sdo eles a
repeticdo, a inversao e a interferéncia das séries. Quando consideradas sob o ponto

de vista da vida, essas leis s&o o contrario do que ela inspira:

A vida se nos apresenta como certa evolugédo no tempo e como
certa complicagcdo no espaco. Considerada no tempo, ela é o
progresso continuo de um ser que envelhece sem cessar: isso
equivale a dizer que ela nunca volta atras e n&o se repete jamais.
Considerada no espaco, exibe-nos elementos coexistentes tao
intimamente ligados, tdo exclusivamente feitos uns para os outros,
que nenhum deles poderia pertencer ao mesmo tempo a dois
organismos diferentes: cada ser vivo € um sistema fechado de
fenbmenos, incapaz de interferir em outros sistemas. Mudanga
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continua de aspecto, irreversibilidade dos fendmenos, individualidade
perfeita de uma série fechada em si mesma, eis as caracteristicas
exteriores (reais ou aparentes, pouco importa) que distinguem o que
€ vivo daquilo que € mecanico. (BERGSON, ibid., p. 65-66)

N&o é dificil perceber, nesse caso, o contraste entre o progresso mutavel da
vida e a ideia de situagdes repetidas. Ocorréncias que parecem se reproduzir
constantemente, dessa forma, causam o efeito ilusorio de algo mecéanico em nossa
vida.

Imaginemos que em determinado momento da defesa de uma tese, por
exemplo, um aluno gagueje ao tentar pronunciar uma palavra. Na primeira
ocorréncia, ele repara o erro; porém, volta a ter problemas para proferir a palavra na
mesma silaba em que ja gaguejara e, posteriormente, repete o erro. Ora, é provavel
que a reprodugdo do desacerto seja risivel para os observadores da situagdo. O
motivo €, justamente, a repeticdo. Na comédia, ela pode se dar em varios niveis, a
ponto de acontecer entre pessoas diferentes em momentos diversos. Nesse caso,
obtém-se um efeito risivel ainda maior. Segundo Bergson, as reprodugdes “sao tanto
mais cdmicas quanto mais complexa € a cena repetida e quanto mais naturalmente
é conduzida” (BERGSON, ibid., p. 67).

A inversao, por sua vez, ocorre quando ha a troca de papéis entre as pessoas
envolvidas em determinada situagdo. Acaba-se, assim, por inverter a circunstancia
em que elas se encontravam em um primeiro momento. Aqui, podemos pensar na
crianga que salva sua cuidadora descuidada de levar um choque.

O mesmo efeito também pode ser encontrado na trama de algumas vingangas.
Nelas, como o dito popular expressa, “o feitico vira contra feiticeiro”. Assim, uma
pessoa que esta em uma situagao forjada por ela, por exemplo, acaba vitima de sua
prépria armagao, criando um efeito risivel para seus observadores. Aqui, Bergson
nos lembra do exemplo cémico do ladrao que é assaltado quando esta a caminho de
executar um roubo.

Uma vez no quiproqud, estamos em um tipo de interferéncia de séries. Para
exemplificar tal artificio, podemos pensar na peca comica O Santo e a Porca, de

Ariano Suassuna. Em trés atos, o autor retrata as tramas avarentas de Euricao
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Arabe, um senhor que esconde uma porca com dinheiro em sua casa. Corroborando
a tese bergsoniana dos tipos cdmicos — passaremos por ela mais tarde —, os
personagens dessa comeédia sertaneja conservam tipos endurecidos, reconhecidos
por suas caracteristicas que se manifestam repetidamente. Euricdo, por exemplo, é
um tipico avarento.

De qualquer modo, o que nos interessa aqui sdo os constantes mal-entendidos
que compdem o enredo. Margarida, filha de Euricdo, € constantemente confundida
com a porca que guarda o tesouro do pai. Na carta de seu pretendente, Dodo, ao
velho, a moga é apelidada carinhosamente de “tesouro”. Euricdo, no entanto,
entende com isso que o interesse do rapaz esta no dinheiro da porca. O quiproqud
torna-se evidente mais tarde, em um dialogo entre Dodo e o pai de Margarida:

EURICAO — Como é que vocé teve coragem de tocar naquilo que
nao lhe pertencia?
DODO — Espere ai! Apesar das circunstancias serem um tanto
esquisitas, o que aconteceu foi coisa sem importancia! O que eu
toquei nela foi muito pouco!
EURICAO — O que, canalha? Tanto assim que se vocé tocasse em
meu tesouro, seria um crime inominavel! Com que direito vocé foi
tocar naquilo que era meu?
DODO — A culpa foi das circunstancias. E eu ndo ja vim pedir
desculpas?
EURICAO — N&o gosto desses criminosos que prejudicam os outros
e depois vém pedir desculpas! Vocé sabia que ela ndo era sua, ndo
devia ter tocado nela!
DODO — Mas eu n3o ja disse que o que aconteceu foi coisa tola?
EURICAO — Coisa tola o qué? Vocé nao veio confessar? E depois,
de repente, comeca a se desdizer, dizendo que ndo tocou nela!
Como é, tocou ou nao tocou?
DODO — Bem, tocar, toquei, mas nao foi nada que pudesse ofendé-
la. Mas ja que o senhor considera essa tolice um crime, por que nao
aceita os fatos e ndo me da de vez esse tesouro?
EURICAO — Como &, assassino? Vocé quer ficar com meu tesouro?
Contra minha vontade?
DODO — Eu nao estou lhe pedindo? A coisa que eu mais desejo no
mundo é ficar com ela!
EURICAO — Vocé? Ficar com ela?
DODO — Sim.

(SUASSUNA, 2005, p. 82-83)

Como acontece na pecga de Suassuna, a interferéncia de séries ocorre quando
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uma mesma situagéo diz respeito, simultaneamente, a duas séries de ocorréncias
que nao possuem relagdo alguma, mas séo interpretadas, ao mesmo tempo, de
maneiras diferentes. Dodd e Euricao discutem porque acreditam se comunicar sobre
0 mesmo assunto, mas falam de situagées completamente distintas.

Quando observamos esse tipo de cena, rimos porque sabemos do equivoco de
ambos os personagens. Cada um deles, no entanto, s6 tem conhecimento de
apenas uma das interpretacdes, que diz respeito a série de acontecimentos que |lhes
envolvem. A falta de comunicacéo decorrente de duas séries reais e independentes,

entdo, nos é risivel.

2.2.3 A comicidade das palavras

Para Bergson, a linguagem cumpre um papel importante na comicidade. E ela
que exprime a maioria dos efeitos das situagdes cOmicas e descreve os fenbmenos
risiveis, encontrando as distragdes das pessoas e das ocorréncias. Nesse sentido,
desempenha uma espécie de fungao descritiva.

De outra parte, o filésofo considera a propria linguagem viva, e acusa seu
funcionamento estrutural de possuir deslizes, como se estivesse distraida de si
mesma. Nao escapa, pois, da mecanicidade. Os usos das palavras as vezes se
tropecam, os significados das frases se confundem. Sob tal perspectiva, essa faceta
da linguagem seria intraduzivel’”® de uma lingua para outra e passivel de
articulacodes risiveis por ela mesma.

Por um lado, a linguagem constata situagées cémicas. Em outro sentido, torna-
se risivel por seus proprios modos de ser. Manifestando-se, revela suas falhas, seus
mecanismos rigidos. Temos, entdo, dois tipos de comicidade das palavras: a

expressa pela linguagem e a criada por ela.

15 Segundo Bergson, a tradugdo de uma lingua para outra é parcialmente possivel, visto que as
associagdes de ideias, assim como os costumes, variariam de acordo com a sociedade, tornando-
se impossivel uma tradugdo impecavel. No caso da parcela viva e criadora da linguagem, é
impossivel traduzi-la: perde-se toda sua significagao.
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Podemos dizer que fomos nos, seres potencialmente desatentos que somos,
os criadores da linguagem. Por conseguinte, somos nds que a usamos, recriando-a
a todo instante. Desse modo, ndo podemos esperar que suas articulagbes sejam
perfeitas e fluidas como a vida de nossa consciéncia. Assim como precisamos
organizar e espacializar nossos estados conscientes para agir, limitando-os na
maioria dos casos, também o fazemos para descrever situagbes. Em ultima
instancia, é possivel dizer que o fazemos para pensar — a linguagem, em Bergson,
traduz nosso pensamento.

Nesse sentido, ha nas palavras algo de rigido e limitador para nossa vida:

[...] ndo vemos as coisas mesmas; limitamo-nos, no mais das vezes,
a ler etiquetas coladas sobre elas. Essa tendéncia, oriunda da
necessidade, acentuou-se ainda mais sob a influéncia da linguagem.
Pois as palavras (com exceg¢do dos nomes préprios) designam
géneros. A palavra, que s6 anota da coisa a sua fungdo mais comum
e seu aspecto banal, insinua-se entre ela e noés [..] E ndo séo
apenas 0s objetos exteriores; sdo também nossos proprios estados
d’alma que se furtam a ndés naquilo que tém de intimo, pessoal,
originalmente vivenciado. (BERGSON, 2007, p. 114-115)

De qualquer maneira, como ja dissemos, a palavra também possui, para o
fildsofo, uma vida independente. Seus equivocos sdo muitas vezes decorrentes de
seu proprio modo de ser e de suas articulagdes com outras palavras. S&o diversas
as vezes em que rimos da dupla significagdo de um nome comum, por exemplo. Nas
expressoes e frases, os efeitos podem ser maiores. Dito isto, Bergson estabelece,
hierarquicamente, trés leis essenciais do que chama de “transformacédo comica das
frases”: a inversao, a interferéncia e a transposicéo®.

A inversao seria a lei menos visada por ele. Consiste, basicamente, em obter o
efeito risivel de uma orac&o a partir da inversédo de seus termos. Trocando o sujeito
pelo objeto, por exemplo, é possivel conseguir algumas frases com sentidos
completamente diferentes.

'® Repeticao, inversao e interferéncia sdo, como ja vimos, meios de tornar as situagbes cémicas. As
trés leis da comicidade linguistica séo tidas, como perceberemos, como aplica¢des dessas formas.
De fato, o fildsofo infere que a frase comica ndo passa de proje¢cdes de cenas risiveis para “o plano
das palavras” (BERGSON, 2007, p. 82). Assim, as articulagdes pelas quais se obtém as situacbes
risiveis sdo atribuidas a escolha das palavras e a estrutura das frases.
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Alguns famigerados casos de inversao podem ser encontrados nas produgdes
cbmicas de Yakov Smirnoff. Popular na década de 1980 por suas performances
risiveis — sobretudo segundo a maioria dos conservadores norte-americanos e seus
simpatizantes —, o0 comediante usava o método da inversdo para contrastar sua vida
nos Estados Unidos com o regime comunista vivido na Unido Soviética. Suas
inversdes s&o conhecidas como “inversdes russas”. Nelas, os sujeitos s&do sempre
trocados pelos objetos, de modo a obter o sentido desejado: “In America, you watch
Big Brother. / In Soviet Russia, Big Brother watches you; In America, you can always
find a party. / In Soviet Russia, Party always find you” ",

Mas vamos adiante. Analisemos o seguinte trecho da musica “Fernandinho
Viadinho”, da banda Garotos Podres, em que aparece um recurso semelhante: “Das
festas de embalo / Do baixo Leblon / As orgias de Brasilia / Agora s6 passa a méo /
Na poupanga das velhinhas”. Em alusdo aos feitos do ex-presidente Fernando
Collor, os versos retratam as festas de sua juventude, sugerindo que no posto de
presidente ele teria passado a aliciar as mulheres de outra maneira. Ao examinar a
letra com mais cuidado, podemos perceber um duplo sentido que pode risivelmente
nos confundir. A frase “Passar a mao na poupanca das velhinhas” & passivel de
duas interpretagdes completamente diferentes, cada qual com uma expressdo no
sentido figurado e outra, no sentido préprio. Mudando de interpretacdo, ha a
inversao do tipo de significagcdo das expressdes. Ora, “passar a mao” pode ser
entendido, em sentido figurado, como tirar dinheiro de alguém — no caso, da
‘poupanca das velhinhas”, que assume aqui sua acepgao propria de renda
guardada18. Em seu sentido material, no entanto, “passar a mao” é compreendido
literalmente, reservando a “poupancga das velhinhas” uma concepgéo figurada, que é
sexual.

A intencdo da frase analisada, além de cdmica, € politica. Mas seu carater

" “Na América, vocé assiste Big Brother. / Na Uniao Soviética, o Big Brother assiste vocé.”; “Na
América, vocé sempre consegue achar uma festa. / Na Unido Soviética, o Partido sempre acha
vocé”. (traducdo nossa). Nota-se que o sentido comico é mantido somente na primeira inversdo. A
segunda perde seu efeito risivel com a tradugéo, visto que “party”, em inglés, significa “festa” e
“partido”.

'® No governo de Collor, as poupangas passaram a ser confiscadas com a justificativa de “combate a
inflacdo”.
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risivel também estda na concatenacdo das préoprias palavras, que jogam
semanticamente entre si, mudando seus significados em um mesmo periodo™. Indo
de seu sentido proprio a sua acepgao figurada, rimos. Precisamente ai, temos a
demonstragao da lei de interferéncia. Nela, tem-se dois significados distintos que se
superpéem em uma unica frase.

A principio, o trocadilho seria regido por esta lei. Nele, o mesmo periodo parece
conter duas acepgdes autbnomas. No entanto, em uma analise mais atenta,
Bergson o acusa de superficial. O contraponto é o de que, no trocadilho, ha sempre
duas frases diferentes. Entretanto, em razdo da sonoridade parecida, deixamo-nos
levar pela farsa e rimos. Como exemplo, podemos citar a piada popular “n&o checo a
validade das coisas, mas a Republica Tcheca”. Ora, ndo ha palavras iguais na frase,
mas nos iludimos apenas pela semelhanga dos sons.

A legitima interferéncia, como ja vimos, diz respeito a duas ideias
completamente diferentes em uma frase singular. Suas palavras possuem dois usos
e, por isso, é possivel jogar verdadeiramente com elas. E o caso do exemplo da letra
dos Garotos Podres.

O efeito cémico desses jogos de expressdes pode ser melhor explicado pelo

préprio Bergson:

[...] o jogo de palavras nos faz mais pensar num descuido da
linguagem, que se esqueceria por um momento de sua destinagdo
verdadeira e pretenderia entdo regrar as coisas de acordo consigo
mesma, em vez de se regrar de acordo com as coisas. O jogo de
palavras denuncia portanto uma distragdo momentadnea da
linguagem e por isso, alias, € engracado. (BERGSON, 2007, p. 90-
91)

As palavras, segundo o filésofo, comegam designando objetos concretos e
acdes materiais, mas, aos poucos, podem adquirir um sentido mais abstrato. Por
conseguinte, quando uma mesma palavra ou expressao imprime uma acepgao

concreta e, ao mesmo tempo, abstrata, riremos desse duplo sentido. Aqui,

YA sugestdo da imagem do ex-presidente agindo conforme aquilo que as duas versdes indicam da a
frase um peso politico — e cdmico — maior. No entanto, para os interesses de nossa pesquisa, a
relevancia do exemplo esta nos dois significados independentes que se superpdem.
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novamente, chegamos a ideia de distracdo da linguagem, pois esta passa a
designar coisas além do que estamos pensando quando a usamos.

Para Bergson, a variagcdo mais risivel dessa lei é interpretar de forma literal
uma frase cujo sentido pretendido é o conotativo. E comum o uso dessa
possibilidade de dupla interpretacdo de um periodo em piadas cotidianas. Quando
alguém profere uma frase como “gostaria de ter o sono pesado” e seu interlocutor
diz, grotescamente, “entdo talvez vocé devesse dormir em cima de uma balanga”,
estamos diante de uma utilizagdo do tipo. Evidentemente, essas piadas costumam
ser forjadas por interlocutores, mas seus efeitos costumam funcionar.

Até agora analisamos jogos mentais traduzidos por jogos de palavras. Estas
denotariam, pois, uma pequena distragcdo risivel da linguagem. A transposicéo,
terceira e mais importante lei, no entanto, diz respeito a produgcdo da comédia pela
prépria linguagem. Consiste, como o nome sugere, em franspor determinada
manifestacido de ideia para um tom diferente daquele espontaneamente esperado.

Para que essa lei funcione, faz-se necessario o reconhecimento dos tons das
expressodes. De acordo com o fildésofo, tal implicagédo se efetua porque conseguimos
identificar instintivamente a expressdo natural de uma ideia. Logo, por eliminagao,
reconhecemos sua manifestacdo transposta. E a partir desta, pois, que a comicidade
acontece. A maioria dos exemplos de transposi¢cao sio tdo vivos e difundidos que
vamos apenas passar por alguns deles, como a ironia e a parddia. A primeira
procura afirmar como as coisas deveriam ser, distanciando-se do que realmente
concebe como real. A parddia, por sua vez, procura transpor a manifestacdo de

determinadas ideias para tons diferentes daqueles esperados para elas®.

2.2.4 A comicidade de carater

Considerada por Bergson a mais importante entre as cinco comicidades, a

20 Bergson sugere que os tons esperados podem ser apenas uma questdo de habito, isto &, podem
mudar de acordo com seus contextos.
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comicidade de carater € alvo do ultimo capitulo de O riso. Talvez mais proxima da
vida em relagdo a muitas formas de comicidade, ela & diretamente ligada a maneira
como nos colocamos no mundo.

Primeiramente, o carater € visto pelo fildsofo como o que ha de pronto em nés.
Estd nas pessoas em um estado de mecanismo, preparado para funcionar
automaticamente. E aquilo pelo qual podemos nos repetir. SZo os gestos
reproduzidos e passiveis de serem imitados por qualquer observador. Estdo nos
trejeitos e nas reagdes recorrentes diante de determinadas situagbes, como se
acionassemos um botao automatizador que nos faz reagir sem nossa vontade.

Ativamos tal estado mecanico quando nos distraimos da vida e de néds
mesmos, tornando-nos risiveis para quem nos observa. Sélidos e automaticos,
ficamos engessados na forma de carater.

