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tituir reflexiones sobre una actividad que, como la artistica, se

‘ejerce por inspiracién. De aqui se deduce la importancia de los
Jjuicios de la filosofia, que despliega una actitud reflexiva extendida so-
bre todo lo que es, asistiéndola cierta primacia, ganada con la obstina-
cién de la perseverancia,

El pensamiento de Bergson ofrece singular interés. Como los an-
tiguos, retine y combina en su reflexién el admirable dio de verdad y
belleza, y por lo mismo no desdefia la vestidura estética de sus ideas,
que quizd sean por eso tanto mis veraces.

Cumple este pensador una doble misién eoincidente: ecomo filésofo,
su intuicién, penetrante eual punta de espada, vislumbra los abismos
de la realidad; como artista, un lenguaje excepeional sugiere espléndi-
dos mundos de renovado y fresco movimiento. Su filosofia —oasis cn
el desierto 4rido del determinismo— semeja una fuente de agua eris-
talina que al fluir excita la sed del caminante fatigado. Sed provoca-
da y al mismo tiempo colmada. Tal es su enorme atractivo. La sedue-
cién del estilo literario de sus obras sigue todavia fascinando al lector,
que debe realizar un esfuerzo para despojarse del goce estético y pene-
trar, por detris de la expresién poétiea, en el contenido intelectual que
recubre.

Las reflexiones bergsonianas sobre el arte no constituyen en verdad
una estética, si por ello se entiende un conjunto sistematico de ideas,
acabado y completo. Es éste un hecho que nadie discute. Pero descon-

l As opiniones de los filésofos acerca del arte tienen el valor de cons-
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tando que no escribié estética alguna, resulta interesante indagar si hu-
biera podido escribir una teorfa coherente, de habérselo propuesto 1. Por
lo menos dentro de los limites de su misma filosofia, eso parece verosimil
y probable. Poner de relieve los conceptos basicos, fundamento de una
estética no escrita pero si implicita, es la tarea que nos proponemos. A
disposicion se hallan los libros del filésofo, todos ellos auténticas obras
de arte, pero ni un volumen, ni un pequefio ensayo sobre el arte o lo
bello, y apenas un tratado sobre la risa, de escaso valor para una filo-
soffa del arte. Eso es todo. Sin embargo, precisas indicaciones disemina-
das a lo largo de las obras, logran echar luz sobre su pensamiento.

Como punto de partida es conveniente extraer de la filosofia bergso-
niana una teoria de los sentimientos estéticos. Si éstos existen, eabe in-
dagar eémo se expresan; si todo sentimiento lo es de algo, ;qué expre-
san los sentimientos estéticos? Son los interrogantes iniciales.

Los SENTIMIENTOS ESTETICOS

Acerca de la posibilidad humana de apreciacién estética, surge de
inmediato la pregunta: ;hay en el hombre una capacidad especifica para
la belleza? La respuesta de Bergson es clara: el sentimiento de lo bello
no es un sentimiento especial, sino que todo sentimiento experimenta-
do por nosotros revestird un cardcter estético con tal que haye sido
sugerido y no causado 2.

La sugestién resulta ser la caracteristica determinante de lo esté-
tico. Remitiéndose a una insinuacién, la accién ejercida en el espectador
se sustrae a la conexi6én causal, ya que reside en una invitacién o lla-
mado, constituido en origen por cierta simpatia fisica, exterior, funda-
mentada en otra simpatia de caricter espiritual. Como en el caso de
una sonrisa instantdneamente correspondida, algo llama y nosotros res-
pondemos, sin que en ello intervenga interés mundano, sin buscar finali-
dad alguna.

1 No se ignora el severo juicio de algin eritico eminente, primero entre todos,
Raymond Bayer, autor de un importante trabajo sobre la estética de Bergson, al
que en general se atiene la critica fran.cessz.j

* H. BErGsON, Essai sur les donné J de la i Paris, 1948,
P 12.




Lo estético ofrece esta modalidad desde largo tiempo reconocida,
pues tritase de un desinterés substancialmente ligado a la actividad ar-
tistica; las artes, en efecto, imponen una frontera a la vida practica.
Aclaremos que en Bergson el horizonte de la misma no sélo compren-
de lo que suele entenderse como practico, —la prosecucién de me-
dios y fines, condicionados por la utilidad— sino también el Ambito
tedrico, regido por una inteligencia que esquematiza el objeto sin pe-
netrar en su realidad, dirigiéndose fundamentalmente hacia la accién.
A la inteligencia le es vedada la intuicién inmediata, el rapido golpe
qye hace blanco en el corazén del objeto, en el ser del ente.

Las artes, al suspender la actividad préctica, desatan y liberan la
sensibilidad que prontamente acude a la invitacién estética sutil y po-
derosa, al magico llamado que la envuelve y con el cual coincide, pro-
duciéndose esa conmocién desligada de la praxis y desinteresada por
esencia. Esto ya Kant lo habia visto y destacado, pero ahora el senti-
miento no es meramente contemplativo, puesto que accedemos presuro-
s0s y solicitos, convirtiéndonos en cooperadores de la creacién artistica,
€n un movimiento universal que ha de expresar la realidad del ser.

En el anélisis de la experiencia estética Bergson advierte una pecu-
liaridad inherente a la sugestién que amplia su real significado: es la
capacidad anticipadora de ritmos y armonias. La actitud estética no
s sblo desinteresada sino también previsora. Al observar lo gracioso
<l sentido de lo dicho se torna evidente. La gracia parece ser, en pri-
mer término, cierta facilidad presente en las cosas; lo que se mueve con
soltura resulta gracioso. Por csa ligereza de movimiento una linea cur-
va tiene més gracia que otra quebrada, porque anuncia y sugiere en
<cada punto la direceién siguiente, pudiéndosela prever en la insinua-
<ién del anterior movimiento; la linea quebrada en ecambio se interrum-
pe bruscamente: no sabemos de antemano cudl serd su intencionalidad
futura.

Hay un elemento superior que interviene y descuella en la atrac-
<¢ién estética, al ampliar los motivos anteriores y acentuar atn mis
la previsién: es el ritmo. Ritmo y medida establecen una relacién tal
«que nuestro espiritu, quedando stibitamente librado de la situacién en
que se encuentra, ya no se aparta de la ininterrumpida sucesién ar-
ménica, de la continuidad ritmica que envuelve ahora la totalidad del
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ser. Ello impulsa a seguir el motivo iniciado atin cuando éste se ha de-
tenido, porque nadie es ya indiferente; participamos del movimiento,
lo antieipamos, nos aduefiamos de €l en total simbiosis.

En torno a la capacidad humana de sentir el arte, se han ensayado
infinitos intentos de explicacién, pero el que més le interesa refutar .a
Bergson, es la tentativa de cuantificar lo psiquico, para sefialar el gra-
do correspondiente a la emocién estética. Esta tendencia, que fue do-
minante en la psicologia experimental, pretende explicar las intensida-
des crecientes de un sentimiento como sucesivos grados de una emo-
cién fundamental, es decir, como el acrecentamiento de una magnitud.
Hay en esto una asimilacién de intensidades a tamafios. La relacién que
se establece entre dichas magnitudes es de continente a contenido, y
fundamenta la sucesién gradual de niimeros, pues la serie numérica de-
pende de la posibilidad de aumentar y sumar unidades.

Claramente, tal interpretacién amenaza con disolver la cualidad
en la extensién, desvirtuando el dato primario de la conciencia bergso-
niana y anulando a la par el tenaz dualismo de lo cuantitativo y cuali-
tativo, de espiritu y materia, de tiempo y espacio que acentia el fils-
sofo con fervor casi maniqueista.

De acuerdo a la explicacién de Bergson, €l sentimiento estético re-
sulta integrado, a través de distintas fases o sucesién de estados psiqui-
cos de naturaleza diversa, a la sugestion .y simpatia que los absorbe
y complementa. Ya no estados cuantitativos, sino totalidad indiserimi-
nada. No més cantidades ni magnitudes yuxtapuestas, como pretende
el asociacionismo que sélo ve en la conciencia agregacién y suma de
representaciones simples, sino intensidades o sucesién gradual y euali-
tativa de estados psicolégicos diversos, cada cual absorbido en plenitud
por los anteriores. Como si un color situado en un lugar recéndito del
alma, tifiera progresivamente el 4mbito animico, abareindolo entero.

Es evidente que la emocién asi concebida difiere también de otra
interpretacién ya célebre: la del equilibrio de sensibilidad y razén se-
gin lo entendieron Kant y Schiller, quienes suponian precisamente que
la contemplacién estética resultaba de la neutralizacién de las potencias
sensibles e intelectuales. Semejante situacién posibilitaba lo que llamé
Schiller el tercer estado, estético y libre. En el principio bergsoniano
encontramos ya no equilibrio, sino primaecia de la sensibilidad pura.
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Ella emerge en movimiento impulsivo y ascendente, anuldndose el pen-
samiento y con él la voluntad al aflorar la emocién primaria que coinci-
de simpéticamente con su objeto 3.

Ahora bien, la aptitud sensible tiene un objeto que la orienta,
porque légicamente todo sentimiento lo es de algo, y el estético lo serd
de una objetividad peculiar: lo bello. La consideracién del sentimiento
conduce necesariamente a esta reflexién de singularisimo interés. Pre-
guntamos pues: ;qué es la belleza?