N&o é importante, aqui, se um carater € moralmente bom ou mal. A relevancia,
para o efeito risivel, esta em sua inflexibilidade, em seu deslize social. A rigidez,
tanto de uma qualidade quanto de um defeito, € a visada para a comicidade.
Evidentemente, ao julgarmos algo como vicio ou virtude no plano da sociedade,
estamos em certo sentido pensando em termos morais: os dois aspectos — 0 moral e
o social — nado diferem essencialmente. Porém, o foco aqui esta na rigidez de
determinado modo de se colocar no mundo, independentemente do julgamento de
seu valor moral. A questdo a ser considerada €, entdo, o efeito risivel desse
mecanismo endurecido.

Como Bergson infere em Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, a
interpenetragcdo de um sentimento aos outros estados de nossa consciéncia é
gradual. No entanto, ndo ha possibilidade de distingui-los como o fazemos com os
numeros da aritmética, por exemplo. Podemos apenas dizer que eles invadem
nosso espirito de modo indiviso e indistinguivel.

Em algum nivel, é possivel ser contaminado por essa transformagao enquanto
observadores. Quando ha o esforgo, por parte da arte, de fazer com que seus
espectadores sintam uma gradagao correspondente a essa interpenetragcdo, temos o
drama. Por outro lado, ao nos afastarmos dos estados do espirito e de seus

sentimentos, estamos diante da comédia. Ha, ai, um evidente endurecimento que
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bloqueia nosso acesso a consciéncia em sua inteireza. Passamos a ter contato

somente com pontos especificos e prontos de uma pessoa:

Em geral, um sentimento intenso vai ganhando gradualmente todos
os estados d’alma e tingindo-os da coloragdo que lhe é proépria:
entdo, se nos fazem assistir a essa impregnacao gradual, acabamos
aos poucos por nos impregnar também de uma emocgéo
correspondente. [...] Ao contrario, na emocdo que nos deixa
indiferentes e que se tornara comica, ha uma rigidez que a impede
de entrar em relacdo com o restante da alma na qual ela assenta.
(BERGSON, 2007, p. 105)

Nesse momento, Bergson distingue novamente o drama da comédia. Enquanto
o drama procuraria passar a absorcdo de toda a nossa consciéncia em seus
sentimentos profundos, a comédia mantém esse acesso fechado. Nao vemos, nela,
a transformacéo de todas as poténcias de nosso ser a partir um sentimento — e aqui
podemos incluir os defeitos e as virtudes. Estamos, na comicidade, diante de uma
rigidez que nos impede de adentrar e de sentir a temporalidade real da vida e das
coisas. Veremos essa ideia aparecer com mais nitidez ao longo dos proximos
capitulos.

Outro aspecto da comicidade — um dos mais importantes para esta pesquisa,
inclusive — & o propédsito de guiar nossa atengao para os gestos de uma pessoa.
Ora, dissemos que um drama procura retratar determinado estado da alma em sua
progressdo, levando-nos gradativamente de um sentimento as agbes que o
transparecem?’. A comicidade, por sua vez, foge justamente dessa foérmula,
buscando a manifestacdo descompromissada e automatica dos estados de nosso

espirito:

Na acédo, é a pessoa inteira que se da; no gesto, uma parte isolada
da pessoa se exprime, sem o0 conhecimento da personalidade total
ou pelo menos separadamente desta. Por fim (e aqui estda o ponto
essencial), a agdo € exatamente proporcional ao sentimento que a
inspira; ha transicdo gradual desde para aquela, de tal modo que
nossa simpatia ou nossa aversdo podem deixar-se deslizar ao longo

?! Talvez o exemplo mais puro que temos aqui seja o da acéo livre, o qual trabalharemos mais
adiante.
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do fio que vai do sentimento ao ato e participar progressivamente.
(BERGSON, 2007, p. 107-108)

O gesto é, dessa maneira, essencial na comédia, visto que faz com que
percebamos o0 automatismo instalado nas pessoas. Parece que, em qualquer
situacdo, haveria um mesmo tipo de ser humano ali. A agao propriamente dita, por
outro lado, €& imprescindivel em uma obra dramatica. Seu personagem muda
conforme as situagdes em que se encontra; trata-se de um verdadeiro devir. As

ocorréncias e as pessoas se interpenetram, transformando uns aos outros.

2.3 Arigidez e a desatengao na situagao risivel

Uma das principais imagens obtidas a partir das formas cémicas abordadas é,
sem duvida, a da mecanicidade. Até agora falamos sobre sua aparicdo como
causadora do riso, mas nao explicamos o motivo pelo qual rimos desse esquema
mecanico instaurado na vida.

Em O riso, Bergson atribui a distragdo a vida um dos motivos principais para o

mecanico ser risivel:

O mecanismo rigido que surpreendemos vez por outra, como um
intruso, na viva continuidade das coisas humanas, tem para nds um
interesse particular, por ser como uma distragdo da vida. Se os
acontecimentos pudessem estar incessantemente atentos a seu
préprio curso, [...] tudo se desenrolaria para frente e progrediria
sempre. E, se os homens estivessem sempre atentos a vida, se
constantemente retomassem contato com o préoximo e também
consigo, nada pareceria jamais ser produzido em nos por molas ou
cordinhas. (BERGSON, 2007, p. 64)

Quando rimos de uma pessoa que tropeca e cai na rua, por exemplo, rimos da
involuntariedade de sua mudanca, e ndo de sua repentina alteracdo de atitude. E,
em Bergson, um problema do corpo e do espirito: por inflexibilidade ou por algum

tipo de vicio do corpo, os musculos continuaram realizando um mesmo movimento
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quando o presente exigia outra agao. Por desatenc&o do espirito a vida, este acaba
se colocando automaticamente em uma ocorréncia. Em outras palavras, é risivel a
falta de fluidez de um corpo e de um espirito perante a vida. E vida, aqui, significa
especificamente cada ocorréncia concreta na qual um individuo se encontra no
presente. Ora, € com isso que nos deparamos, em diferentes graus, na
manifestacdo endurecida do carater, dos movimentos, das palavras ou das formas.
Ha uma falta de flexibilidade decorrente da desatencéo a vida, ambas consideradas
ameacadoras para a sociedade.

Ai entra o chamado “enrijecimento para a vida social”’, pois esse tipo distraido
segue sua vida de maneira maquinica, sem a exigida preocupagdo com 0s outros.
Ha uma espécie de automatismo, acusado por Bergson de ser uma das principais
caracteristicas do que é essencialmente risivel. Nesse sentido, o habito esta por tras
de grande parte dos gestos risiveis do cotidiano, pois € a partir dele que
automatizamos parte de nossa conduta. No entanto, mesmo que haja um cuidado
matematico de previsdo sobre nossas agdes, ha contingéncias e imprevisibilidades
no mundo. Agir com certa velocidade e rigidez adquirida, entdo, ndo sera eficaz em
todo caso. Se n&o estivermos atentos as ocorréncias do presente e agirmos
maquinalmente, em algum momento poderemos ser surpreendidos com nossa falta
de "maleabilidade atenta e flexibilidade vivida". Essa surpresa € o mote para a
situacao risivel.

Vamos admitir, aqui, a sinonimia entre desatencéo e distracdo. Pelo menos em
O riso, os dois conceitos costumam se referir a acepgdes praticamente iguais e sao
tidos por Bergson como um aspecto secundario da comicidade. Isso porque embora
seja risivel em sua simplicidade, a desatengcdo é sempre um efeito pertencente a
uma situagado mais abrangente. E quanto mais tomarmos conhecimento de todos os
momentos da ocorréncia, mais risivel esta sera. Diante de tal constatacao, o filésofo

instaura uma de suas leis gerais da comicidade:

[...] quando certo efeito comico deriva de certa causa, o efeito nos
parece tanto mais cOmico quanto mais natural consideramos a
causa. [...] Mais risivel sera a distragdo que tivermos visto nascer e
crescer diante de nossos olhos, cuja origem conheceremos e cuja
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histéria poderemos reconstituir. (BERGSON, 2007, p. 9)

Como exemplo disso, Bergson usa a imagem dos idealistas, que tomam seus
pensamentos e desejos como realidades. Com ideias fixas e definidas, criam
situagcdes cOmicas tidas como profundas pelo filésofo. Isso porque eles ndo sao
aleatdrios: possuem desatengdes organizadas, légicas e coerentes. Assim, se olhar
para um vulto e descrever um fantasma é considerado superficialmente risivel na
distragao corporal de quem o fez, 0 mesmo n&o se pode dizer de um idealista que
estuda, acredita e deseja encontrar uma assombragao.

Da mesma forma que como a ideia fixa é tida por Bergson como rigida e
mecanica para o espirito, os vicios também trazem, para o filosofo, as mesmas
propriedades para o carater. O vicio da comédia é justamente aquele de tipo
superficial, analogo a uma mascara usada para sermos identificados facilmente.
Incutindo sua rigidez em quem a usa, somos simplificados e engessados. Todos os
nossos estados profundos e complexos se dissipam, de modo a parecermos
repetitivos e previsiveis®.

O exemplo bergsoniano para tal distingdo se da no modo como as comédias e
os dramas sao apresentados. Quando estamos diante de um vicio interpenetrado
profundamente nos estados psicologicos de um sujeito, passamos a nos focar na
pessoa complexa que o absorveu. Esquecemos do vicio e mergulhamos em todo o
progresso dos estados daquele espirito. Com efeito, esse € o modo como o drama
costuma ser apresentado a nés. Em uma comédia, no entanto, estamos diante de
algo um pouco diferente, visto que os sujeitos se comportam de modo a sempre se
reportarem a um vicio.

Bergson cita, para maior esclarecimento, alguns titulos de comédias, como “O

»23

Avarento”, “O Jogador™”, entre outros. Como podemos perceber, todos ddo um

2 Segundo Bergson, alguns vicios se estabeleceriam intensamente no espirito, transfigurando
nossos estados da consciéncia. E o caso dos vicios tragicos, que se diferem, no entanto, daqueles
observados nas situagdes risiveis.

O Jogador, ao qual o filésofo se refere, diz respeito a comédia de Regnard, produzida em 1696. O
Avarento, de Moliére, também ¢é outra referéncia francesa. No entanto, mesmo no tempo de
Bergson, alguns titulos de dramas apareciam como nomes de vicios. O Jogador, por exemplo,
também ¢é o titulo de um romance de Fiédor Dostoiévski, publicado em 1867. Nele, o vicio é

23
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enfoque no vicio de alguém, e ndo na prépria pessoa. E o caso de Euricdo, o
personagem avarento de Ariano Suassuna sobre o qual falamos quando tratamos da
comicidade das situagdes. Em contrapartida, os titulos de drama seriam
relacionados a nomes préprios de pessoas, e ndo a seus Vicios.

Com esse exemplo de vicios simplificadores, voltamos a ideia de automatismo.
Retorno, alias, constantemente executado por Bergson no ensaio sobre a
comicidade. A distragdo esta por tras desse mecanismo, pois “uma personagem é
cObmica na exata medida em que ela se ignora”. Em outras palavras, somos risiveis
guando ha uma espécie de falta de consciéncia sobre aquilo que estamos fazendo e

sobre nosso ambiente.

2.4 A fungao comum do riso

Ja deixamos evidente que ha, em O riso, a defesa de uma espécie de utilidade
social do riso. Ele é util na medida em que corrige essa distracdo e esse
enrijecimento, acordando os “sonhadores em vigilia” da sociedade. O outro da
situacao risivel seria entdo um desviado que costuma temer a possibilidade de ser
humilhado pelo seu grupo através do riso. Castigando os costumes, o riso €, nesse
sentido, uma espécie de “trote social’, que faz com que tentemos parecer o que

deveriamos ser:

O que a vida e a sociedade exigem de cada um de ndés é uma
atencdo constantemente vigilante, a discernir os contornos da
situacdo presente, € também certa elasticidade do corpo e do
espirito, que nos dé condigcdes de adaptar-nos a ela. Tensdo e
elasticidade, ai estdo duas forcas complementares entre si que a
vida pée em jogo. (BERGSON, 2007, p. 13)

A extrema rigidez do espirito, do corpo e do carater sdo problematicas para a

inscrito de maneira profunda no personagem. De qualquer modo, tal constatagdo n&o invalida os
fundamentos de O Riso, que podem ser aplicados a muitos casos.
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sociedade na medida em que parecem indicar a auséncia de uma atividade ou uma
atividade isolada, afastada do grupo: ambas apontam para uma excentricidade
nociva a uma espeécie de progresso geral. O riso reprimiria as posturas distantes do
centro no qual a sociedade estaria. A serventia do riso seria, pois, a de corrigir
principalmente a desatencao a vida, voltando as pessoas em situagdes risiveis para
o essencial da vida: a agao?*.

A questdo passa, obviamente, pelos costumes e pelos habitos de uma
sociedade. Nesse sentido, ha uma moral no riso, uma indicacdo sobre como a vida
deve ser vivida. Nao basta estar atento ao essencial da vida, pois ha diversas outras
atividades que exigem igual atengao. O riso sugere, entdo, que desativemos a chave
automatica de todo tipo de atividade — até as recorrentes —, vetando qualquer habito
adquirido pela experiéncia. Em ultima instancia, a sociedade deseja a mutua
adaptacgao de seus integrantes, em todos os niveis da agao.

Esse desejo é comunicado pelo riso diante das situagdes risiveis — formais ou
nao. Estas representam, em algum nivel, uma ameaga ou uma preocupagao a
sociedade. E como se algo potencialmente capaz de desordena-la estivesse ali,
latente em alguma forma sutil. O riso aparece, dessa maneira, como uma resposta

"25 ordenador.

elegante a iminéncia de perigo, como uma espécie de “gesto social
Mantém, enfim, a disciplina e a flexibilidade desse tipo de maquina social.

A acepcgao sobre o riso proposta pelo filésofo é expressivamente diferente da
concepgao platdénica. O riso passa a ser um gesto de extrema importancia para
manter as regras e a seriedade social. Como uma espécie de educador, ele controla
o comportamento de seus individuos. Se em O nome da Rosa, de Umberto Eco, o
riso pode afrontar a ordem social, em O Riso ele € uma arma contra a ameaca que a
individualidade apresenta para a sociedade. Nesse sentido, a comicidade deixa de
ser uma aliada do suijeito.

A fungao utilitaria do riso leva Bergson a defesa da comédia como algo distinto

daquilo denominado por ele como “arte pura”. Apesar de possuir a vontade estética

A acao aqui tem um peso especifico, pois denota uma agdo util a coletividade. A acéo isolada,
portanto, é tida como va.

® O riso, p. 15. Por ser considerado um gesto, o riso é automatico e, segundo Bergson,
“inconsciente”.
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de agradar em algum nivel, o género cémico se contraporia a outros tipos de arte
devido ao seu carater generalista — atestado por nés ha pouco — e a essa intencéo,
inconsciente para o filésofo, de repressao e correcdo. A comédia, portanto, teria um
certo compromisso inconsciente com a sociedade. Ao contrario de outras artes,
distraidas em relagdo a comunidade, a comicidade formal a aceita como seu meio
central. Nesse sentido, compactua com o0 grupo e segue os preceitos da vida
comum. E fazendo isto, ela “da as costas a arte, que é uma ruptura com a sociedade

e um retorno a natureza simples” (BERGSON, ibid., p. 128).

2.5 A comicidade acidental e a comicidade necessaria

Bergson estabelece também uma importante distingdo entre comicidade
acidental e comicidade necessaria. A primeira é superficial: s6 é revelada quando
um empecilho circunstancial é colocado contra a rigidez mecénica de um espirito. A
comicidade necessaria, por outro lado, pode ser manifestada naturalmente pelo
préprio espirito. Ha, neste, uma falta de maleabilidade inata dos sentidos e da
inteligéncia, fazendo com que se veja 0 que ndo mais existe. Fica-se no passado,
tem-se dificuldade para se ater ao que se faz, em uma espécie de adaptagcdo a uma
‘situacdo passada e imaginaria quando seria preciso moldar-se pela realidade
presente” (BERGSON, ibid., p. 8). As a¢gbes dessa pessoa passam a ser apenas
distragbes, gestos de um desatento a vida. A comicidade, nesse caso, esta
integralmente na propria pessoa, que fornecera matéria e forma para a ocorréncia.

Apesar de discriminadas pelo filésofo, percebemos uma aproximacéo entre as
duas comicidades. Ha, em ambas, uma desatencdo perante a vida. Um espirito
rigido acaba por automatizar-se, de modo a distrair-se das ocorréncias ao seu redor.
Da mesma maneira, o sonhador que “vive no passado” ndo esta atento ao presente.

Embora tal semelhanga seja importante, interessa-nos, neste trabalho,
principalmente a distingdo entre esses dois tipos de comicidade, uma vez que

parece anunciar uma desconformidade entre os espiritos provocadores de cada um
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deles. Ora, é justamente essa bifurcacdo dos desatentos que queremos denunciar.
Considerando o plano geral da agédo bergsoniana, o gesto risivel e o ato livre seriam
acdes expressivamente distantes. Mas quando estamos diante de um ato livre, é
possivel constatar, ao mesmo tempo, um gesto risivel. Como verificamos quando
falavamos sobre a comicidade dos movimentos, o corpo muitas vezes nos farda com
suas necessidades. Por mais que nos coloquemos profundamente em uma situagao,
pode ocorrer de a matéria, por um lado, pesar. E mesmo que nao tenhamos
percebido, mesmo que o gesto ndo tenha interferido em nossa acéo livre, nossos
observadores podem rir. Por outro lado, nossos espectadores podem igualmente se
comover no mesmo momento. Embora cometamos deslizes quando nos distraimos
da vida pragmatica social, provocando um gesto risivel para muitos observadores
distantes, também podemos nos colocar profundamente em uma acéo.

E possivel pensar, portanto, em gestos risiveis que acompanham atos livres. E
comum, por exemplo, colocarmo-nos de tal maneira em uma agdo que acabamos
acionando alguns mecanismos menos importantes no momento. E, assim,
gesticulamos risivelmente.