9 De modo muy general no exento de equivocos, a Bergson se lo adscribe a las
corrientes de la Einfiihlung. Su método aleanza la coincidencia sujeto-objeto, ¥
asegura asi la posibilidad misma de la apreciacién estética. Pero la particular in-
mediatez que distingue su simpatia simbélica presta el flanco a objeciones y no
escapa a duros comentarios. Bayer, en una apretada sintesis de su pemsamiento,
concluye: “El subjetivismo de Bergson, arribando a la confusién entre objeto y
contemplador, es de algin modo, el punto de partida de una estética mistica que
vuelve inoperante el método estético verdadero y hasta excluye su existencia”, en
Orientaciones actuales de la estética, Buenos Aires, 1961, p. 89-90. No es por cier-
to la tnica critica. S. Dresden analiza en un estudio la influencia bergsoniana so-
bre el arte y la literatura; objeta en la teoria lo que considera descripciones en
exceso simples, y se refiere a problemas no elucidados, en particular a la expre-
sién de la intuicién, que de modo incomprensible buscaria expresar lo inexpresable,
mientras los espectadores, de manera igualmente inexplicable, tratarian de simpa-
tizar con el proceso creador del artista. (Les idées esthétiques de Bergsom, en Les
études bergsoniennes, vol. IV, Paris, 1956, p. 56 y sigs.). Por lo pronto, habria
que separar en las objeciones lo que aparentemente no significa sino un mero re-
chazo, ya que idéntica actitud puede practicarse en relacién a cualquier filésofo,
en un plano distinto al de la filosofia cuestionada. En el caso conmcreto de Berg-
son, las objeciones tienen el privilegio —no concedido por el pensador— de ser ra-
cionales, y la razén es un poderoso adversario. Con todo, la inexplicabilidad atri-
buida a Bergson, por lo menos no implica falla o incoherencia, pues alude a la
esencia de su método, que aspira precisamente a liberarse del andamiaje concep-
tual y explicativo. El mismo Dresden afirma que quizé el aspecto mis imponente
de la filosofia bergsoniana reside en mno haber perdxdo nada de su exacmud al
reemplazar los conceptos precisos por la de inexp La
critica de Dresden y fundamentalmente la de Bayer, que insiste en el problema
de la forma y la técnica, se revelan més que nunca pertinentes en relacién a la
creacién a.rtistica, donde el idealismo reprochade por Bayer amenaza seriamente
<l proceso expresivo. Remitiéndonos al tema de la captacién estética, lo m4s in-
quietante nos resulta la falta de especlﬂcxdad del sentimiento, detalle que ha de
notarse en todos los asp de la i . En tal sentido, y en ple-
na conformidad con Bayer, Denis Huisman anota. “La intuicién en Bergson es
estética en todas sus manifestaciones; no hay para Bergson el objeto de una es-
tética ni menos todavia una estética del objeto: hay un método menos aplicado al
arte que implicado en su filosofia. Esquisse d’une Histoire de VEsthétique de
Platén & nous jours, en Les grands Problémes de VEsthétique, Numero spécial
de la Revue, Paris, 1961, p. 25). El mayor peligro para la estética de Bergson es
la coincidencia con la metafisma, situacién que en tdltimo término torna ambiguo
<] valor del arte en el contexto total.
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Para Bergson la belleza es intrinseca a la creacién artistica, y re-
side en la atraccién que emana de ella, simpatia mévil eminentemente
ritmica que llama a nuestro sentir. Iman que atrae las fuerzas espiritua-
les y alimenta el fuego de la inspiracién, resplandor vislumbrado a ratos
y oculto en otros, como el rayo que ilumina los cielos y agita el aire,
electricidad que sacude las auténticas posibilidades humanas; es la be-
lleza. Objeto de la emocién, no se remonta a un mundo ideal, no atrae
desde un transmundo sino desde la misma corriente magnética que
fundamenta al ser existente. No podia ser otra la solucién del filésofo
del élan vital.

La belleza es tan ajena a una concepeién de corte trascendente co-
mo a una interpretacién empirica, segin la cual lo bello se realiza pri-
meramente en la naturaleza, que retiene el valor estético mas alto. En
realidad, la naturaleza para Bergson sélo expresa sentimientos sin
aleanzar a sugerirlos, y si algo en ella conmueve nuestra sensibilidad,
es lo adquirido secundariamente por el influjo humano de que esti
impregnada. Le proyeetamos nuestra alma, y eso justifica la simpatia
que nos inspira. La suposicién de una belleza natural anterior al men-
saje artistico habria ocultado durante mucho tiempo la verdadera na-
turaleza de lo bello, ya que la tnica misién del arte era acudir a la
privilegiada fuente natural, con procedimientos principalmente imita-
tivos.

Es el hombre el que lleva en si mismo la posibilidad estética, aun-
que muy de vez en cuando lo advierta o pueda realizarla. Sumergido
en la cotidianidad, raramente oye los llamados sutiles, tanto més vera-
ces cuanto mds insélitos. Las voces que perturban el acontecer huma-
no vienen de lejos y de muy cerca a la vez; es el reclamo del ser, el
gran ausente olvidado. Pero la intolerable ceguera no existe siempre,
ni en todos. Para Bergson, determinados seres logran remontarse en el
camino, y al percibir mis intensamente, pueden expresar lo que per-
manece encubierto para la mayorfa. Son los artistas creadores.

EXPRESION DE LOS SENTIMIENTOS EstfTICos

Segiin Bergson, el espiritu se mueve o actiia en dos direcciones
opuestas, es decir, hay dos formas completamente distintas de pensar,
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entendiendo el pensar en el sentido mas amplio. La forma mas comtn
de concebir el pensamiento reside en considerarlo como una produceién
de la inteleccién pura, o sea como una capacidad inteligente que combi-
na ideas y las asocia y disocia cual mosaicos, sin que en esta actividad
intervenga ningln esfuerzo intuitivo, sin que elementos nuevos turben
la estabilidad de lo adquirido, viejo sedimento que la sociedad propor-
ciona a lo largo de afios para facilitarnos el ecamino. Esta inteligenecia
mecénica, mucho mds ciega de lo que suele creerse, este pensamiento.
cerrado y estitico dirige gran parte de la conciencia.

Pero hay algo en el hombre que escapa a lo habitual, como lo de-
muestra cierta aptitud inventiva, y méis atn la creacién por inspira-
cién, que al alimentarse de un impulso ardiente pugna por elevarse
sobre el camulo de elementos adquiridos. ...removaemos la ceniza; en-
contraremos partes todavia calientes, y finalmente seltard la chispa®.
Es la vida que se abre paso entre la ecdscara de la existencia. Eterna-
mente variable, la vida se estrella contra las formas intelectuales —cor-
teza que ella misma ha producido—, sin poder encerrar por méis tiem-
po el enorme caudal euya energia irresistible, hervor oculto y conteni-
do, esporidicamente quiebra la superficie reseca y trasciende la ma-
teria, elevindose como estrella solicitaria apenas vislumbrada.

4Cual es la fuente de esa inspiracién fecunda que avanza méis alld
de los obstaculos? Creacion, significa, ante todo, emocion 5. Es siem-
pre la emoqién la que obra en el artista, y no sélo en él, sino en cl
santo, el mistico, el cientifico, en todos los que se elevan al plano su-
perior de la creacién. Seres excepecionales, personalidades ejemplares,
realizan lo que otros ni siguiera vislumbran, siendo en ellos el impul-
so sensible la fuerza activa que origina e inventa.

En nuestro tiempo, la esfera emocional ya no soporta el peso de
los prejuicios racionalistas que remontan a Descartes, y que la subordi-
naban y contraponian a la inteligencia. Asi Bergson distingue entre
una emocién intensa, que penetra en las honduras del ser, y otra pe-
riférica y superficial, que s6lo mueve ligeramente las aguas de nuestro
sentir; ambas son, entre si, del todo diferentes. La emocién profunda

4 H. BERGSON, Las dos fuentes de la moral y de la religion, trad. de M. Gon-
26lez Fernindez, Buenos Aires, 1946, p. 105.
¢ H. BeresoN, Idem, p. 100.
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es generadora de ideas, opera como causa y no como efecto, es primaria
y fundante. La emocién periférica, consecutiva a una imagen, es reac-
cién afectiva de la representacién, no origina sino que es originada, es
infraintelectual, producida por el intelecto, mientras aquella es suprain-
telectual y creadora.

En todo acto de creacibn, sea arte, filosofia o ciencia —para Berg-
son el comfin origen permite colocarlos en igual plano— opera esa fuer-
za espiritual, previa a toda forma posterior del pensamiento. Moral y
metafisica no son en la raiz sino emocién creadora, que ingresa a la
esfera préctica al prolongarse en el sentido de la voluntad, y de acuer-
do con la orientacién de la inteligencia se transforma en representacién
intelectual.

Bergson ha de explicar en qué forma obra este sentimiento supra-
intelectual, eémo actfia la inspiracién en relacién a los elementos esta-
ticos de la conciencia, es decir, cuil es el movimiento del espiritu en la
labor artistica. El filésofo agudiza su penetracién y andlisis, al estu-
diar las formas Wiltimas de la aetividad mental en el impulso creador.

De acuerdo con las investigaciones de varios psie6logos, el espiritu
procederia en la creacién descendiendo de lo que él llama el esquema
a la imagen. El esquema, genial invencién que surge en la conciencia,
es el ideal, la meta propuesta por la imaginacién, aquello que preten-
de aleanzar.