Essa confusdo parece ocorrer em virtude do descuido em relagdo a alguns
conceitos sobre a comicidade. Como vimos, as situagdes risiveis acontecem em um
plano social. Isto significa que a ideia de gesto risivel passa pelos interesses
pragmaticos de uma comunidade. Nesse ponto, a desatengdo a vida sobre a qual
falamos é uma distracao relativa a vida comum.

Outro aspecto importante da comicidade se encontra na necessidade de
mantermos distdncia de uma ocorréncia para encontrarmos os tragos risiveis de
uma pessoa. Quando préximos, tendemos a reconhecer suas profundidades. Nesse
sentido, a acéo livre e o gesto risivel seriam manifestagées que podem acontecer ao
mesmo tempo e, por isso, dependem de seus observadores para serem
reconhecidos. Parece que distancia e proximidade, aqui, levam os espectadores a
dois sentidos diferentes da vida.

Por mais que encontremos tipos definidos na comédia formal, a realidade nao
os contém. N&o ha possibilidade, em Bergson, para sermos tipos. Todos

executamos gestos risiveis e agdes ao menos proximas de serem livres. Mas essa é
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apenas uma pista para os proximos capitulos.

Por ora, podemos constatar que a desatengdo com os outros e consigo mesmo
€ uma das principais provocadoras de situacdes risiveis para seus observadores.
Bergson chega a constatar a nebulosidade entre a desatencdo e a insociabilidade:
“se examinarmos as coisas de perto, veremos que a desatencdo se confunde
precisamente aqui com o que chamamos de insociabilidade” (BERGSON, ibid., p.
110). Desse modo, novamente, reiteramos a ideia de que a desatencdo a vida
refere-se ao plano social e pragmatico.

Mas como se daria essa desatencéo a vida, responsavel por grande parte das
situagoes risiveis?

Ora, o empenho de tragar um percurso, em Bergson, que possa nos esclarecer
sobre este fenbmeno remeteu-nos a trés obras em que os conceitos de atencao,
vida, memoéria e agdo aparecem: Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia,
Matéria e Memoria e O riso. Embora nesta ultima existam meng¢des relevantes
acerca da desatencéo, o filésofo certamente reserva mais dedicagao, ao longo de
suas obras, a nocdo de atencido. Diante disso, procuraremos caracterizar a
desatencao por dois meios: a partir da obra O riso, em que ela de fato aparece; e
por oposi¢cao as abordagens sobre a atengdo encontradas em Ensaio sobre o0s
dados Imediatos da consciéncia e, sobretudo, em Matéria e Memoria.

A teoria bergsoniana da acgédo € importante para esta analise, por sua vez,
devido a afirmagédo de Bergson de que a lei fundamental da vida é uma lei de agéo
(BERGSON, 2011, p. 176). Para darmos conta da concepg¢ao de desatencgéo a vida,
portanto, a nog&o de agao é decisiva, pois diz respeito a vida ignorada em um gesto
desatento e risivel. Por fim, fazem-se necessarias algumas consideragdes sobre a
memoéria para depreendermos, dai, uma espécie de modus operandi da atencéo,
requerida por essa agéo pragmatica.

A intencao é, nesse momento, entender em que sentido a desatencéo a vida
interfere na configuragdo de uma ag¢do. E podemos ir, aqui, do gesto risivel ao ato
livre, pois ambos s&o tipos de ag¢ao. No entanto, como ainda estamos no plano do
risivel, procuraremos, em um primeiro momento, pela desatencdo provocadora do

gesto comico, que atrapalha a agdo pragmatica. Uma vez no ambito da agao livre,



porém, as articulagdes dessa atencao a vida podem se tornar nebulosas.
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3 ADESATENGAO A VIDA

3.1 Atencao e percepgao

O conceito de atengdo ocupa um lugar importante na filosofia de Bergson. Em
Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia, um dos primeiros momentos em
que aparece, surge em meio a nog¢ao de esforgo, designada especificamente como
esforgo intelectual’®. Desde entdo, ja é atestado seu carater psiquico.

Embora seja acompanhada de movimentos fisicos que compdem o fenébmeno a
ela envolvido, a atencdo diz respeito, nesse primeiro momento, a uma tensdo
operacional do espirito, a um “esforgo imaterial que aumenta” diante de alguma
ocorréncia (BERGSON, 1988, p. 27). Bergson chega inclusive a eliminar as
possiveis diferencas entre a tensdo do espirito e o esforgo da atencdo, que seria

uma espécie de estado psicolégico acompanhado de contragdes musculares:

Muitos dos estados psicoldgicos sao, com efeito, acompanhados de
contracbes musculares e de sensacgoes periféricas. Estes elementos
superficiais coordenam-se entre si ora por uma ideia puramente
especulativa, ora por uma representacdo de ordem pratica. No
primeiro caso, ha um esforco intelectual ou atencéo; no segundo,
produzem-se emoc¢des que se podem chamar violentas ou agudas
[...] (BERGSON, 1988, p. 27)

A partir dessa passagem, o fildsofo procura mostrar que a ideia de conhecer
um objeto € o alvo da atencgdo, que agenciaria uma série de contragées musculares
de acordo com seus interesses. Faz-se evidente, nesse caso, o motivo pelo qual ndo

se trata, para Bergson, apenas de um mecanismo fisiolégico. Ora, embora haja

6 Anos mais tarde, em O esforgo intelectual, Bergson ira distinguir artificialmente a atengéo sensorial
da atengcdo a qual ele se dedica. A primeira diria respeito a percepcao simples — sobre a qual
muitos dos psicélogos de seu tempo se debrugavam -, enquanto a ultima estaria atrelada ao
esforgo proprio de atividades intelectuais complexas. Ambas fazem parte do plano do trabalho
intelectual, mas o filésofo as examina separadamente: elas iriam da simples reprodugdo a
produgado ou invengao.
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elementos materiais envolvidos no fenbmeno, estes se dariam a partir do espirito,
que se articula imaterialmente no sentido de afastar ideias desnecessarias para
determinado conhecimento. Diante desse esforgo intelectual, nossos musculos se
contrairiam de acordo com as necessidades constatadas pelo espirito. Segundo
essa teoria, € assim que, de maneira indistinta, nos colocamos no mundo para
conhecer e agir.

Um dos empenhos de Bergson, em Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia, consiste em demonstrar a impossibilidade de mensuracdo da
intensidade dos estados psicoldgicos. Nesse sentido, apesar da coordenagédo de
movimentos envolvidos no fenbmeno da atengao, ndo € o caso de este ou qualquer
estado psicologico reduzir-se a soma das sensagdes geradas a partir dele. Estas,
por sua vez, também n&o diriam respeito estritamente a uma causa ou a algum tipo
de efeito do fenébmeno.

Depreende-se disso que a intensidade do esforco empenhado na atencgao €
qualitativa, e nao quantitativa, sendo impassivel de medig¢do. Isso porque, no
fendbmeno, o espirito coordena um conjunto crescente de elementos musculares e
conscientes, de acordo com o progresso da atividade.

Pode-se dizer que Bergson mantém, em Matéria e Memoria, os preceitos ja
discutidos no Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia acerca da atencao.
Todavia, o enfoque passa a ser a relagado dessa tensao do espirito com o fenébmeno
da percepcdo, e, principalmente, com a participacdo da memodria no processo.
Nesse sentido, a atencdo € tida como um esquema dinamico que visa tornar a

percepgao de um objeto mais intensa e detalhada:

De um lado, a atencéo tem por efeito essencial tornar a percepgao
mais intensa e destacar seus detalhes: considerada em sua causa,
ela se reduziria portanto a uma certa intensificagdo do estado
intelectual. Mas, de outro lado, a consciéncia constata uma irredutivel
diferenca de forma entre esse aumento de intensidade e aquele que
se deve a uma influéncia maior de excitagdo exterior: ele parece,
com efeito, vir de dentro, e testemunhar uma certa atitude adotada
pela inteligéncia. (BERGSON, 2011, p. 112-113)

A atencao se configuraria, portanto, ndo apenas como uma tensao do espirito,
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mas como uma interacdo com o mundo exterior. E, em outras palavras, um esforgo
gue nos volta tanto para nosso espirito, mediante a memadria, como para a matéria,
através da percepcdo. Ambos os percursos, por sua vez, sao tidos por Bergson
como imprescindiveis para a experiéncia, interagindo de modo a criar condigdes
para que representemos®’ o mundo. Nesse sentido, o filésofo busca o significado de
nosso conhecimento em meio ao sistema perceptivo que sugere.

Essas consideracbes sao o cerne de Matéria e Memoria, que estuda “o
problema da acgao reciproca do corpo e do espirito um sobre o outro”, revelando o
modo pelo qual o espirito se insere na matéria. Nesse sentido, a atengdo esta
enraizada na percepg¢ao e na agao, na medida em que denota a tensdo entre corpo
e espirito. Se ndo somos reduzidos pela experiéncia, Bergson procura mostrar que
interagimos com o mundo (matéria) através de nosso corpo (matéria), do qual
parecemos depender. O corpo €, entdo, intermediario necessario para nossas
relagdes com o mundo exterior.

Assim, o fildsofo procura atribuir diferentes etapas a apreensao perceptiva que,
por sua vez, delimita dois momentos da atengédo. O primeiro implicaria na relutancia
do espirito em seguir o resultado util e provavel da percepgdo presente. Nessa
etapa, a atencao esta intricada a inibicdo do movimento, executando uma espécie
de trabalho negativo de detengao e recuo.

Em um segundo momento, o fenbmeno da percepgéo passaria a incorporar
movimentos sutis que buscam revisar os contornos do objeto percebido. Ai, a
condicdo da atencao se torna positiva, pois inicia uma participacdo mais ativa no

processo, prolongada pelas lembrancgas:

Se a percepgao exterior, com efeito, provoca de nossa parte
movimentos que a desenham em linhas gerais, nhossa memoéria dirige

A concepgao bergsoniana de representagéo é distinta daquela feita por Kant. O esfor¢o de Bergson
em Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia consiste sobretudo no cerne dessa
diferenciagdo. Ao contrario do que encontramos na concepg¢ao tradicional, Bergson defende a
representagdo como algo diferente da mera construgdo mental. Ela n&o estaria no espirito ou no
cérebro, mas na propria matéria, entendida como conjunto de imagens. A percepgédo passa a se
encontrar nas coisas, na medida em que tais imagens se relacionam com as agdes possiveis do
sujeito. Isso implicara, entre outras coisas, a abolicdo da ideia de inacessibilidade da coisa-em-si,
por exemplo. Em outras palavras, a percepg¢ao sai do ambito da teoria do conhecimento e vai ao
encontro de seu sentido vital: podemos, sim, ter acesso a matéria.
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a percepcéo recebida as antigas imagens que se assemelham a ela
e cujo esbocgo ja foi tracado por nossos movimentos. Ela cria assim
pela segunda vez a percepcgdo presente, ou melhor, duplica essa
percepcdo ao lhe devolver, seja sua propria imagem, seja uma
imagem-lembranca do mesmo tipo. (BERGSON, ibid., p. 114-115)

Assim, se a imagem que rememoramos nao da conta das nuances daquela
que percebemos, mergulhamos por entre as profundezas de nossa memoria para
que reconhegamos os detalhes desconhecidos até entdo. Isso se da, segundo
Bergson, mediante uma espécie de projecdo de imagens que ja conhecemos — e,
por isso, estdo em algum lugar de nossa memoria — nos tragos ignorados até aquele
momento.

Tal trabalho acontece em um tempo relativo, pois nossa memdria pode
fortalecer a percepcédo indefinidamente. Basta pensar no modo como, ao
revisitarmos as paisagens em que vivemos nossa infancia, por exemplo, lembrangas
surgem a todo momento. Isto porque visitar um lugar ndo visto ha algum tempo
costuma provocar inumeros resgates por parte da memoria, que a cada instante
enriquece nossa percepg¢ao nebulosa.

Dessa forma, o enriquecimento da percep¢ao se daria de modo a atualizar
nossas lembrangas no objeto percebido em forma de imagens-lembrangas. As
primeiras, antes apenas no espirito, passam a fazer parte do objeto encontrado no
espaco, na matéria. O ato de perceber, entdo, daria a possibilidade de nossas
lembrangas, virtuais, se atualizarem. Contudo, esse processo se da de modo
indistinguivel, pois uma imagem-lembranga se interpenetra na outra, desenhando a
todo momento uma nova configuragdo da percepgao que, por sua vez, volta ao
espirito, incitando novas imagens-lembrangas a serem incorporadas na percepgao.

Em busca de exemplificar este processo, Bergson compara o trabalho da
atengao “ao do telegrafista que, ao receber um telegrama importante, torna a expedi-
lo palavra por palavra ao lugar de origem para verificar sua exatidao” (BERGSON,
ibid., p. 115).

Para compreender isso, € importante examinar o carater analitico
e sintético do esforgo da atengao. Segundo o filosofo, tendemos a atribuir o trabalho

atento a mera analise. No entanto, bastaria um olhar mais cuidadoso para
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percebermos que a atencdo nao pode ser reduzida a impressdes colhidas e
ordenadas pelo espirito. Para Bergson, sO seria possivel refletir a imagem que
recebemos da percepcao a partir de diversas tentativas de sintese. Nesse sentido,
ha um trabalho do espirito para que a imagem percebida se una aquela evocada na
lembranga pela memdria, desembocando em sua reconstrugdo. A atencédo é,
portanto, um esforgo reiterado na busca da sintese adequada.

Apesar de imagens idénticas ao objeto aparecerem quase que de imediato no
inicio do processo perceptivo — Bergson as define como “imagens fotografadas do

128

préprio objeto™” —, ha outras ordens de imagens que costumam ter igual relevancia

para o fenbmeno:

[...] por tras dessas imagens idénticas ao objeto existem outras,
armazenadas na memdria, que tém apenas semelhanga com eles,
outras enfim que tém apenas um parentesco mais ou menos remoto.
Todas elas se dirigem ao encontro da percepcgao e, alimentada por
esta, adquirem suficiente for¢a e vida para se exteriorizarem com ela.
(BERGSON, ibid. p. 116-117)

Assim, qualquer lembranga que pode servir a algum trago do objeto se mostra
a percepcao, de modo a tornar a possivel divisdo entre imagem-percepgédo e
imagem-lembrangca em um misto indiscernivel. Nesse ponto especifico, Bergson
procura desmistificar algumas teorias difundidas em seu tempo sobre o que ele
chama de “percepcgéao atenta”.

Até entdo, a percepgao costumava ser definida por seus tedricos como um
processo linear. O objeto a ser conhecido provocaria sensagdes que incitariam
ideias a elas relacionadas. Estas, por sua vez, estimulariam “pontos mais recuados
da massa intelectual” (BERGSON, ibid., p. 118), dando subsidios para percebemos
com precisdo. De acordo com esta acepgao, o espirito se distanciaria do objeto

rumo a uma analise que resultaria na impossibilidade de retornar a ele.

8 E importante compreender que, embora Bergson use a figura da “fotografia do objeto”, ndo € o
caso de ele ser adepto a teoria moderna de que a memoaria seria uma percepgao enfraquecida ou
uma derivagao desta. Um dos esfor¢cos constantes do filésofo €, inclusive, o de descartar a ideia de
que uma imagem relembrada indicaria sua preservagdo em algum lugar do espirito ou do cérebro
na forma de percepgdo mais ou menos intensa.
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Bergson, pelo contrario, defende a ideia do fenbmeno da percepgdo como um
circuito fechado em que todos os elementos se articulam em uma tensao reciproca.
O objeto percebido &, nesse sentido, parte do processo: todos os estimulos advindos
dele, a ele retornam. Em ultima instancia, ndo ha impressdo que se detenha no
espirito.

Tal sistema perceptivo admite uma nova configuragdo da percepgao, que
passaria a implicar na interdependéncia irrevogavel entre o espirito e o objeto
percebido. Consequentemente, o trabalho de atencdo envolvido no ato de perceber
contaria com um arduo esfor¢o do espirito, que se daria por inteiro no fenémeno.

Nesse sentido, 0 modo como esse esfor¢co espiritual se articula € relativo a
propria percepg¢ao presente, que determina a direcdo da nossa consciéncia. No
entanto, conforme o grau de tensdo adotado pelo espirito, a percepgado evoca um
numero maior ou menor de lembrangas-imagens. Segundo esta afirmagéo, enfim, &
possivel que lembrangas pessoais, a principio efémeras e inuteis, se materializem

na forma de lembrancgas-imagens:

Essencialmente fugazes, elas s6 se materializam por acaso, seja
porque uma determinacdo acidentalmente precisa de nossa atitude
corporal as atraia, seja porque a indeterminacdo mesma dessa
atitude deixe o campo livre ao capricho de sua manifestagdo. (...)
Chega um momento em que a lembranga assim reduzida se encaixa
tdo bem na percepcdo presente que nao se saberia dizer onde a
percepgado acaba, onde a lembranca comeg¢a. Nesse momento
preciso, a memoria, em vez de fazer aparecer e desaparecer
caprichosamente suas representacdes, se pauta pelo detalhe dos
movimentos corporais. (BERGSON, ibid., p. 120-121)

Para uma compreensdo mais adequada dessas operacdes do espirito, faz-se
necessaria a passagem pelas nuances da memoria no processo perceptivo, tema
sobre o qual Bergson se debruga no ultimo momento de Matéria e Memoria, apos ter
definido o corpo como centro de acédo e a percepgao como nossa relagao com a
matéria. Dedicaremos as paginas seguintes a esta tentativa.
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3.1.1 Os planos da consciéncia

A atuagdo da memdria ocorre, segundo Bergson, nos meandros do corpo, da
acao e do movimento. O corpo se colocaria entre objetos materiais que agem e
reagem sobre ele e os quais ele também influencia. Seria, portanto, uma espécie de
condutor que recolhe e transmite movimentos, os chamados mecanismos motores.

No entanto, seguindo a argumentacao bergsoniana, o corpo se configura, no
ambito da percepgédo, como mais uma imagem percebida do mundo, distinguindo-se
das demais por ser a ultima obtida no corte perceptivo da consciéncia. Em uma
espécie de situacdo de privilégio, o corpo ocupa o centro de todos os cortes desse
esquema, além de poder escapar da necessidade conforme nossas decisdes. Por
outro lado, é somente por meio dos dispositivos motores que ele pode armazenar

acdes do passado:

Tudo deve se passar portanto como se uma memédria independente
juntasse imagens ao longo do tempo a medida que elas se
produzem, e como se nosso corpo, com aquilo que o cerca, ndo
fosse mais que uma dessas imagens, a ultima que obtemos a todo
momento praticando um corte instantdneo no devir em geral.
(BERGSON, ibid., p.83)

Segundo Bergson, embora o corpo nos dé subsidios para realizar o
movimento, este se configura na acdo de diferentes maneiras. Para dar conta
desses matizes, o filésofo distingue as articulagbes motoras determinadas das
articulagbes motoras escolhidas. Enquanto a primeira diz respeito a acao reflexa, a
ultima desemboca na acao voluntaria. Mas o que caracterizaria tais agdes?

No capitulo anterior, abordamos sobre a propensao do corpo a contrair habitos.
Ora, a acao reflexa se configuraria nesses termos: apoiado precisamente nessa
inclinacdo, o corpo possuiria uma tendéncia espontdnea a agir de modo
determinado.

A acgao voluntaria se daria, por sua vez, a partir de nossas proprias escolhas.
Exige, pois, uma atividade do espirito, que se debruga sobre seu passado para se
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colocar inteiramente no ato. Exporemos melhor esse tipo de agdo no préximo
capitulo.

Mas voltemos as relagdes entre corpo, acdo e movimento. Entrelagados, esses
trés elementos que servem a memoria permitem que guardemos todo O nosso
passado, seja na forma de dispositivos motores, seja através de lembrangas
independentes, encontradas em diversos planos da consciéncia. Assim, remetemo-
nos ao passado pela combinagao de tais recursos com a memoria.

Seguindo esse raciocinio, o reconhecimento de um objeto seria uma espécie
de convocacgao da acao pratica por parte da memdéria. Esta se articularia de modo a
procurar, nas experiéncias das ac¢des passadas, meios para compreender e
viabilizar a acao presente. Aqui, € possivel pensar tanto na busca de um
automatismo apropriado as exigéncias do presente, quanto no esfor¢co do espirito
em desbravar, em meio as lembrancas, novas possibilidades de acdo para o
momento atual.

Para facilitar tal pesquisa, Bergson tragca dois tipos de memoria: a memoria-
habito e a memoria esponténea. Essa espécie de distingdo metodoldgica entre “duas
memorias teoricamente independentes” (BERGSON, ibid., p. 88) nos é dutil na
medida em que desenha duas fungdes bem delineadas da memoaria. Estas, por sua
vez, atreladas a duas lembrancas a elas atribuidas: a lembranga adquirida e a
lembranga espontanea. Vejamos, a partir de um exemplo do cotidiano, essa
diferenca.

Em uma aula de danga, aprendo um novo passo com o qual meu corpo ainda
ndo conseguiu se adaptar. Endurecida, erro diversas vezes e volto a executar o
primeiro passo ao final de todas elas. Assim, repito os movimentos, e a cada
repeticdo obtenho mais éxito. O mesmo ocorre em relagdo a outros passos da
mesma danca: imitagéo, erro, repeticdo, adaptagdo. Na ultima danga da aula, ja sei
os passos de cor. Meu corpo, aparentemente despreocupado, parece flutuar pela
pista de danga. Mas a aparéncia de fluidez engana: ha, na verdade, um mecanismo
aprendido. O movimento estudado se tornou, portanto, automatico.

Ora, essa atividade da memoria esta ligada a acéo pratica. Prolongando

imagens antigas em seus aspectos uteis, produz-se mecanismos corporais. Cria-se,
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portanto, uma espécie de habito motor vinculado as nossas necessidades
pragmaticas. Dessa forma, o que a memdria-habito retém é a agdo do passado, e
nao o passado em sua inteireza. Volta-se, pois, para articulagdes de movimentos
que podem ser recuperadas enquanto imagens do passado.

A experiéncia de todas as supostas repetigdes realizadas na aula € igualmente
armazenada. Consigo distingui-las e rever suas peculiaridades. Ha, em cada uma
delas, contingéncias que as enquadram em momentos especificos do tempo. S&o
lembrancas particulares. Quando as rememoro, esqueco que faziam parte de
repeticdes relativas ao aprendizado da danga. Parecem ser como registros de todos
os acontecimentos em seus detalhes, em seu desenrolar pleno.

Ora, tal tipo de inscricdo mnésica nao deixa passar nada. Ai se encontra,
inclusive, a distingdo primordial entre as duas memoarias: ao contrario da memoria-
habito, a memodria espontanea armazena imagens como ocorréncias continuas que
nao se repetem.

Podemos concluir, a partir disso, que a memoria-habito diz respeito aos
movimentos aprendidos com a repeticdo. Semelhante ao habito, o tipo de lembranca
vinculada a essa memoria exige a decomposicédo da acgao integral em partes, para ai
entdo haver a recomposi¢ao da acdo completa. A ideia € a de um “sistema fechado
de movimentos automaticos que se sucedem na mesma ordem e ocupam 0 mesmo
tempo” (BERGSON, 2011, p. 86). Foi o que ocorreu quando, ao final da aula de
danca, repeti automaticamente os movimentos aprendidos.

Desse modo, relativa ao corpo, a memoria-habito se baseia na repeticdo e no
habito. Esta, portanto, intimamente vinculada a utilidade das ac¢des passadas,
estendendo-a ao momento presente na medida em que cria habitos motores que se
acumulam ao longo do tempo. Em outras palavras, nossas rea¢des diante do mundo
provocam movimentos que, uma vez repetidos, se ordenam na forma de
mecanismos corporais. Esses habitos motores se formariam, segundo Bergson,
devido a inclinagdo natural que temos para a adaptagao a vida, inscrita por Bergson
como “finalidade vital”.

De qualquer maneira, esses dois tipos de memodria s&o tado distintos que

Bergson sugere uma diferenca radical entre ambos. Tal sugestdo se daria pelo
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cerne da distingdo. Ora, a lembranga de algo aprendido requer um tempo especifico
e geral, pois ha uma sequéncia de movimentos requeridos: trata-se da ag¢do. A
lembranca de cada momento, por sua vez, seria uma representagdo, pois diz
respeito a intuicdo do espirito. Nado ha tempo que possa acrescentar algo a ela, pois
nesse tipo de lembranga ha totalidade de anteméao.

De fato, as representacdes feitas sobre os momentos em que repeti os passos
da dancga, além de n&o serem repetidas, passam longe da danga aprendida. Posso,
inclusive, pensar nos instantes especificos em que repetia os primeiros passos sem
conhecer a licdo completa. A dancga aprendida, no entanto, parece fazer parte de
meu presente. Assim como sei falar e correr, consigo dangar os passos estudados
naquela aula. As representacdes feitas sobre o0 momento de cada repeticdo nao
parecem modificar o aprendizado da danca.

Apoiado nessa distingdo, Bergson contrapde, por fim, a lembranga espontanea
a lembranga adquirida. A primeira diz respeito a memoria de todos os
acontecimentos do cotidiano em seu desenrolar proprio. Registra lugares, datas e
detalhes de todas as ocorréncias vividas. Nado ha preocupacédo com fins uteis a
pratica: registra-se o passado por “uma necessidade natural’.

Independente, a principio, da primeira, a lembranc¢a adquirida se daria a partir

de uma memodria voltada para a agéo:

Esta sé reteve do passado os movimentos inteligentemente
coordenados que representam seu esforco acumulado; ela
reencontra esses esforcos passados, ndo em imagens-lembrancas
que os recordam, mas na ordem rigorosa e no carater sistematico
com que os movimentos atuais se efetuam. A bem da verdade, ela ja
nao nos representa nosso passado, ela o encena; e, se ela merece
ainda o nome de memobria, j@ ndo é porque conserve imagens
antigas, mas porque prolonga seu efeito util até o momento presente.
(BERGSON, 2011, p. 89)

Segundo essa teoria da memoria, a lembranga adquirida seria relativa a
memodria-habito. Esta, como mencionamos, ndo conserva o proprio passado, mas a

acdo do passado. Isso porque a atividade por ela realizada é a recuperacado de

determinadas articulagdes motoras da maneira util em que se deram quando foram
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acdes presentes. E como ja vimos, esta espécie de recuperagao envolve um esforgo
pertencente a agao reflexa. Por outro lado, o que a memoria-espontanea armazena
¢é a totalidade dos acontecimentos, e ndo alguns fatos especificos.

Embora haja essa bifurcacdo das fungdes da memoria e das lembrancgas a elas
relacionadas, a utilidade da atuacdo mnémica parece ser explicada pelo modo como
o proprio Bergson distingue e agencia essas duas memorias a partir de uma fungéo
comum. Ha uma espécie de auxilio de uma para com a outra, que exibem “imagens
daquilo que precedeu ou seguiu situagées analogas a situagao presente, a fim de
esclarecer sua escolha” (BERGSON, ibid., p. 97).

Por esse motivo, apesar dessa tedrica polarizacdo da memoéria, o ato de
lembrar ndo é simples e dualista como se poderia superficialmente inferir. A
diferenca sobre a qual falamos ha pouco diz respeito apenas ao plano teérico. Na
pratica, o corpo aparece em Bergson como um vinculo entre essas duas memorias —
no sentido de que n&o pode ser dissociado da consciéncia —, de modo a fundi-las de
tal maneira que se torna inviavel mapea-las. Encontramo-nos, agora, em uma gama

de planos possiveis da consciéncia:

Num ensaio anterior (Matéria e Meméria), mostramos que €& preciso
distinguir uma série de “planos da consciéncia” diferentes, desde a
‘lembranga pura”, ainda n&o traduzida em imagens distintas, até
essa mesma lembranga atualizada em sensag¢des nascentes e em
movimentos iniciados. Diziamos que a evocacdo voluntaria de uma
lembranga consiste em atravessar esses planos da consciéncia um
apos outro, numa direcdo determinada. (BERGSON, 2009, p. 155)

Nesse momento, o papel metodolégico do esquema do “cone invertido”,
utilizado em Matéria e Memoria, é bastante elucidativo. A imagem é a de um cone
SAB na posigao invertida, com o vértice S apoiado em um plano movel P. A base AB
do cone, localizada na parte superior do desenho, esta apoiada no passado. Imdvel,
ela se difere do vértice S, que corresponde ao momento presente e avangca de modo
continuo. O plano mével P, por sua vez, diz respeito a representacdo atual do
espirito, e S o toca sem cessar.

Ora, o cone SAB representa a totalidade das lembrangas acumuladas na
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memoria. Em S, concentra-se a imagem do corpo, que faz parte do plano P. Tal
imagem, no entanto, se restringe a “receber e a devolver as agbes emanadas de
todas as imagens de que se compde o plano” (BERGSON, 2011, p. 178).

A memodria-habito se configura, dessa forma, como a memoria do corpo.
Compde o conjunto dos sistemas sensorio-motores articulados pelo habito. Pode ser
tida como uma espécie de memoaria quase instantadnea, a qual a memdéria completa
do passado serve de base. E importante perceber, aqui, o carater inseparavel
dessas duas memorias: a memoria-habito nada mais €, no esquema do cone, que a
ponta mével inserida pela memodria espontdnea no plano movente da experiéncia.
Faz-se evidente, sobretudo diante da imagem do cone, o mutualismo da relagéo
entre ambas as fungdes mnémicas.

A memoria do passado em sua inteireza “fornece” aos mecanismos sensorio-
motores lembrangas que podem ajuda-los em suas tarefas. Em outras palavras, a
memoéria também € capaz de direcionar as reagdes motoras a partir das licdes da
experiéncia da acdo de outrora. Por outro lado, os aparelhos sensoério-motores
apresentam as lembrancas impotentes e distantes o0 meio de se materializarem, de
se atualizarem. Ou seja, € somente através deles que as lembrancas se tornam

parte do presente:

Para que uma lembranga reapare¢a a consciéncia, € preciso com
efeito que ela descga das alturas da memoria pura até o ponto preciso
onde se realiza a acdo. Em outras palavras, é do presente que parte
0 apelo ao qual a lembranga responde, e é dos elementos sensorio-
motores da acdo presente que a lembranca retira o calor que lhe
confere a vida. (BERGSON, 2011, p. 179)

Essa lembranca adquirida é muito semelhante ao habito, obtido a partir da
memoria. De fato, Bergson infere que a memodria espontanea é a “memdria por
exceléncia”. Parece que, em certo sentido, a memdria espontanea é tida aqui como
a memoria primordialmente humana. Isso porque, segundo o filésofo, o habito
também é proprio aos animais diferentes de nés. Um gato, por exemplo, conseguiria
aprender determinadas ligbes de acordo com suas exigéncias praticas. Compete a

sua memoria unicamente lembra-lo sobre as consequéncias de agbdes analogas
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aquela considerada, de modo a indica-lo a melhor escolha.

A diferenga entre essas duas memorias é ilustrada por Bergson com o exemplo
do reconhecimento que o cao tem de seu dono. Ora, segundo o filésofo, haveria
duas explicacdes para tal ocorréncia. A primeira atestaria que a atitude corporal do
animal é contraida gradativamente, manifestando-se de modo mecénico diante da
percepcdo do dono, como uma espécie de resposta simples a um estimulo. A
segunda, por sua vez, inferiria que o animal resgata uma imagem passada e a
reaproxima da percepcao atual. De acordo com a primeira hipotese, ha um habito
motor que diria respeito a agdo, enquanto a segunda possibilidade confere ao animal
a capacidade de representacédo abstrata. Diante dessas implicagbes, Bergson opta

pela primeira opgéo:

No préprio animal, vagas imagens do passado ultrapassam talvez a
percepcao presente; é concebivel inclusive que seu passado inteiro
esteja virtualmente desenhado em sua consciéncia;, mas esse
passado nao o interessa o bastante para separa-lo do presente que o
fascina, e seu reconhecimento deve ser antes vivido do que
pensado. Para evocar o passado em forma de imagem, é preciso
poder abstrair-se da acido presente, é preciso saber dar valor ao
inGtil. E preciso querer sonhar. Talvez apenas o homem seja capaz
de um esforgo desse tipo. (BERGSON, ibid., p. 89-90)

Dessa forma, mesmo em meio a tal atividade da memodria por parte dos
animais, eles nao deixariam de realizar coisas por conta de seu passado: o presente
os determina, pois lhes é fascinante. O reconhecimento do cdo seria, pois, mais
atuado que pensado, mais corporal que espiritual.

As pessoas, ao contrario, possuiriam maior complexidade de funcbes em
relagdo aquelas dos animais. Por esse motivo, nossa memdria evoca lembrangas de
varias maneiras — em diversos planos da consciéncia — e, assim, ndo nos limitamos
apenas a atuar nossa vida passada: somos capazes de representa-la e sonha-la. A
memoria esponténea parece ter, para nés, utilidades diferentes. Devastadora e
potente por seu carater espontaneo, ela consegue escamotear nossas exigéncias do
presente. Tal feito s6 € possivel, no entanto, a partir de nossa consciéncia. Podemos

chamar o passado, virar as costas para as agdes presentes, considerar o “inutil”.
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Podemos sonhar.

Como ja dissemos, a diferenga entre as memorias de uma pessoa n&o é
considerada real por Bergson. De fato, sua finalidade é atestada pelo filésofo como
mera comodidade para o estudo. Ele conclui, portanto, que ndo ha estados
puramente sensorio-motores, assim como n&o haveria “vida imaginativa sem um
substrato de atividade vaga” (BERGSON, ibid., p. 197). O que ha, na pratica, é uma
consciéncia que passeia por entre as duas extremidades. Nesse sentido, considerar
o trajeto da vida psicolégica no mundo contempla diversos planos da memodria, pois
aquela realiza o constante movimento de se aproximar mais ou menos do vértice e
da base do cone. Considerando, por fim, as inumeras disposi¢cdes da consciéncia
por esse “entre”, ha igualmente diversas possibilidades para esses planos.

De qualquer maneira, a distingdo metodolégica entre as memodrias e suas
relagbes com os planos bergsonianos da acédo e do sonho s&o relevantes para este
trabalho na medida em que acreditamos nao ser possivel falar de um simples misto
em Bergson. Ha, pois, dois sentidos da vida configurados sobretudo pelo modo
como a acgéo é concebida ao longo das obras do filésofo.

3.1.2 Reconhecimento atento

O reconhecimento bergsoniano se configura na interacdo entre o corpo e o
espirito, apreendendo o passado no presente. Além disso, pode-se dizer que ele
ocorre mediante o trabalho entre as duas memoérias. Em outras palavras, é possivel
afirmar que a acepgao de reconhecimento encontrada em Matéria e Memodria reitera
e supera os dualismos tedricos instaurados na filosofia bergsoniana. Ele € um
processo que envolve, rigorosamente, a atengao.

Para esclarecer sua tese, Bergson utiliza o exemplo do passeio. Ora, quando
estamos em uma cidade desconhecida, as ruas nos parecem novas e inesperadas.
Por mais que tenhamos estudado suas localizagdes em um mapa, precisamos

consulta-lo constantemente. Caso ndo haja referéncias, teremos dificuldades nos
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primeiros dias. Contudo, apds alguns meses andando pelas redondezas, certamente
conseguiremos passear pela cidade com tranquilidade, isto é, poderemos adquirir
determinadas reagdes apropriadas ao ambiente, que serdo maquinalmente
executadas.

O reconhecimento seria, nesse caso, pautado por uma articulagdo motora.
Reconhecer algo significa, segundo esses preceitos, saber servir-se do objeto,
adaptando determinados movimentos a ele, de modo a obrigar o corpo a tomar uma
atitude. Ha, nessa leitura, uma relagcdo direta entre reconhecimento e agao: o
primeiro requer um comportamento adequado e, por isso, supde a consciéncia de
movimentos.