El escritor que hace una novela, el autor dramdlico que crea per-
sonajes y situaciones, el misico que compone una sinfonia y el poete que
compone una oda, tienen primeramente en el espiritu algo simple y
abstracto, es decir, incorporeo ®El artista bosqueja rapidamente un
mundo, que tratari de realizar desecendiendo del conjunto a las partes,
esto es, a la concreeién de la idea. El esquema, totalidad esencialmen-
te dindmiea, constituye la posibilidad vislumbrada, pero la palabra po-
sibilidad es ya un toque de alarma. Bergson en efecto no considera
a lo posible como algo que todavia no es y que llega a adquirir pau-
latina existencia, sino todo lo contrario, pues lo posible no es algo me-
nos y si algo mis que lo real ”, siendo erréneo suponer que la posibilidad

¢ H. L’szort intell l, en L’énergic spiritueile, Paris, 1949, p. 175,
7 “Lo posible no es sino lo real, més un acto del espiritu que devuelve la ima-
gen al pasado una vez que se ha , H. Le possible et le réel en

La pensée et le mouvant, Paris, 1946, P- 110.
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de las cosas precede a la existencia, segin una interpretacién clisica.
De acuerdo a esto, el esquema orienta, llama a las iméigenes, y des-
aparece cuando éstas se concretan, habiendo ya sido. Luego el esquema
tiene existencia, pero a diferencia de las imigenes ya presentes en la
conciencia, no se da bien definido ni tiene contornos preeisos.

En la ejecucién de la obra, aspecto muy poco explicado por Berg-
son, el miisico traducird en sonidos, como el pintor o escultor en eolo-
res y formas las ideas que el ideal sugiere, y tratando de materializar
lo inmaterial en el intento de adecunacién formativa, se remontan a esa
luz que orienta la vocacién creadora. Asi el esquema atrae a las imé-
genes, que se empujan y atropellan entre si como las ovejas al llamado
del pastor, al tratar afanosamente de acomodarse en la conciencia. Del
ajuste, del inquieto movimiento brota la sensacién de doloroso esfuer-
20, caracteristico de la invencién.

Por lo demés, la meta perseguida no permanece necesariamente in-
mutable, sino que varia muchas veces en el intento de acomodacién
mutua, produciéndose un doble movimiento del todo a las partes y de
éstas al todo. En tal sentido habla Bergson de adaptacién reciproca de
la forma y la materia 8.

% Se estd muy lejos del dualismo aristotélico y del kantiamo, en esta actividad
plena de inspiracién creadora. En realidad, falta en la estética bergsoniana un
auténtico concepto de forma y més adn el de materia, lo cual era de esperarse en
una teoria donde se pierde el aspecto productivo del arte, que reside en la visién
de lo real o coincidencia con la esencml duracién del umverso El arte apunta & un
fin que le es exterior, ala b de Novalis, para
quien el arte es un trascendental fantéstico (Cf VALENTIN FELDMAN, Llestética
Jrancese contcmpom'nea, Milano, 1945). Se advierte la ausencia del momento for-
mativo, de ejecucién consciente y reflexiva, las explicaciones sobre el valor de la
materia y la técnica, y la creacién parece resolverse en pura tensién espiritual,
de raices irracionales. Pero si es cierto que Bergson ha dejado de lado un aspecto
tan importante, no es un misterio que jaméis intent6 escribir estética alguna, y
bastaria admitir, para la posibilidad de sus ideas en una cuestién tan decisiva co-
mo lo es la creacién artistica, que la produccién y la técnica no fueran directamen-
te negadas. Y esto es aceptable (Cfr. ¥. pE GRUSON, dctualité de Pesthétique berg-
sontenne, en Bergson et nous, Bulletin de la Societé frangaise de Philosophie, 1959,
p. 107 y sigs.). Especialmente si notamos que Bergson no ha negado jamés la la-
bor de la inteligencia, 0 mis bien la existencia de los conceptos al nivel de la in-
tmcxén, ya que la expresién inmediata de ésta es imposible. En efecto, la metafi-
sica debe trascender el fornmhsmo intelectual para llegar a la visién de lo real,
pero le son siempre indi: los te, cabe suponer que
Bergson tampoco negaria el valor de la téenica y la utilidad de la misma, 0 sea
la necesidad de la elaboracién material, medio no ideal pero si imprescindible pa-
ra el verdadero fin del arte. Sin creer que sea éste el concepto mds apropiado —la
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En la unidad compleja, resultante del arduo proceso, reside la
tensién creadora. Para el filésofo, otra teoria deberia imaginar una
afeccién fuera de ese ambito, un esfuerzo exterior a la inteligencia que
actuara sobre la inteligencia misma, lo cual tornarja incomprensible la
solucién. Es claramente inGtil la accién de imigenes concretas y de-
terminadas, que sélo pueden agruparse por un meecanismo asociativo
incapaz de explicar jamis la aparicién de elementos inventivos, que
enlazan representaciones no por asoeiacién sino por signifieacién.

..La diferencia que hay entre la inteligencia entregada a si mis-
ma y la que consume con su fuego la emocién original unice, nacide de
una coincidencia entre el autor y su sujeto, es decir, la intuicion. En
el primer caso, el espiritu trabaja en frio, combinando entre si ideas
ya hace tiempo fundidas en palabras, que la sociedad le entrega en es-
tado sdlido. En el segundo, parece que los materiales suministrados por
la inteligencia entran previamente en fusion y se solidifican después
de nuevo en ideas, esta vez informadas por el espiritu mismo®.

Hay absoluta diferencia de planos: el esquema es lo abierto y di-
namico, es el devenir —con lo que ello significa para Bergson—; las
imégenes en cambio representan lo estitico y cerrado. Ellas implican
un desplazamiento de elementos, mientras que el esquema abre con-
ciencia, y en un movimiento intenso que tiende a lo alto, sugiere una
direeeién vertical de impulsién y aspiracién: es la emocién creadora

materia juega en la obra un papel mucho més esencial del que puede legitimamente
otorgarle una filosofia como la de Bergson— por lo pronto evita la acusacién de
misticismo y nihilismo artistico, aunque subsiste como principal escollo de su teo-
ria el hecho de que la finalidad de la obra trasciende su propm reahdad efectnn
En una paldbra, cuestionar la estética de es
misma filosofia, cosa no del todo dificil si se plensa en la mt)ma y aguda dlfl-
cultad de una reflexién para la cual la realidad metafisica se substrac a la cap-
umén de la inteligencia, aun cuando no puede expreserse sino por ella. El pensar
buseéd con- reiterada tensién y fuerza inmensa, de
aleanzar aquello que sin remedio lo supera, y si pensamos que la palabra filoso-
fia 1o es ya la sabiduria propia de los dioses, sino la aspiracién y amor a ella, pue-
de decirse que Bergson se atuvo a su estricta significacién.
® H. BERGSON, Las dos fuentes de la moral y de la religién, p. 101. En el 4mbito
hterano, quiz4 el ejemplo més notorio de la primera actitud lo constituye el cuen-
to El Cuervo de Poe, conducido implacablemente a través de un complicado pro-
ceso de meditada reflexién y fria légica. Anahzando la obra, Poe aflrma en El

principio poético: “que ningdn punto de su es
tes o intuici6n... que Ja obra avanz6 paso 8 paso, hacia su culmmaclén con la
precisién y la ng-nda de un p (Cfr. EVERETT

GILBERT - KUBN, Historia de la estétice, Buenos Aires, 1948, p. 495).
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comin a los artistas, filésofos y misticos, que eleva victoriosa a la hu-
manidad.

Este sentimiento supraintelectual, cuya supremacia Bergson pro-
clama, se afianza directamente en la parte mas auténtica de la perso-
na, y por lo mismo, la mas real. Hasta el momento, sélo se ha sefialado
el movimiento creador y la fuerza que lo eleva, asi como la direccién
sugerida; falta atin indicar el lugar del alma en que se afirma, funda-
mento de la aparicién del privilegiado impulso.

Cabe pensar que el hombre es como ciertas plantas acuitieas, cu-
yas hojas y ramas se juntan para fortalecerse en la superficie, mientras
que la raiz mucho mds estable se hunde sélidamente en el humus, en
la tierra que las sostiene. Existe asi un yo superficial y socializado, so-
metido a un todo de intereses y a una suma de deberes, cuya estabilidad
necesita de los otros y de las cosas para sobrevivir. Pero la raiz del ar-
bol es metafisica, como decia Descartes refiriéndose al arbol de la filo-
sofia, y es metafisico el yo profundo, ntcleo del ser, centro de libertad 19,

El lugar apartado donde anida lo mis real e individual que posee
el hombre, es el yo profundo. Anima, el ego, la zona profunda, la regién
sagrada, la morada mds escondide y mds intima, dice el mistico Braban-
con, el vértice extremo y la ciispide, la médula del alma, el centro del co-
razon 1. Yo profundo y yo superficial; Anime y Animus. Una parabo-
la de Claudel retoma la antigua distineién y le otorga un nuevo encan-
to, gravido de expresiva significacién. Anima es alma, Animus es es-
piritu, conocimiento racional. Ambos forman un matrimonio desigual.

* No ya entendida como eleccién entre dos o més posibilidades, ni tampoco en
el sentido kantiano que designa una pura intemporalidad, concepto inteligible a
realidad en si. El noGmeno kantiano, al que a menudo apunta la eritica del vita-
lismo, es un absoluto contrapuesto al fenémeno, es causalidad libre opuesta a la
causalidad natural. También Bergson, por otra parte, acepta una realidad en si:
no otra cosa es su creacién continua de imprevisible riqueza, y si se considera que el
yo superficial y profundo se contraponen en estrecha analogia con el homo noumé-
nico y fenoménico kantiano, bien puede decirse que entre ambos filésofos existen se-
mejanzas no intrascendentes. Pero no se trata de eso. Como en alguna oportunidad

observa Bergson, lo que caracteriza a un i filoséfico es una intuicién
metafisica o visién del mundo completamente primaria, més alld de coincidencias o
analogias entre pensadores. Se perclbe d di la intima tradi