Assim, o habito de usar um objeto articula os movimentos com a percepg¢ao
relacionada a ele. No entanto, faz-se necessaria a consciéncia desses movimentos
especificos, que acompanham a percepcdo como um reflexo. Ha inumeras
possibilidades de relacionar a impressédo sensorial aos movimentos e, dessa forma,
a percepgao € prolongada em diferentes agbes motrizes. Reagimos, portanto,
através de determinadas tendéncias motoras, de acordo com a familiaridade de
objetos circundantes que nos convidam a agir. Isso define, pois, a atitude corporal
da teoria bergsoniana da percepgéo.

O reconhecimento atestado pelo filésofo, no entanto, ndo pode ser reduzido a
motricidade. Segundo ele, nosso eu profundo influencia a produgéo das articulagbes
motoras do corpo. Aqui, Bergson procura salvar a vida da consciéncia, instaurando a
atitude do espirito em sua teoria da percepcdo. A tese é a de que, embora a
consciéncia pratica e utilitaria iniba nossa memoria espontédnea — esta compondo
nossa vida psicologica —, € possivel haver a expressao livre de um eu profundo.
Além disso, em um nivel menor, conservamos todas as nossas lembrancas e
computamos as mais diversas ocorréncias antes mesmo de criarmos, a partir delas,
mecanismos motores.

De qualquer modo, raramente seria possivel que nds, extremamente
vinculados a agao pragmatica, pudéssemos agir conforme as profundezas de
nossos estados da consciéncia. Nado é o caso, no entanto, de ndo haver tais

interagdes no fendbmeno do reconhecimento:
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Bergson concebe o “sistema percepcado-acdo” a partir de uma
impressdo atual a qual se sobrepbe um movimento concomitante.
Uma “fissura” nesse sistema pode fazer aflorar as imagens-
lembranga da meméria pura, mas € necessario um esforgo para que
isso ocorra, ja que a percepgdo nos lanca constantemente em
direcdo ao futuro. Se nos “liberamos da agao” (pratica, automatica),
porém, podemos retroceder no passado gragas a um movimento da
consciéncia que dirige sua atengdo as imagens na temporalidade.
Assim, os movimentos efetuados ou simplesmente nascentes
constituem uma “escolha” porque preparam a selecdo. Todavia,
esses mesmos movimentos podem delimitar o campo das imagens
como algo presente ou atual (através da percep¢édo) ou como algo
passado ou virtual (gracas ao esforco da memoaria): “Os movimentos
que provocam o reconhecimento automatico impedem por um lado, e
por outro favorecem, o reconhecimento por imagens” (MM, p. 107).
(ZUNINO, 2010, p. 139-140)

Dessa forma, a teoria bergsoniana do reconhecimento possui um sistema de
oposicao presente em toda a obra do filésofo. Nela, distingue-se o reconhecimento
automatico (atitude corporal), realizado por movimentos imediatos, do
reconhecimento atento (atividade do espirito), no qual as lembrangas-imagem
intervém constantemente e se unem a percepcéo atual®®.

A atencéo intensificaria a percepcdo na medida em que salienta seus detalhes.
O problema surge, no entanto, quando tentamos compreender esse aumento de
intensidade vindo “de dentro”. Ora, embora a atengao seja tida como uma adaptagao
geral do corpo — antes que do espirito —, ha uma espécie de atitude intelectual no
reconhecimento atento. O tipo de atencao envolvida, nesse caso, € uma "volta para
tras do espirito que renuncia a perseguir o resultado util da percepcédo presente”
(BERGSON, 2011, p. 114).

Por outro lado, as lembrangas sao inuteis — ao menos na vida pragmatica —
quando desvinculadas do corpo. As imagens conservadas na memoria tém a
necessidade de se inscrever nos movimentos corporais para atuarem e serem
funcionais em nossas vidas praticas. Apesar de distintas dele por natureza, elas s6

sdo proveitosas quando possuem relagdes diretas com o corpo, visto que € somente

2 A teoria bergsoniana do reconhecimento atento abrange questdes que n&o poderdo ser

pormenorizadas nesta pesquisa. Uma delas € o conjunto de implicagdes relativas ao modo como
as lembrancas aparecem a percepgao. Ora, a passagem gradual das lembrangas aos movimentos
podem prestar esclarecimentos sobre a relagdo entre o cérebro e a memoéria na obra do filésofo.
Ver Matéria e Memoria.
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por intermédio dele que se materializam e s&o uteis a agao presente. O
reconhecimento atento € justamente isso: 0 uso da experiéncia passada para a agao
do momento presente. E, pois, a unidade funcional entre percepcdo e memodria,

sendo condi¢do para a agao.

3.2 A teoria da agao pragmatica: o sonho, o bom senso e o impulso

Como ja mencionado, Bergson infere que a lei fundamental da vida € uma lei
de acdo (BERGSON, ibid., p. 176). Ora, enquanto vivos e atuantes, nossa agao é
requerida a todo momento. Mesmo que escolhamos ser passivos diante de uma
ocorréncia, precisamos trabalhar para tal decisdo. Isto significa que decidir ndo ser
ativo em determinada situagao envolve necessariamente um trabalho composto pela
combinacao de percepg¢ao e memoria. Nesse sentido, o ato de ficar imével pode ser
tratado como uma agéo escolhida em alguns casos — em um jogo de tabuleiro, por
exemplo.

No entanto, como vimos, a acdo também pode abarcar algo mais sutil. E o
caso de nossa atitude diante das coisas do mundo. Assim, “preparo” minha agao
quando olho para um objeto e vasculho minha experiéncia passada em sua
inteireza, na busca de lembrangas que possam me auxiliar a colocar-me nele de
maneira util. Fago isso porque preciso selecionar as partes importantes do objeto a
partir de minhas necessidades circunstanciais. E, como vimos, para dar conta de
minhas necessidades, as lembrancgas sdo fundamentais. Aquelas que me sao uteis,
tornam-se lembrangas-imagens: atualizam-se. Em outras palavras, €& preciso
selecionar uma pequena parte do mundo a partir de nossas necessidades de vida.
Voltadas, essas ultimas, para o futuro, para a acao.

Segundo O riso, a agédo é consciente. O que |lhe escapa, ao contrario, € o

gesto™. Ele é automatico, diferentemente daquela, mecanica:

%0 Segundo Bergson, o gesto compde o plano da agéo, sendo caracterizado como um tipo simples
desta. Todavia, quando o filésofo se refere a teoria pragmatica da agao, volta-se a agdo decorrente
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Entendo aqui por gestos as atitudes, os movimentos e até os
discursos por meio dos quais um estado d’alma se manifesta sem
objetivo, sem proveito, apenas por efeito de uma espécie de
comichéo interior. (BERGSON, 2007, p. 107)

Baseando-se nas diversas maneiras como a consciéncia passeia entre a
memoria-habito e a memoria esponténea, Bergson tragou tipos de pessoas de agao.
Com a analise do equilibrio e do apoio entre essas duas memdrias complementares,
€ possivel reconhecé-los. Ha diversos tons de vida mental, e desse modo a vida
psicologica se da de inumeras maneiras, proximas ou distantes da agdo. Esse
distanciamento ou proximidade ocorrem de acordo com o grau de atengdo a vida
exterior. Os atentos seriam, nesse sentido, os mais adaptados a vida.

O “homem impulsivo” vive no presente puro, respondendo a uma excitagcéo
com a reagao imediata que a prolonga, de maneira agil e impetuosa. O “homem
sonhador”, por outro lado, € o extremo oposto do impulsivo: vive no passado por
prazer. Suas lembrangas sdo como bibelés que surgem para a consciéncia,
despretensiosos em relagao ao presente.

Entre os dois tipos ha o “homem do bom senso”, que utiliza sua memdéria de
acordo com as demandas do presente, de maneira docil e resistente. Décil porque
precisa atender as exigéncias das situagdes atuais, e resistente porque deve recusar
outros apelos do passado.

Digamos que passe por cima de mim, na biblioteca, um vulto. Desconhecendo
o objeto, procuro rapidamente entre minhas lembrangas a mais adequada ao que
vejo. De imediato, aparece a ideia de um morcego. Apesar de ter visto um filme
sobre assombracdes recentemente — a lembranga absurda de fantasmas poderia ter
vindo de maneira decisiva diante do vulto —, consegui imediatamente me dar conta
de que estava diante de um morcego. Logo, voltei aos estudos.

Ora, esse tipo de acado € um exemplo de agcado de uma pessoa de bom senso:

do equilibrio entre a memodria espontdnea e a memoria-habito. Nesse sentido, o gesto é
considerado inconsciente em O riso, e o termo “acdo” é utilizado para descrever essa ag¢éo ideal.
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O bom senso consiste em saber lembrar, admito, mas também e
sobretudo em saber esquecer. O bom senso é o esforco e um
espirito que se adapta e readapta sem cessar, mudando de ideia
quando muda de objeto. E uma mobilidade da inteligéncia governada
exatamente pela mobilidade das coisas. E a continuidade moével de
nossa atengao a vida. (BERGSON, ibid., p. 136)

Como podemos ver, a atengdo a vida exerce um papel central na teoria
bergsoniana da ag&o. Sua presenga demonstra o interesse por parte da consciéncia
ao chamado “mundo externo”. Sua continuidade desagua, portanto, em uma agéao de
bom senso. Segundo essa tese, se por influéncias do filme eu insistisse nas
imagens de fantasmas e ndo aceitasse o reconhecimento do morcego, teria uma
acao sonhadora e distante do bom senso. Estaria na condigéo, pois, de desatenta a
vida.

A desatencgao, por outro lado, seria o0 que Bergson chama de desvalorizagdo da
vida. Como exemplo do tipo desatento, o filésofo usa o artista. Ora, este seria
desatento na medida em que possui certo distanciamento das exigéncias da
consciéncia pratica.

Mas o que seria essa consciéncia pratica e por que o artista estaria
parcialmente desconectado dela?

A consciéncia pratica €, grosso modo, a consciéncia da teoria bergsoniana da
acao. Ela concentra seus esforgos na transformacao continua da vida — do presente
em futuro, incessantemente —, admitindo do passado somente o necessario para
ajuda-la a elucidar o momento proximo. Ela exige, pois, a postura atenta. No
entanto, segundo Bergson, haveria um desligamento, por parte do artista, em
relagdo a acdo pragmatica, seguindo assim um sentido distinto do usual. Voltado
para os caminhos descartados do passado, ele percorreria suas lembrangas mais
profundas sem se preocupar com a agdo. Assim, ao contrario do exigido
naturalmente pela consciéncia bergsoniana — concentragdo e amplitude —, a atitude
do artista €, para o fildsofo, a de um desatento.

Nesse momento, faz-se necessaria uma consideragdo importante acerca da
acao e da vida em Bergson. Em vista das inferéncias feitas pelo filosofo sobre o
artista, é possivel apresentar uma de nossas suspeitas nesta pesquisa. Ora, o artista
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tende a ignorar as exigéncias da consciéncia pratica, que, por sua vez, é
extremamente voltada para o que se entende, em O riso, por acdo. No entanto,
embora ndo aja conforme as “expectativas” dessa consciéncia, o artista certamente
age em alguma diregao.

Ora, uma obra de arte possui um profundo trabalho que associa percepcgao e
memodria. Tal associagao, por sua vez, nada mais é que o esfor¢co da atengao. Por
conseguinte, podemos dizer que o artista é atento a algo distinto da vida concebida
em O riso. Embora seja distraido em relagdo a essa espécie de vida pragmatica,
talvez seja atento a outra ordem vital. Apesar de esta ser apenas uma conjectura a
ser esmiugada no préximo capitulo, utilizaremos o termo “agédo pragmatica” para nos
referirmos a acdo abordada em O riso e em Matéria e Memoria. Por conseguinte,
pensaremos em uma vida pragmatica contraposta a outro tipo de vida.

Mas o que seria essa vida pragmatica? Em O riso, ha uma possivel resposta:

[...] a vida exige que apreendamos as coisas na relagé&o que elas tém
com nossas necessidades. Viver consiste em agir. Viver é so aceitar
dos objetos a impressdo util para responder-lhes por reacgdes
apropriadas: as outras impressdes devem obscurecer-se ou sé nos
chegar confusamente. [..] Meus sentidos e minha consciéncia,
portanto, sé me entregam da realidade uma simplificagao pratica. Na
visdo que me dao das coisas e de mim mesmo, as diferencgas inuteis
para o homem sdo apagadas, as semelhangas uteis ao homem séo
acentuadas, sdo-me tracados de antem&o caminhos nos quais minha
acao enveredara. (BERGSON, 2007, p. 113)

Voltemos aos tipos de pessoas de agdo. Imaginemos agora uma segunda
ocorréncia diante do vulto que percebo em cima de mim. Por algum motivo, a
lembranga do filme de terror € tdo privilegiada que me é impossivel evocar algo
diferente: ao olhar para cima, “vejo” um espirito ao invés do morcego que ali se
encontra. As pessoas ao meu redor, no entanto, veem o animal. Assustada, resolvo
falar com o “espirito”. Pergunto seu nome e n&o obtenho resposta. Logo, percebo o
riso das pessoas da biblioteca. Ora, segundo Bergson, tal ocorréncia se da porque a
lembranca dos fantasmas teria esperado, de prontiddo, materializar-se a qualquer

custo. O evento € risivel, por sua vez, devido a distracido que as pessoas observam
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em minha agéo.

Esse é um caso extremo do tipo de agao sonhadora. Em certo sentido, ha uma
inversao do senso comum: regulei o objeto a partir de minhas ideias, enquanto as
outras pessoas da biblioteca modelaram suas ideias a partir do morcego. Nao me
preocupei com as lembrangas adequadas a situacdo presente. Fui uma espécie de
sonémbula em vigilia.

Apesar da distingdo tedrica entre memoria-habito e memdria-espontanea, a
consciéncia transita entre ambas de modo orgénico. Como ja notamos ao longo do
capitulo, a memoria-habito é crucial para o reconhecimento da utilidade de
determinada agdo. Em contrapartida, a memoria espontdnea € igualmente
necessaria as contingéncias do presente. Essas duas memoérias sdo entdo
concatenadas pela consciéncia na busca da acdo mais adequada. Quando isso
acontece — como no primeiro exemplo do vulto na biblioteca —, agimos com bom
senso.

Reconhecer um fantasma ao invés de um morcego, por outro lado, faz parte do
tipo sonhador extremo. Esse tipo de pessoa de acdo é comparavel, em muitos
niveis, ao sonhador do sono, visto que parece desprender-se com mais veeméncia
da memoria-habito®'. Ha, nele, um relaxamento inalcangavel na vigilia. Apesar disso,
€ somente na vigilia que podemos ser atentos e agir — ao menos de forma
consciente. Por esse motivo, sé é possivel falar de atencdo a vida no ambito da

vigilia.

%" Na conferéncia O sonho (1901), publicada em A energia espiritual (1919), Bergson menciona que,
no sono, embora nossa consciéncia continue aberta a impressdes, ndo objetivamos a agéo. Por
esse motivo, algumas impressdes mais proprias do espirito, esquecidas na vigilia, aparecem no
sono. Sao as lembrangas-fantasmas. Isso ocorre porque, quando dormimos, vivemos apenas a
vida do nosso espirito. Ndo nos movimentamos no mundo exterior, sendo desnecessaria a
preparacao para agir. Acordados, somos obrigados a reagir diante de ocorréncias ao nosso redor.
Sonhar acordado, portanto, € deixar de ter a atengdo necessaria a vida. Segundo o filésofo, é ter

preguica.
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3.3 A desatencao a vida

Em O riso, Bergson trata da desatengao a vida como um fendmeno equivalente
aquele denominado por ele como “distracdo”. Ambos relacionados a um dos alvos

do riso, sao contrapostos a atengao pelo proprio filésofo:

O rigido, o esteredtipo, o mecanico, por oposicdo ao flexivel, ao
mutavel, ao vivo, a distracdo por oposicdo a atencio, enfim o
automatismo por oposicéo a atividade livre, eis em suma o que o riso
ressalta e gostaria de corrigir. (BERGSON, 2007, p. 97-98)

Nesse momento, a atengdo parece estar ao lado das ideias de flexibilidade,
mutabilidade e vivacidade. Em suma, vincula-se intimamente ao ato livre, tema a ser
pormenorizado no proximo capitulo. A desatengdo, por outro lado, seria uma
ocorréncia oposta, indicando inflexibilidade e automatismo.

Tudo parece se configurar, ai, a partir de uma consistente dualidade. De fato,
encontramos, tanto em O riso como nos ensaios da segunda parte de A Energia

I32

Espiritual**, uma evidente polarizacdo de conceitos. Caracteristica, pois, do que

Worms concebe como uma das trés expansdes da filosofia bergsoniana originadas a

partir de Matéria e Meméria:

O riso é, com efeito, profundamente dualista: ao peso do corpo, da
acao, da vida, acrescenta o da sociedade; a direcdo da memoaria e do
sonho acresce a da arte e da liberdade. Quando essas duas diregdes
sdo associadas, tudo corre bem. Quando elas se separam, tudo
corre mal, o corpo se enrijece, o0 espirito se distrai, e a sociedade que
prolonga a vida pune tudo isso com o riso. (WORMS, 2011, p. 129)

% Constituem a Ultima metade de A Energia Espiritual, respectivamente: A lembranca do presente e
o falso reconhecimento (1908); O esforgo intelectual (1902); O cérebro e o pensamento: uma
ilus&o filosofica (1904).

Segundo Worms, a obra Matéria e Meméria € tdo fecunda que teria inspirado trés principais
vertentes bergsonianas. A terceira, que nos interessa aqui, é relativa a psicologia da memoéria
entre o plano do sonho e o do corpo ou da agdo. Ela patenteia, em ultima instancia, uma espécie
de psicologia geral, fonte também de uma sociologia, de uma estética e de uma moral. Podemos
encontrar em algumas obras posteriores de Bergson, sobretudo em O riso, confirmagdes dessa
possibilidade de interpretacéo.