cién de ambas teorias, pues la int b es fl ién de vida hetero

génea, esencia]l duracién, mientras que la de Kant es pura racionalidad intem-
por:

n HENRI BREMOND, Plegaria y poesia, trad. de Elsa Tabernig, Buenos Aires,
1947, p. 110.
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Animus olvidé el tiempo anterior en que escuchaba deslumbrado a su
dulce compafiera, y la pretende dominar., Esta calla atemorizada en su
presencia, el alma calla cuando el espiritu la contempla, pero una vez
segura de su soledad, respira tranquila y se dispone a la mistica unién,
sigilosamente espiada por Animus que, quizi consciente de su inferio-
ridad, se esconde para escuchar el canto divino 2.

Ha subrayado el dualismo el abate Brémond, quien aproxima au-
dazmente la experiencia poética a la mistica, en las que percibe una
analogia esencial, la de anular toda actividad de superficie para coin-
cidir con la realidad universal y divina respectivamente. La palabra,
a la que el poeta en su condicién de tal no estaria obligado y que sélo
usa por generosa sobreabundancia, trasmite la inefable corriente que
facilita el pasaje de la superficie sensible al 4mbito trascendente. Se
ha dicho que Bergson fue el gran lider, in partibus infidelium, que in-
conscientemente guié @ muchos hacia el misticismo 13, y no extrafia en
quien la inspiracién es un soplo vital que desde la profundidad del yo
vislumbra una realidad desconocida y metafisica.

Hay que sefialar en la direccién de la energia espiritual bergsonia-
na, una decisiva variante respecto a la famosa tesis que Platén eterni-
za en el Jon. Ambos fildsofos concuerdan en considerar a la inspira-
eién como elemento extralégico puramente inventivo, extrafio al pen-
sar racional, pero existe entre ellos una diferencia no menos importan-
te, una inversién de sentido en el impulso creador. En efecto, para Berg-
son el movimiento arranca impetuoso de la raiz del ser y se expande ha-
cia fuera, mientras que en Platén es fuerza y empuje que cae de lo mas
alto, y al ligar primeramente las musas al poeta y éste al rapsoda, estable-
ee una cadena presa de exaltado entusiasmo que termina por fin en 2l
espectador.

No es ésa la unica diferencia, pues el impulso irracional que ex-
plica el misterio artistico, accede en Bergson a una realidad metafisica,
mientras que en Platén la inspiracién proviene del dios y se aleja del
ser; lo poético se halla fuera de lo ontolégico. En su filosofia, expresa
Garcia Bacea, la belleza oculta graciosamente el ser. La poesia, que no
es téenica ni ciencia y tanto menos filosofia, es ajena a la idea, moti-

= Tdem, p. 108.
o H. A. HarzFELD, Supcerrealismo, Buenos Aires, 1951, p. 110.
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vo por el cual Platén aparta de la Repiblica el irresponsable delirio.
Por lo contrario, el arte en Bergson intuye lo metafisico, al descorrer el
velo con que la actitud préictica lo oculta, coincidiendo la metafora berg-
soniana con la d\jfea.

Ahora bien, la concordancia con lo real es un milagro que la na-
turaleza no permite con frecuencia. Sélo el homo sapiens desciende a
la dimensidn ontolégica. El centro del alma y la superficie del ser de-
terminan, segin la primacia de uno y otro, modalidades en el hombre
claramente diferenciadas: la distincién entre homo faber y homo sa-
piens, dualismo mas que humano, metafisico.

El escenario de las actividades humanas es el mundo de la praxis,
ambito extrafio a la realidad del ser, que subyace tras el velo interpuesto
por el hombre para mejor actuar en la vida. Y efectivamente, vivir es
obrar, y obrar es limitarnos, reducir el horizonte espiritual, o como expre-
sa graficamente Bergson, ponernos orejeras. Vivir es un continuo agi-
tarse tras las eosas, que no aparecen en su genuina esencia sino en ca-
lidad de ftiles, o sea simplificadas y esquematizadas en relacién a las
necesidades humanas. La actitud préctica configura la esfera de lo 6n-
tico, el campo de la materia y la repeticién; para acceder a lo ontold-
gico (que es duracién) es preciso un viraje, que no es sino la dilata-
cién de la percepeién hasta la coincidencia con lo real. La logra el
homo sapiens, que al obtener esa auténtica captacién de los objetos y
de si mismo por una facultad extralégica que lo aparte del confuso
ruido de un mundo disperso, accede a una realidad no ya de sonidos
discordantes sino de fluyente musicalidad.