33
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De acordo com essa tese, é possivel analisar a desatengdo em Bergson por
oposicdo as suas consideragcdes acerca da atencdo sem maiores equivocos de
principio. Algumas inferéncias presentes em O Riso, como a citada acima, apenas
endossam essa possibilidade. Sendo assim, trataremos o conceito bergsoniano de
desatencdo como sinbnimo da nogao de distracdo encontrada no ensaio sobre a
comicidade e, ainda, como oposto as acepg¢des de atencédo do Ensaio e de Matéria e
Memoria.

Nosso esforgo central neste capitulo consistiu em definir o conceito de atencao
na obra bergsoniana. Com auxilio da citagdo de Worms, é possivel defini-la como
aquilo que associa duas dire¢cdes opostas da vida em prol da percepc¢ao e da acgao:
a duragao, relativa a memoria espontanea, e a espacialidade, vinculada a memoria-
habito. A atengdo é, em outras palavras, a base para agir com o bom senso da
teoria da acéo.

Como mencionamos no primeiro capitulo, Bergson infere que toda distragcéo é
cbmica. E se o riso pune a desatencdo a vida, voltando os sonhadores e os
impulsivos para a busca do equilibrio mediante a atencgéo, € para corrigir tal atitude.
O riso pretende, portanto, humilhar os desequilibrados, aqueles que ndo agem
conforme uma espécie de harmonia entre as exigéncias da acédo e da sociedade.
Através da correcdo, busca a ordem social, considerada pelo fildsofo uma
necessidade pragmatica importante para a acédo de bom senso.

Nesse contexto, a atencéo é requerida para que possamos perceber as coisas
de modo proveitoso para a vida. E como ja vimos, o esforgo exigido para estarmos
atentos é responsavel pela unido de duas realidades diferentes para nossa
consciéncia. Esta trabalha, portanto, para que fagamos consideracdes uteis tanto no
que diz respeito a matéria percebida, quanto ao plano da memoaria.

Em suma, quando percebemos um objeto, tornamo-lo uma lembranga,
conservando-o como uma parte de nosso passado. A matéria entao se espiritualiza,
tornando-se memdria. Por outro lado, quando atualizamos algumas de nossas
lembrancas, a memoria também se materializa no mundo. A percepcao €, portanto,

uma materializagdo do espirito enquanto espiritualizacdo da matéria. Todo esse
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processo sO seria possivel através da memoaria e do corpo, que fazem com que o
espirito possa se colocar no mundo mediante a agao.

Uma questao parece surgir aqui. Como ja dissemos, ha a suspeita de que a
desatencédo a vida indica falta de atengéo as exigéncias pragmaticas da agdo. Em O
riso, a distracdo € indubitavelmente considerada uma desvalorizagdo a vida.
Também constatamos que a atencio é relacionada, na obra, a ideias que indicam
flexibilidade. Ao mesmo tempo, o fendbmeno exige uma tens&o do espirito que, em
certo sentido, ndo pode se desviar das lembrangas uteis a agao presente.

Quando ha certo relaxamento no que diz respeito as necessidades
pragmaticas, tem-se a desatengdo a vida. Nossa duvida diz respeito, nesse
momento, ao sentido da vida abordada em O riso e em diversos outros momentos
da filosofia bergsoniana. Seria ela a unica vida em Bergson? Pelo caminho tragado
até aqui, ja é possivel perceber a importante dedicagcédo do filésofo ao que ele vé
como o verdadeiro artista. Este seria uma espécie de sonhador da teoria da agao
pragmatica. Seria, portanto, um desatento a esse tipo de vida — aquela relacionada a
pratica. Mas seria ele um desatento no sentido perceptivo?

O ponto a ser considerado envolve uma espécie de virada tedrica em relagao
ao que abordamos até aqui. Nesse sentido, € imprescindivel que consideremos uma
distincdo entre a vida do desatento de O riso e a vida do artista proposta por
Bergson. Isso porque ambos realizariam o esforgo da atengdo de maneiras
expressivamente diferentes. Enquanto aquele esta atento a vida pragmatica, este se
concentra em aspectos diferentes da realidade, visando algo distinto das lembrancgas
uteis as agdes corriqueiras. O artista agiria de forma imprevisivel e contingente. Sua
acdo é imbuida de interioridade. E, pois, um ato livre.
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4 GESTO RISIVEL E ATO LIVRE

Como vimos na teoria bergsoniana do riso, 0 momento comico envolve nosso
distanciamento das agdes complexas de um espirito, voltando-nos para seus gestos.
A ideia é a de que na situacao risivel ndo entramos em contato com as ag¢des que
nos mostram os estados mais profundos de uma consciéncia. Por isso, rimos.

Imaginemos, por exemplo, um artista plastico que trabalha em um pequeno
estudio localizado em uma rua movimentada. Digamos que um transeunte qualquer
se renda ao voyeurismo e resolva observa-lo, mesmo que a tela a ser pintada n&o
esteja voltada para a janela. Enquanto o observador examina os movimentos de
pinceladas do processo da pintura, também percebe algumas expressdes
desengongadas no rosto do artista, como se escapassem totalmente a sua
personalidade. Nesse preciso momento, o espectador ri, pois esta diante de um
gesto risivel. Do outro lado, no entanto, encontra-se uma ag¢ao envolta de atengao e
personalidade.

Em O riso, o gesto é uma espécie de contraposi¢ao a agao. Quando nao temos
objetivos para manifestar um estado psicolégico e mesmo assim o fazemos,
estamos gesticulando. Ele é, entdo, qualquer expressao inutil do espirito. “As
atitudes, os movimentos e até mesmo os discursos” podem ser considerados gestos
a partir do momento em que n&o tém finalidade (BERGSON, 2007, p. 107).

O gesto ndo esta necessariamente desvinculado da pessoa que o executa,
podendo ser fruto de uma vontade incontrolavel ou de uma simples ansiedade.
Apesar disso, a tese € a de que ele n&do passa totalmente por quem o realiza. Em
outras palavras, € apenas uma parcela da pessoa que se expressa por ele, isolando-
se de algum modo de sua personalidade integral. E o caso dos trejeitos observados
no artista enquanto este pintava.

Diferentemente do que ocorre no gesto, a consciéncia se da por completo na

acao. Esta ultima é exprimida com desejo, de modo consciente e ativo. O gesto,
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nesse sentido, tem um carater automatico, mecanico. E inconsciente®, colocando-se
no mundo sem se dar conta.

Podemos pensar no gesto como tudo aquilo que é realizado por desatencéo a
vida, por distracdo. E ai subitamente voltamos a ideia de atengdo. Sob a perspectiva
da consciéncia, gesticular € n&o prestar atengdo a si mesmo em algum ponto da
personalidade, de modo a deixar vazar algo ignorado. Por mais que um espirito
tenha consciéncia de muitas de suas agdes, o gesto € essa parte que |he escapa. E
€ precisamente dessa distragdo consigo mesmo que pode se seguir a desatencéo
com os outros. Uma vez distraidos, inserimo-nos no mundo de modo automatico.
Como ja vimos, esse € um dos motes da comicidade.

No entanto, o que acontece em exemplos como o do artista em seu estudio &
um alto grau de dedicagao e atengcdo a uma agao, mas, por outro lado, a presenga
de automatismos relativos a alguns movimentos. Enquanto ele se coloca na agéo
como raramente conseguimos fazer, também executa gestos risiveis para quem o
observa.

Mas por que é possivel rir de momentos como esse? A resposta ja foi
mencionada nesta pesquisa através das palavras de Bergson sobre os
observadores da comicidade®, mas ainda é possivel encontra-las em outros

momentos de O riso:

Numa sociedade de puras inteligéncias provavelmente ndo mais se
choraria, mas talvez ainda se risse; ao passo que almas
invariavelmente sensiveis, harmonizadas em unissono com a vida,
nas quais qualquer acontecimento se prolongasse em ressonancia
sentimental, ndo conheceriam nem compreenderiam o riso.
(BERGSON, 2007, p. 3)

Assim, fica evidente que rimos devido a insensibilidade inteligente envolvida na
comicidade®, voltada para um resultado geral e distanciado. Bergson usa o exemplo

do saldo de baile para elucidar melhor a questdo, na medida em que os dangarinos

3 Ver nota 5.

% Para maiores esclarecimentos, ver p. 23 desta pesquisa.

% Sobre esse ponto, rever as consideragdes feitas neste trabalho acerca dos trés lugares-comuns do
riso (p. 22).
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nos pareceriam risiveis caso tapassemos os ouvidos ao som da musica. “Quantas
acdes humanas resistiiam a uma prova desse género?”, ele nos provoca
(BERGSON, ibid., p. 4). De fato, parece que a acédo do artista, no exemplo que
demos, n&o sobreviveu ao voyeurismo indiferente do transeunte, que priorizou o
gesto risivel.

E comum observarmos pessoas que, enquanto procuram se dedicar por inteiro
a uma acgao, se distraem em relagdo a elementos do dia-a-dia. Quantos s&o os
cineastas que tipificam os artistas e os pensadores como pessoas desatentas em
relagdo a vida pragmatica? Eles costumam tropecar enquanto pensam, queimar a
comida porque estavam pintando e dormir com o cigarro aceso. O filme Amadeus
(1984), de Milos Forman, é acusado por muitos de estereotipar Mozart com certo
exagero nesse sentido. Mas, independentemente da fidelidade de tal filme ao
musico ou a pe¢a em que se baseia, ndo teriam tais tipificagbes algum fundamento?
Em outras palavras, o que envolve a acado do artista ou do filésofo, sob o ponto de
vista de um observador distante e vinculado as exigéncias da vida pragmatica, n&o
daria margens ao riso?

A acado toma uma dimensao diferente em Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia. Até entdo estivemos diante de uma acido envolta de necessidades
praticas e de consideragdes utilitarias. Na obra, no entanto, parece haver uma
espécie de pouco caso com esses fins. Buscando uma espécie de reformulacdo do
problema da liberdade, Bergson nos introduz a agao livre. Nesse momento, tudo se
passa como se o autor de O riso se voltasse para o lado do artista o qual o

transeunte indiferente, o observador da comicidade, ignorou.

4.1 O problema da liberdade

A tese de Marques em Ser, Tempo e Liberdade € a de que a filosofia de
Bergson € uma “filosofia da liberdade” (Silene Marques, 2006, p. 11). Assim, por

mais que haja mudangas ao longo das obras do filésofo, a liberdade permearia todos
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os momentos de seu pensamento. Além disso, a comentadora constata a presencga,
em cada produgao bergsoniana, de alguma abordagem que evidencia a oposigéo
entre interior e exterior, que nada mais € que o fio direcional da questdo da
liberdade:

[...] em Matéria e Memoria ela serd entre corpo e espirito, em
Evolugéo Criadora, entre vida e matéria bruta, instinto e inteligéncia.
Em cada uma delas seu pensamento também vai situar-se entre uma
exterioridade e uma interioridade, procurando revelar suas relagoes.
(MARQUES, ibid., p. 12)

De fato, em Ensaio sobre os dados Imediatos da consciéncia, € no dualismo
entre espacialidade e temporalidade (duragc&o) que a liberdade caminha. Apesar de
ser abordada como uma espécie de unidade interior, a ideia de duragdo possui
implicacbes estritas com a exterioridade. Por outro lado, se na obra também é
possivel vislumbrar uma critica aquilo que Bergson chama de “mundo exterior”, a
questao fica nebulosa em algumas de suas produgdes posteriores. Como vimos em
Matéria e Memoria, por exemplo, ha uma abordagem que valoriza o corpo, a matéria
e a linguagem, de modo a evidenciar, a0 mesmo tempo, a dependéncia de tais
valores a metafisica, a teoria do conhecimento e a psicologia — todos constituidos,
pois, nos meandros da duragdo, centro para o qual as obras do filésofo sempre se
voltam. Em O riso, tal nebulosidade pode dar lugar a inferéncia de uma espécie de
culto a exterioridade, que consegue ser invalidada com uma leitura mais cuidadosa
e, principalmente, a partir de outros momentos da filosofia bergsoniana. Um dos
objetivos desta pesquisa é, pois, acusar tal invalidez®’.

E possivel encontrar, através da duragdo, uma unidade entre os supostos
dualismos da filosofia de Bergson. Nesse sentido, ndo esta em jogo algum tipo de
pureza interior, visto que €& somente por intermédio da exterioridade que a
interioridade faz sentido. A liberdade, por sua vez, se constitui nesse mesmo

caminho, isto €, no conceito — ou melhor, na experiéncia — da duragdo. Se ha

37 Worms, em Bergson ou os dois sentidos da vida, procura mostrar que a distingdo entre o tempo
(duracédo) e espacgo é a origem de toda a filosofia bergsoniana. Ela travaria, pois, uma unido e um
desvio ao longo de seu trajeto filosofico. Ai se encontram, pois, o estimulo e a dificuldade
interpretativa desta pesquisa.
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realidades psicoldgicas concretas em relagdes constantes com o mundo e se existe
uma vida como um todo a ser considerada, tudo isto s6 pode ser conhecido
mediante a duracgao e a liberdade. No entanto, € importante perceber que o ponto de
encontro entre esses elementos irredutiveis um ao outro (espag¢o e duragéo) € a
chave para essa espécie de unidade.

Seguindo tais premissas, pode-se afirmar que a propria teoria da liberdade é
dindmica ao longo do pensamento bergsoniano. Conforme surgem novos
problemas, outros planos da experiéncia aparecem e, consequentemente, diferentes

perspectivas sobre a duracdo se mostram:

Esta teoria portanto, n&do é uma teoria completa e acabada, mas se
faz de acordo com os alargamentos e aprofundamentos sucessivos
da experiéncia. (MARQUES, ibid., p. 14)

Assim, em meio a investigagdo sobre a duragdo no Ensaio, a questdo da
liberdade é estudada e contextualizada no ambito psicolégico e metafisico. Isso
porque, segundo o filésofo, ela pressupde a compreensdao da unidade da vida
interior como duragdo. Sua tese € a de que os deterministas e os tedricos do livre
arbitrio partem de premissas falsas ao abordarem o problema da liberdade,
invalidando, assim, seus proprios argumentos. Dessa maneira, seria justamente por
possuirem compreensdes metafisicas e psicologicas equivocadas que n&o teriam
sucesso em suas teorias.

Nesse sentido, o estudo de Bergson €& apontado como “o problema da
liberdade” ndo porque busca uma solugcdo para a questdo, mas, antes, porque
mostra os equivocos de quem a coloca. O que esta em jogo nao €, portanto,
resolver um problema, mas enuncia-lo de forma correta — pode-se dizer que ambas
as coisas sao quase sinbnimas para o filésofo. A ideia € a de que, bem colocados os
termos de um problema, o0 mesmo acaba por dissolver-se, visto que seus conceitos
passam a ser correlatos com a realidade vivida pela consciéncia. O propdsito para a
questao da liberdade é, entdo, o de que ela deixe de ser tida como um problema a
ser resolvido, passando a compor um fato colocado corretamente. Ora, o Ensaio

parece ter cumprido bem esses objetivos: a liberdade se consolida, ao longo da
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obra, como um “dado imediato da consciéncia”.

No entanto, por mais que existam dados imediatos da consciéncia, eles
necessitam da linguagem e da exterioridade para serem abordados e, sobretudo,
expressados. Mas uma vez traduzidos para conceitos, transformam-se e perdem
suas propriedades qualitativas proprias. O que Bergson pretende, no Ensaio, é
retornar a essas propriedades do imediato, de modo a desconstruir os falsos
problemas decorrentes de tradugdes equivocadas.

A questdo que parece surgir nesse momento é: como o filésofo pretende
regressar ao imediato através da linguagem, dadas suas criticas a tradugdo do
imediato em conceitos? Ora, se Bergson tenta fazé-lo através de um ensaio, ndo
estariamos diante de um paradoxo? Em outras palavras, dissertar sobre uma
metafisica que tem suas bases na linguagem e na vida social n&o significaria,
segundo esta teoria, estar fadado ao fracasso da redugdo do tempo a sua
representacio espacial?

O problema é mais sutil e merece ser analisado com cuidado. Embora haja tais
limitagdes, o objetivo da obra parece ser o de superar a lacuna presente entre os
dados da consciéncia e a concepc¢ao que fazemos deles, isto é, o propdsito € buscar
uma reflexdo pormenorizada sobre o imediato nesses termos. O Ensaio €, entao,
uma espécie de protesto contra uma certa apropriacdo metafisica da concepgéao
cientifica do tempo, que o trata como se fosse o préprio tempo real, ou seja, a
duracgao.

A cautela requerida decorre do fato de que, apesar de inferir uma distingdo de
natureza entre espaco e duragdo, Bergson também constata, na obra, um misto do
qual faz parte o tempo espacializado. O filésofo ndo abandona o espaco nesse
sentido, vendo na experiéncia humana um composto de espacialidade e duragao — a
pureza da representacdo desta seria algo praticamente impossivel de ser alcangado.
Ele pretende, no entanto, identificar e separar os componentes desse misto em seu
meétodo, ja que tal feito, segundo o filosofo, & crucial para uma metafisica sem
equivocos.

Nesse sentido, embora o espago seja um obstaculo, é também condigcéo para

que pensemos. Necessario para a maioria das ciéncias, ele possui um carater util e
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real, isto é, ele é imprescindivel para a vida pragmatica, que define nosso
conhecimento e nossa expressao. Por outro lado, ele possui limitacbes para a
especulacao, e sao elas que interessam a Bergson.

Dessa forma, quando considera a vida com um todo, Bergson parece
abandonar o dualismo condutor de sua tese. E o caso dos momentos em que
descreve a espacializagdo da duragao e discorre sobre o tempo homogéneo. Se em
varios momentos do Ensaio existe o espago, de um lado, e um tempo real (duragao)
que o contrapde, essas duas realidades fazem negociagdes e estabelecem aliangas
ao longo da obra, sobretudo no que diz respeito a vida pragmatica. Mais tarde, em
Matéria e Memodria, vimos que esse misto é indiscutivel. E a consciéncia, afinal de
contas, que possui lembrangas do mundo exterior e pode justapb-las em um

composto de espaco e duracgao:

Se introduzimos o espacgo na duragcdo puramente interna, por outro
introduzimos a sucessdo e a duragcdo no espago € nas coisas
exteriores. Dessa mistura nasce o tempo homogéneo, elemento
constitutivo da vida humana enquanto tal, pois € o meio no qual
representamos habitualmente a mudanga. (MARQUES, 2006, p. 30)

Enquanto a duragao € o dado imediato principal da obra, a conclusdo de que o
tempo da ciéncia ndo dura e de que a passagem do tempo real s6 pode ser
constatada pela consciéncia € um dos fios condutores da pesquisa de Bergson. A
duracédo é a esséncia do tempo suprimida pela ciéncia, que jamais poderia dar conta
de tal fendbmeno na medida em que possui pretensdes de previsdo através de
calculos e quantidades. Por outro lado, a duragdo € um dado imediato da
consciéncia enquanto realidade dada a esta. Desse modo, s6 seria possivel
compreender o tempo através da vivéncia da prépria consciéncia, que possui uma
impressao qualitativa da mudanga temporal. Essa conclusdo envereda, pois, pela
questao da liberdade.
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4.1.1 Liberdade e ato livre

A discussédo sobre a liberdade costumava ser pautada, até o momento em que
Bergson se encontrava quando escreveu Ensaio sobre os dados imediatos da
consciéncia, na dificuldade de se inferir uma harmonia entre a vontade livre e a
natureza. Apesar da teoria do filésofo e das concepgdes de outros autores sobre o
tema, tal confus&o ainda existe. Ora, muitos dizem que a matéria é regida por leis e
esta fadada a necessidade. Por outro lado, embora tenhamos corpos pertencentes a
matéria, admitimos frequentemente nossa qualidade de agir sobre outros objetos do
mundo — ou imagens, se quisermos trazer os conceitos de Matéria e Memoria a
discussao. Isso porque parecemos ser livres quando nos damos conta de nossa
“atividade voluntaria”, manifestada espontaneamente no cotidiano. O choque
encontrado entre essa atividade do espirito e a previsibilidade das ocorréncias leva
Bergson a acusar o determinismo fisico de se reduzir a um determinismo
psicologico. Mas do que se trataria essa redugao?

O determinismo psicologico trata o estado atual da consciéncia como uma
condigdo relacionada aos estados passados. Segundo o filésofo, os deterministas
teriam éxito ao reconhecer a diferenca de qualidade dos estados conscienciais em
sua sucessdo. Conseguem perceber, por isso, a impossibilidade da previsdo de um
estado psicologico a partir de seus estados antecedentes. Mesmo assim, esses
tedricos se baseiam na particularidade de uma determinagdo necessaria entre os
estados passados e o atual. Recorrem entdo a experiéncia para entender a
especificidade dessa determinagéo.

N&o ha problemas, segundo Bergson, na relagdo entre o estado presente e
todos os estados pelos quais a consciéncia passou. O equivoco estaria, todavia, na
ideia determinista de que a conexdao entre esses estados obedecem a uma
determinacdo causal. Utilizando pressupostos da fisica para uma questdo da
consciéncia, tais tedricos distinguem os estados psicolégicos do mesmo modo como
0s objetos materiais sdo discriminados pela ciéncia. De acordo com a tese do

Ensaio, no entanto, é impossivel separar os primeiros como se faz com os ultimos,
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visto que ha uma diferenca de natureza entre ambos. Por essa razdo, deveriamos
tratar os estados da consciéncia de modo diferente.

Um problema semelhante ocorreria em relagéo as teorias sobre o motivo pelo
qual agimos de determinada maneira. Haveria uma completa implicagdo entre
nossos atos e seus motivos? Segundo o filosofo, a resposta é negativa. Os
deterministas, por outro lado, afirmam tal implicagao, inferindo que, mesmo quando
possuimos um leque de opgdes antes de agir, nossa escolha é determinada por
motivos ou necessidades que nao poderiam sé-los de outra maneira. Da mesma
forma, o argumento dos tedricos do livre arbitrio é equivocado porque também
concebe o ato livre como passivel de ser premeditado. A diferenga é que, enquanto
os deterministas acreditam na previsao irredutivel — imbricada com a necessidade —,
os teoricos do livre arbitrio falam em possibilidade. Segundo estes, quando ha
duvida prévia entre a execucdo de duas agdes diferentes®, a opgdo por uma indica
necessariamente a possibilidade anterior da opg¢ao pela outra.

Tais acepcdes sobre a liberdade pressupdéem uma oscilagdo necessaria de
nosso processo deliberativo no espaco, na medida em que concebem o tempo como
uma sequéncia reversivel de momentos. Nesses termos, devemos retornar ao
passado de nossa consciéncia para explicar o ato realizado. O problema, no
entanto, € justamente esse: segundo o raciocinio, s6 é possivel explicar uma
escolha depois que ela é feita. Nesse sentido, a vivéncia da acao € esquecida e
submetida ao passado, ou seja, afastada de sua “duragcdo materializada”, que é
presente — ou presentificagdo do passado, como podemos constatar em Matéria e
Memoria.

Vejamos melhor tal confusdo metafisica a luz do problema da liberdade
colocado no Ensaio:

[...] traduzimos o intensivo em extensivo, e a comparacdo de duas
intensidades se faz, ou pelo menos se exprime, pela intuicao confusa

B A bifurcagdo necessaria ao livre arbitrio, encontrada no processo de deliberagdo, também é
condenada por Bergson. Segundo tal teoria, o ato livre seria a possibilidade de escolha entre dois
possiveis ou contrarios. Ora, para o filésofo, tal escassez de opg¢des € um disfarce geométrico e
espacial, na medida em que a consciéncia se submete, passiva, ao ponto em que se encontram
apenas duas dire¢des a serem disputadas.
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de uma relacdo entre duas extensdes. Mas é a natureza desta
operagao que parece dificil de determinar. (BERGSON, 1988, p. 13)

Os estados da consciéncia — sensacodes, sentimentos, paixdes, esforgos — sao
descritos por muitos como passiveis de aumentar ou diminuir. E comum ouvir, por
exemplo, que determinados sentimentos sdo mais ou menos intensos que outros:
odiamos mais, amamos menos, sentimos mais ciumes e temos mais ou menos
prazer. Essas afirmagdes, segundo Bergson, pressupdem uma diferenga quantitativa
entre estados verdadeiramente internos que ndo podem ser medidos, pois nédo se
encontram no espaco. De acordo com o filésofo, o fato de a mensuragao implicar a
espacialidade decorre da dificuldade de se compreender relagbes continente-
conteudo sem o apelo espacial. Para depreender tais conexdes, mesmo quando
estas n&o sdo pautadas em medidas aritméticas, necessita-se de seus respectivos
posicionamentos no espaco. Isso porque so seria possivel dar conta da ideia de que
algo esta contido em outra coisa mediante a distingdo de cada item ali existente, e
isto envolve suas posi¢cdes espaciais.

Apesar de constatar a necessidade da espacializagado de relagdes continente-
conteudo para uma apreciagdo inteligivel, Bergson procura demonstrar que a
qualidade e a quantidade sédo elementos de naturezas completamente diferentes, e
a tradugdo de uma pela outra tira da qualidade o que ela tem de essencial.
Diferentemente de numeros ou corpos, que sao descritos extensamente em termos
literais — um espago maior simplesmente contém o outro —, os estados psicoldgicos
nao podem ser tratados de tal maneira. Um sentimento intenso n&o contém outro
sentimento de menor intensidade e, se o fizesse, provavelmente nao seria possivel
reconhecé-lo qualitativamente. Mas qual seria o0 motivo para tal impossibilidade?

Ora, tendemos a separar nossos estados psicologicos de acordo com sua
ocorréncia no tempo, de modo a justapor os estados passados ao estado atual,
espacializando-os. O problema se encontra no fato de tal separacdo rechacar a
estruturagdo qualitativa interna dos fendmenos, substituindo sua duragdo por
medidas quantificadoras. Nesse sentido, Bergson usa o exemplo da musica para
evidenciar a verdadeira duragao, na medida em que as notas de uma melodia sao

sempre lembradas em conjunto. Consideradas separadamente, elas ndo dariam



84

sentido algum a musica, ou melhor, nem sequer a seriam. O tempo real é
justamente isso: uma multiplicidade indivisivel, cujos momentos se interpenetram
indistintamente. Ele ndo diz respeito, pois, a um objeto exterior a consciéncia, visto
que varia e sO existe para a consciéncia mnésica. Por conseguinte, nossos
sentimentos, impassiveis de calculo ou de justaposi¢cao, fazem parte de um unico
emaranhado, resultado de toda a nossa experiéncia até o momento atual, mudando
constantemente.

Assim, o tempo real, cuja esséncia € passar incessantemente, possui
intensidades que nado podem ser sobrepostas e tampouco assimilaveis como
maiores ou menores. Ele tem uma sucessao propria, relacionada a continuidade da
vida psicologica destituida das amarras do espago. Essa duragdo, por sua vez,
“aparece” a uma consciéncia que € agente da passagem do tempo, e ndo mera
observadora distante. Tal consciéncia s existe porque detém uma memoaria interna,
relativa a vivéncias interiores, que nao justapde os momentos passados e presentes
como pontos distintos. Ao contrario, ela os prolonga indivisivelmente um no outro.

Em oposicao a espacialidade e a homogeneidade, a duragdo € uma “sucessao
em que os elementos heterogéneos estruturam-se indistinta e indivisivelmente numa
totalidade que é apenas qualidade”, ou seja, € a propria natureza do tempo
verdadeiro (MARQUES, 2006, p. 27):

A duragéo é uma realidade, um fato da experiéncia que se define por
sua forma orgéanica. No entanto, esta forma de sucessao (duragéo)
SO existe gracas a atividade continua de um sujeito, que constitui os
momentos do tempo vivendo sua propria historia. Ela é portanto
inseparavel de um individuo, para o qual esses momentos estido
sempre adquirindo forma e sentido novos. Por isso, a experiéncia da
duracdo é a experiéncia da mudanca e da heterogeneidade puras.
(MARQUES, ibid., p. 27)

A constante oposigdo entre exterioridade e interioridade leva Bergson a
distinguir dois modos de ser da consciéncia, o superficial e o profundo. Enquanto
aquele € composto por uma consciéncia exteriorizada, permeada pelo espaco e
ambientada em uma sociedade pautada pelo habito; a profundidade da consciéncia

se encontra na duragao de seus estados, ou seja, ha sucessao de momentos que se
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interpenetram sem cessar. A critica € a de que, embora a vida seja composta por
esses dois aspectos, teriamos o costume de vivenciar nossos estados de forma
espacializada, homogénea.

Apesar da denuncia, o fildsofo também atesta sua fatalidade, pois no dmbito da
acao, o espaco é uma base inevitavel da vida social e da linguagem. Assim, a
consciéncia superficial da conta dessas necessidades do mundo e, por mais que
esteja distante dos estados profundos da consciéncia, nos possibilita a forma de
conhecimento que mais utilizamos: a cientifica. Por outro lado, € somente mediante
a consciéncia profunda que é possivel experienciar o ato livre, tido por Bergson
como a verdadeira manifestacdo da vida. Nesse sentido, faz-se necessario um
esfor¢co consideravel para “descermos” da superficie habitual de nossa consciéncia
rumo as suas profundezas.

Embora Bergson afirme, no Ensaio, que muitos morrem sem conhecer a
verdadeira liberdade, ele infere que esta admite graus. Ou seja, mesmo que a
totalidade de nossos estados se materialize a partir de algo relativo a nossa
consciéncia superficial, o ato sera livre. Isto porque ele exprime a abrangéncia dos
nossos sentimentos, de nossas vontades e de nossos pensamentos. Somos mais ou
menos livres de acordo com o grau em que a consciéncia profunda se coloca no ato.

Por outro lado, nossas acgdes do cotidiano estdo, em sua maioria, relacionadas
a consciéncia superficial. Quando acordamos, por exemplo, poderiamos nos afetar
profundamente com as lembrangas que tivemos de nossos sonhos, de modo a néo
agirmos conforme o habito. Mas Bergson infere que, na maior parte das vezes, tais
impressdes nao abalam nossa consciéncia “como uma pedra que cai na agua de um
tanque”, limitando-se a conectar-se a ideia “solidificada a superficie” de apenas
levantar da cama e iniciar as atividades habituais (BERGSON, 1988, p. 118):

[...] a maior parte de nossas acbes diarias se executam assim e,
gracas a solidificagdo, na nossa memoria, de certas sensacgoes, de
certos sentimentos, de certas ideias, as impressdes de fora
provocam em nos movimentos que, conscientes e até inteligentes, se
assemelham, sob muitos aspectos, a atos reflexos. (BERGSON,
1988, p. 118)
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A unidade parece ser, segundo Bergson, um dos principais aspectos do ato
livre. Relativa a uma espécie de totalidade constatada a partir do dualismo entre
espaco e duracdo, ela configura a liberdade como sua consequéncia metafisica,
visto que infere uma caracteristica humana profunda e verdadeira.

Assim, consciéncia e ato livre se fundem de tal maneira que Bergson o

compara a relagao do artista com sua obra:

Somos livres quando os nossos atos emanam de toda a nossa
personalidade, quando a exprimem, quando com ela tém a indefinivel
semelhanca que por vezes se encontra entre a obra e o artista.
(BERGSON, ibid., p. 120)

Nesse preciso momento do Ensaio, Bergson evoca os artistas. O ato livre € a
acao pela qual podemos nos colocar completamente, a ponto de sermos
confundidos com artistas que executam uma “acédo de arte”. Aqui, interioridade e
exterioridade se fundem; a consciéncia profunda parece se unir com a superficial de
modo a se colocar por completo no mundo.

A liberdade, segundo Bergson, também é ag&o. Um ato, no entanto, embebido
de interioridade. Nesse sentido, Matéria e Memdria nos esclarece que nossas
lembrancas, virtuais, s6 podem se colocar no mundo mediante o corpo, material. Ou
seja, precisamos da exterioridade para expressar integralmente nossa interioridade.
Em ultima insténcia, o espago € necessario para concretizar a duragdo dos estados
internos de nossa consciéncia profunda.

O ato livre parece ser aquela agao pela qual conseguimos nos exprimir em toda
a abrangéncia de nossos sentimentos, de nossas vontades e de nossos
pensamentos. Equivale a intimidade, ao modo de ver a vida a partir de um passado
singular. Em outras palavras, o ato livre diz respeito a nossa concepg¢ao pessoal de
vida transposta para a prépria vida, para o mundo. Ele se difere, nesse sentido, de

um ato baseado em um eu superficial:

O eu toca, de fato, no mundo exterior pela sua superficie; e como
esta superficie conserva a marca das coisas, associara por
contiguidade termos que percepcionara justapostos. (BERGSON,
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ibid., p. 115)

Bergson acusa o associacionista de errar quando, para exemplificar sua tese,
escolhe acdes realizadas sob circunstancias corriqueiras da vida. Estas seriam
acoes insignificantes justamente por estarem relacionadas a motivos determinantes.
A acao livre é, pelo contrario, algo destituido de uma razédo alcangavel ou de um
motivo ébvio. E como o envolvimento do espirito na acdo depende da liberdade de

sua decisdo, ha ai uma questdo de graus: tem-se agdes mais ou menos livres.

4.2 A atengao e o ato livre na filosofia

Voltemos a ideia de desatencgéo a vida. Em A percepg¢do da mudanga, Bergson

menciona os limites que a atencédo impde a criagao:

A atencgao pode tornar mais preciso, iluminar, intensificar: ela nao faz
surgir, no campo da percepgao, aquilo que ali ndo se encontrava de
inicio. Eis a objecdo. — Ela é refutada, cremos nés, pela experiéncia.
Com efeito, ha séculos que surgem homens cuja fungcdo é
justamente a de ver e de nos fazer ver o que ndo percebemos
naturalmente. Sao os artistas. (BERGSON, 2006, p. 155)

Como vimos, os artistas sdo desatentos a vida porque possuem um menor
grau de preocupacédo, em relagdo a maioria de nés, com o aspecto material e pratico
da vida. A desatencao a vida pragmatica, um dos elementos principais da situagéo
risivel, parece ser agora acusada como “Util” para uma percepgdo maior da
realidade. O motivo disso esta no fato de que a atencéo estruturada na necessidade
de agir limitaria nossa compreenséao das coisas.

A desatencgao, entdo, nos daria abertura para outra perspectiva de mundo. No
entanto, a vida ndo costuma acontecer dessa maneira: temos a tendéncia natural de
usar nossa memoria e de nos colocar de subito na matéria, de modo a buscar um

aproveitamento util em relagcdo a situagdo presente. Talvez agora possamos
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entender porque Bergson distingue a memoria-habito da memoria espontanea,
embora ambas fagam parte de um misto separado artificialmente para fins tedricos:
apesar de conservarmos todo o nosso passado na memoria, negligenciamos o
desnecessario a agdo. De maneira semelhante, a percepgao também se limita, pois
costuma nos levar a parte pragmaticamente interessante da matéria.

Nesse momento, é importante destacar que, quando constatamos o carater
natural dessa postura pratica, apoiamo-nos no proprio Bergson, que acusa o cérebro
de ser responsavel pela tendéncia de tal feito:

O cérebro parece ter sido construido tendo em vista esse trabalho de
selecdo. Nao seria dificil mostra-lo no que diz respeito as operagdes
da memodria. [...] O cérebro serve para efetuar essa escolha: atualiza
as lembrancgas uteis, mantém no subsolo da consciéncia aquelas que
de nada serviriam. (BERGSON, 2006, p. 158)

A vida a qual Bergson se refere em O riso € uma vida que visa a agao. Nao
defenderemos aqui outro tipo de vida bergsoniana, pois o filésofo parece tratar
esses sonhadores como “acidentes felizes" da natureza — que, como vimos, é

extremamente utilitaria —, espiritos concebidos de maneira diferente da usual:

Mas, de longe em longe, por um acidente feliz, homens surgem cujos
sentidos ou cuja consciéncia sdo menos aderentes a vida. A
natureza esqueceu de vincular sua faculdade de conhecer a sua
faculdade de agir. Quando olham para alguma coisa, veem-na por
ela mesma, e ndo mais para eles; percebem por perceber — por
nada, pelo prazer. (BERGSON, 2006, p. 158)

Nada vemos de diferente entre esse tipo de espirito e o do sonhador referente
a teoria da acdo pragmatica explicitada aqui. Ambos n&o sentem a necessidade
comum de usar a memoria e a percepgao de modo proveitoso ao presente. Por esse
motivo, conseguem acessar um maior numero de lembrangas e de elementos
diferentes da realidade. Ora, o artista € um sonhador: desloca sua ateng¢ao do 6bvio,
do exigido pela manutenc&o da vida.

E importante enfatizar, nesse momento, que as obras consideradas neste
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trabalho n&o sugerem algum tipo de moralidade. Embora constatem a existéncia da
liberdade, ndo estabelecem regras para a vida ou para a ag&o. Ou seja, do fato de
Bergson distinguir o artista ou o fildsofo do tipo de pessoa de bom senso pragmatico,
ndo se segue que ele determine normas ou hierarquias impostas a vida®*. Da
mesma forma, ndo ha criticas a ciéncia ou a liberdade, mas ao modo como sao
encaradas por seus estudiosos.

No entanto, é possivel verificar que, enquanto nos colocamos nas coisas de
modo a selecionar suas partes uteis a agédo, ignoramos outros de seus aspectos. Por
ter uma postura diferente desta, o artista seria um tipo que consegue se relacionar
mais livremente com o mundo. Em outros termos, ele parece nado apenas agir
livremente, mas acessar os elementos em sua temporalidade, isto €, um pouco
distante das amarras da espacializagao das qualidades.

Nesse ponto, parecemos estar em uma emboscada. Se em O riso a ‘lei
fundamental da vida € uma lei de agado” (BERGSON, 2011, p. 176) e o tipo sonhador
€ desatento ao presente, por que o artista, considerado parte desse tipo, seria
alguém que ndo apenas age, mas age livremente?

A principio, apenas os sonhadores parecem conseguir ter maior acesso a
temporalidade das coisas e a duragdo de si mesmos. No entanto, esse privilégio
significaria deslocar a atencdo e ignorar as necessidades das situagdes. Inserir
nossa personalidade em uma agéo e nos colocar nas coisas de maneira distinta da
usual seria, entdo, inutil a vida? A agdo pragmatica e a acgéo livre seriam coisas

completamente distintas? Bergson parece sugerir algo no Ensaio:

Queremos saber por que razao nos decidimos, e descobrimos que o
fizemos sem razao, talvez até contra toda a razdo. Mas ai reside, em
certos casos, precisamente a melhor das razbes. A acao efetuada ja
nao exprime entio tal ideia superficial, quase exterior a nés, distinta
e facil de exprimir: corresponde ao conjunto dos nossos sentimentos,
dos nossos pensamentos e das nossas aspiragdes mais intimas, a
concepgéo particular da vida que é o equivalente de toda a nossa

% Em As duas Fontes da moral e da religido, Bergson da um peso moral a acéo livre. Decorrente do
dualismo sempre presente em suas obras, a moral se bifurca no que ele chama de moral aberta e
moral fechada: enquanto a primeira é social e impessoal, a segunda ¢é individual e extremamente
pessoal. No entanto, a obra é tardia e pode ser discutivelmente atribuida a um terceiro Bergson.
Trabalharemos, portanto, com a falta de carater moral das obras estudadas aqui.
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experiéncia passada, em sintese, a nossa ideia pessoal de felicidade
e da honra. (BERGSON, 1988, p. 119)

by

Como ja dissemos, apesar de n&o estar atento a vida pragmatica, o tipo
sonhador-artista € considerado filosoficamente privilegiado por Bergson. De fato, sua
proposta em Percepcdo da Mudanga € a de fazer filosofia como os artistas fazem
arte, deslocando a atencdo para aspectos da realidade que ndo sdo de interesse
pratico. Em outras palavras, o projeto filosofico apresentado consiste em ater-se ao
gque nao serve aparentemente a ac¢do, buscando assim uma compreensio mais
abrangente da realidade. Filosofar seria, entdo, desvirtuar subitamente a atencéo a
vida tal como proposta em O riso.

A utilidade de tal desatencao seria a de reformular uma metafisica que desse
conta de problemas mal colocados ao longo da histéria da filosofia. Isso porque as
confusbes metafisicas, constantemente denunciadas por Bergson, ocorreriam
devido ao fato de que os filésofos ndo conseguem se desvincular do aspecto pratico
da vida. Sobre isso, o Prefacio (a primeira edicdo) de Matéria e Memoria acrescenta:

Se é verdade, de fato, que nossa inteligéncia tende
irremediavelmente a materializar suas concepg¢des e a representar
seus sonhos, pode-se presumir que os habitos assim adquiridos na
acado, remontando até a especulagdo, viriam perturbar em sua
propria fonte o conhecimento imediato que teriamos de nosso
espirito, de nosso corpo, e de sua influéncia reciproca. Portanto,
muitas dificuldades metafisicas nasceriam, talvez, do fato de que nés
confundimos a especulagao e a pratica, ou do fato de que nods
puxamos uma ideia na diregdo do util quando cremos aprofunda-la
teoricamente, ou enfim do fato de que nés empregamos as formas de
acao ao pensar. (in: BERGSON, 2008, p. 444)

Assim, na tentativa de fazer filosofia a partir de uma percepg¢ao limitada pelas
exigéncias da vida pratica, criamos ilusdes e falsos problemas. Em ultima insténcia,
nao damos conta da constante mudanga dos elementos do universo. Engessamos e
analisamos mal as coisas, agrupando-as arbitrariamente e confundindo, por
exemplo, qualidade e quantidade. Esta €&, pois, a grande denuncia do Ensaio ao
versar sobre o “problema da liberdade”. O mesmo ocorre em Matéria e Memodria,
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onde ha a proposta de suspender as confusdes tedricas presentes no realismo e no
idealismo da matéria.

Dessa forma, parecemos vislumbrar dois &mbitos da estética: de um lado o ato
livre, desvinculado da necessidade e compreensivel apenas do ponto de vista da
duracdo; do outro o gesto risivel, cdmico por natureza na medida em que atropela
todas as bases da vida social e pragmatica. O tipo sonhador &, nesse sentido,
aquele que manifesta as vivéncias psiquicas, apontando para o sistema da duracéo,
desamarrado das preocupagdes da acdo pragmatica. Aqui, um artista pode ser
aquele que age livremente enquanto gesticula, distraido a vida pragmatica,
risivelmente. Da mesma forma, o filésofo precisa se desvincular das exigéncias
dessa vida para rever alguns problemas metafisicos. Isto significa, pois, se
desprender das consideragdes pragmaticas acerca do riso.
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5 CONSIDERAGOES FINAIS

A teoria da comicidade de Bergson nos dirige ao aspecto pragmatico da vida,
na medida em que o riso possui a funcao social de punir aqueles que ndo obedecem
as necessidades requeridas pela agcdo. Em contrapartida, essa mesma filosofia do
riso atesta as limitagdes da comédia para a vida, visto que n&o da conta de aspectos
profundos do espirito, furtando-os em prol de generalizagdes risiveis. O observador
da comicidade € insensivel a individualidades, e isto o afasta da arte, que para o
filésofo é distante da sociedade e préoxima a verdadeira temporalidade.

Assim, embora O riso ressalte o aspecto social e pragmatico da vida, ha na
obra uma distingdo recorrente entre a comeédia e a tragédia, elegendo esta ultima
como mais proxima da arte em relagdo aquela. Nesse sentido, o artista é
considerado alguém que consegue desviar sua atengdo das coisas observadas
pelas pessoas envolvidas com a comicidade, por exemplo, e se colocar de maneira
diferente e profunda no mundo.

Se o0 observador da comédia ri porque vé insensibilidade em relagdo ao que a
vida pragmatica nos determina, ele é insensivel quanto a parte da personalidade das
pessoas colocada em suas acdes. Com a postura desse tipo de espectador é
possivel voltar-se apenas para os gestos risiveis até daqueles que agem livremente.
Aqui, ha a sugestdo de que talvez a constatagdo da distracdo seja relativa a
perspectiva do observador, visto que um distraido pode estar atento a ambientacao
de sua atividade livre, mas desatento a determinadas ocorréncias que o rodeiam.
Basta pensar quao dificil €, em certo sentido, segundo Bergson, realizar um ato
completamente livre.

Mas, para nos guiar diante desses problemas encontrados em O riso, é preciso
tomar como fio condutor a teoria bergsoniana da ag&o. Ela envolve tanto o gesto
risivel, relativo a parcela da acdo que se furta a consciéncia, quanto o ato livre,
expressao maxima de uma personalidade na acdo. Na metade dessa escala
gradual, acreditamos haver o que chamamos de agdo pragmatica, relativa ao bom-

senso do uso da memodria, fendmeno encontrado na teoria da acdo de Matéria e



93

Memoria. O motivo para esta inferéncia esta no fato de que vemos um conflito entre
o ato livre do Ensaio e a agao encontrada em O riso e em Matéria e Memodria, na
medida em que o ato livre parece ser mais relativo ao tipo sonhador que ao tipo de
bom senso, enquanto este diz respeito a agao.

Nesse sentido, a questdo acerca da liberdade proposta pelo Ensaio € um dos
pilares para esta pesquisa, pois desafia a ideia central de O riso em diversos niveis.
Ora, a duracdo € a verdadeira vida da consciéncia, e s6 podemos materializa-la
através de acgdes livres. Por esse motivo, gestos risiveis, embora afetem seus
espectadores e causem boas gargalhadas, ndo sao expressdes de nossos estados
psicologicos profundos. Nesse sentido, a critica a espacializagdo de qualidades
pode ser feita ao funcionamento da estrutura da comicidade atestada por Bergson,
no sentido de que n&o ha contato, tanto na expressao quanto na materializagéo e na
observagao da comédia, com o aspecto profundo de nossa consciéncia. E se ha, por
outro lado, uma fung&o atribuida ao riso, esta se manifesta em lugares-comuns
aridos para um ato livre. Em outras palavras, a comicidade se volta para uma vida
pragmatica, e o artista cOmico se difere expressivamente do artista tragico, visto que
este esta voltado para o ato livre.

Tal questédo nos leva a sugestao bergsoniana de que devemos, como filésofos,
aproximarmo-nos da conduta do artista, pois este ndo se atenta aos aspectos uteis
da realidade para agir enquanto cria. Mas aqui nos enveredamos na seguinte
pergunta: seria possivel atribuir os preceitos da agao livre a “teoria da acéo”
presente em Matéria e Memdria? Se o artista € o maior representante do ato livre e,
ao mesmo tempo, é o eximio sonhador da “teoria da acao”, esta parece ser uma boa
razao para acreditarmos na distingdo extrema (de grau) entre a agado pragmatica e o
ato livre, do mesmo modo que este se difere do gesto risivel.

Assim, o artista, embora se coloque de maneira exemplar em uma acao,
parece ser alvo do riso de acordo com as formas bergsonianas da comicidade. E se
o riso objetiva corrigir os distraidos da vida, estamos diante de um problema.

De qualquer maneira, se o artista age livremente porque se coloca por
completo em uma agao e isso envolve se distrair de aspectos pragmaticos da vida,

nao haveria problemas de concluirmos que ele € risivel e sonhador. O problema se
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encontra, todavia, no fato de que, segundo Bergson, o riso visa punir a falta de
fluidez (mecanicidade) de um corpo e de um espirito no presente, na medida em que
atestam um carater rigido e desatento em um momento impréprio. Mas o que é
improprio, nesse caso, talvez dependa estritamente do observador, pois um gesto
risivel pode ocorrer em um ato de alto grau de expressao livre.

Como vimos, o riso reprime as posturas distantes do centro ao qual a
sociedade se encontra, indicando uma atividade isolada e afastada do grupo, ou
simplesmente a auséncia de qualquer atividade. H4, na pessoa risivel, uma ameacga
ao chamado “progresso geral”. Aqui, a consideracdo de Platdo acerca do riso é
invertida, visto que o fendmeno passa de provocador a ordenador. A comédia,
entdo, ordena. A arte e a filosofia, por outro lado, provocam a ordem social.

Desse modo, parece que ha, em Bergson, uma moral no riso, pois ele indica o
modo como a vida deve ser vivida: deve-se estar adaptado a todo tipo de atividade,
principalmente aquelas que afetam a comunidade. Todavia, estar atento a vida
pragmatica pode significar um contato demasiadamente ajustado com os habitos de
uma sociedade, o que nos tira de uma postura desafiadora em relagcdo a
especulacdo e a arte. A completa adequagdo aos ditames sociais também
aproximaria o agente de um maquinismo risivel.

Ao passarmos pelas ultimas paginas de O riso com olhares mais atentos,
perceberemos pistas de que a obra trata apenas de uma espécie de definicdo dos
critérios e dos fundamentos da estrutura da comicidade. Como sugerimos sutilmente
nesta pesquisa, parece ficar evidente a existéncia de outro tipo de vida, exposta pelo

drama:

O que o drama vai buscar e traz a luz é uma realidade profunda que
nos é velada, muitas vezes em nosso préprio interesse, pelas
necessidades da vida. Qual é essa realidade? Quais sdo essas
necessidades? (BERGSON, 2007, p. 118)

A tese sobre a existéncia de dois sentidos da vida em Bergson ndo é inédita.
Worms escreveu um livro reservado a ideia. No inicio do processo desta pesquisa,

no entanto, ndo conheciamos a obra. Apds algumas leituras dos trabalhos
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bergsonianos, percebemos um conflito entre a nogdo de agcdo em O riso e a ideia de
ato livre do Ensaio sobre os dados imediatos da consciéncia. Embora Bergson infira
que a lei da vida seja uma lei de agao, ele costuma tecer criticas sobre 0 modo como
nossa postura diante dessa lei limita nossa percepg¢ao das coisas. Foi diante dessa
constatacdo que recorremos a conferéncia Percep¢do da mudancga. Nela, o fildsofo
elogia a maneira como os artistas conseguem ser desatentos a vida e,
consequentemente, alcangam uma visdo mais abrangente do mundo. A partir dai,
criamos bases para nossa tese de que € possivel pensar em uma vida pragmatica,
distinta da vida em sua duracéo.

Em Percepcéo da Mudancga, Bergson infere que a exigéncia utilitaria da agéo
nos limita. Em vista disso, propde uma filosofia inspirada na desatencgéo artistica a
vida pragmatica. Notamos, ai, a contradicdo provocada entre a tensdo da vida do
artista, proposta nessa obra, e a vida do desatento, encontrada em O riso. Embora
ambos envolvam a mesma postura em relagdo as necessidades pragmaticas, as
abordagens sdo contraditérias por serem admitidas de maneiras diferentes de
acordo com o sentido da vida considerado. Se no ensaio sobre a comicidade o riso
combate algo prejudicial a sociedade e ao funcionamento da teoria bergsoniana da
acao pragmatica, em Percepg¢do da Mudanga o que antes era tratado como risivel
possui um aspecto sério e modificador de perspectivas. Nesse sentido, podemos
pensar que o riso reprimiria a realizagdo de atos relacionados a outro sentido da
vida.

Diante desse contexto, encontramos Bergson ou o0s dois sentidos da vida, de
Worms. Na obra, ha justamente a tese de que suspeitavamos. Os dois sentidos da
vida sdo apontados pelo autor como presentes desde o Ensaio sobre os dados
imediatos da consciéncia, em que é constatada a diferenca de natureza entre
espaco e duracao. Por esse caminho, entdo, fizemos esta pesquisa.

Mas consideremos a vida apenas pelo seu aspecto pragmatico. Ora, n&o
somos nds mesmos os definidores do risivel e do descabido nas a¢des dos outros?
E n&o estariam alguns pragmaticos limitados em suas proprias realidades, com
reacdes habituais e improdutivas diante do futuro? E o caso, aqui, de se pensar na

possibilidade do pensador como aquele que constata novas maneiras de encarar a
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utilidade para a vida pragmatica a partir de novas perspectivas. E a ideia de
pensador ndo diria respeito apenas ao filésofo da classe de ouro platonica, mas a
qualquer pessoa que pensa.

A ideia é a de que, se novas compreensdes da realidade podem implicar em
novas acepcodes sobre a utilidade das coisas, os elementos dos tipos de pessoas de
acao podem ser constantemente modificados. E se este raciocinio fizer sentido,
devemos desafiar o risivel para pensar. Precisamos, em ultima instancia, desviar
nossa atengao do que nos parece util para considerar novas utilidades.

Quando acusa os fildsofos de constatarem falsos problemas e estabelecerem
respostas duvidosas devido a cientificizagdo da metafisica e da psicologia, Bergson
parece denunciar uma confusdo que também afeta 0 modo como sua teoria da agéo
funciona no mundo. E porque esse funcionamento pode ser modificado a partir do
modo como vemos as coisas, 0 que consideramos util e risivel também deve ser
questionado. E possivel, entdo, que nosso modo agir também possa ser denunciado
por conta de nossos problemas filoséficos. Nesse sentido, poderia haver uma
espécie de “reviravolta da agdo pragmatica”.

Por fim, considerar o presente para agir € estar atento ao que nos é util. A
utilidade, por sua vez, depende de nossa compreensao sobre as coisas. Jogar com
a atencdo, nesse caso, parece nos dar subsidios para procurar novas serventias
mediante outras visadas de mundo. Cabe a nds, portanto, pensar nos desafios da

atengao e da vida pragmatica a partir da filosofia e do ato livre.
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