Entre ambas especies igualmente humanas hay para Bergson una
diferencia esencial, no de grado sino de naturaleza; es la distancia que
separa un pensar vacio y mecénico, de una aptitud intuitiva, indivi-
dual por excelencia, libre. También Platén estimaba el quehacer poético
—traducido el woweiv en la forma amplia que abarcaba todas las artes, se-
glin lo entendfian los antiguos— ecomo una actividad netamente diferen-
ciada, porque la inspiracién comunicada por el dios arrebataba al artista
de la esfera de ciudadanos ordenados jerarquicamente en relacién a ua
esquema inteligible, a cuya influencia eseapaba la pléyade de endiosados.
Notemos que Platén, antes de rechazar la divina locura, habia estado des-
de ya poseido por ella, y mayormente temia los arrebatos del pensar poé-
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tico, tan ajeno al orden racional estableeido por él mismo, prefiriendo dis-
tanciar un elemento tan inquietante como perturbador. Kant por su cuen-
ta halla en la realidad del artista un quid que lo diferencia del resto
de la humanidad. El verdadero artista es el genio, cuya facultad in-
nata se presenta como un impulso natural y espontineo que crea sin
intencién, actividad original y libre que actfia cual fuerza natural y
necesaria, ajena a todo concepto. El genio revela la capacidad incom-
prensible de crear obras inéditas en que la naturaleza —y sélo ella—
da la regla al arte.

Pero el reconocimiento de una cualidad estética privilegiada, di-
ferenciacién gloriosa que aln en la condena del arte —o quizd por és-
ta— distingue y exalta, plantea una cuestién embarazosa: si el artista
revela una naturaleza extrafia o simplemente diversa, irreductible a la
modalidad normal del ser humano, corresponde preguntar eémo el res-
to de la humanidad, espectadora del milagro, logra comprenderlo. Por-
que es bien cierto que siempre existieron artistas y desde siempre fue-
ron admirados en sus prodigiosas realizaciones.

Platén tuvo coneciencia de la dificultad, y la resuelve con la rela-
cién establecida entre los anillos de la inspiracién. En cambio Kant,
que sefiala el hecho de la genialidad en la creacién artistiea, no expli-
ca la comprensién de la obra por los que no participan de aquella.
Bergson se halla ante el problema al asignar al arte dignidad metafisi-
ca, reveladora de un mundo reeéndito, ignorado por el hombre al que
la praxis absorbe. ; Qué camino se abre al homo faber para facilitar el
acceso a lo desconocido?

El planteamiento bergsoniano es de orden psicolégico. El arte ejer-
ce en quienes lo aprecian algo asi como un influjo hipnético, més fino
y espiritualizado, que sustrae de la dispersién y conduce a lo profun-
do. El artista cuenta con poderosos medios cuales el ritmo, medida y
armonia, aquellos imanes que perturbaban la atencién cotidiana y pa-
ralizaban el acontecer mundano, logrando conducir el espiritu al su-
gerente llamado. Tal encantamiento, lejos de ser una pérdida de li-
bertad y dominio, significa la ruptura con el estrato superficial de la
mente, y la coincidencia con el élen espiritual y creador que recorre
el universo.

Vale la pena notar la diferencia que separa esta suerte de fasei-
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nacién, de otro particular estado psicolégico: el sonambulismo instin-
tivo que para Bergson implica la obediencia al deber segiin el impera-
tivo categérico, comportamiento regido por un habito no ya entendido
cual virtus antigua sino en el concepto de repeticién mecinica. La opo-
sicién entre las dos situaciones no podia ser més radieal, pues la 1lti-
ma retrae el hombre al instinto animal, mientras aquella lo eleva a una
situacién dnica en que el espacio y la substancia aparente de las cosas
se desvanecen.

Asi la misica nos llama, arrastrandonos a una esencial condicion en
la que permanecemos seducidos por el elemento ritmico constante, que
nos eautiva y torna déeiles al mensaje musical. Nosotros somos lo que la
mausica expresa. Cuando la miusica lora, es le Humanidad la que llora 1.

VaLor ONTOL6GICO DEL ARTE. ARTE Y METAF{SICA

El artista es elocuente ejemplo de la posesién de la realidad, de la
captacién de lo ontolégico. Toda posible duda acerca de semejante
aprehensién tltima se desvanece ante la evidencia del arte. Estd visto
que la naturaleza no ha querido someter la vida de ciertos seres a la
necesidad, y por lo menos en un sentido determinado los ha desligado
de la esclavitud existencial, convirtiéndolos en documento viviente de
la tan ansiada ampliacién de la percepcién. De no mediar semejante
testimonio, habria parecido imposible una auténtica visién de las co-
sas por la sola facultad de percibir. Pero ellos, los artistas, lo han de-
mostrado.

Con su habitual agudeza, sefiala Ortega '3 que el arte es distrac-
cién y diversién; dis-traccién, o sea un traerse desde la vida cotidiana
hasta la esfera estética, y en igual sentido di-versién, o sea versién ha-
cia el arte y lo bello. El punto de partida de la evasién es la realidad
que nos solicita y entretiene, y el mbito a que apunta es la ligera irrea-
lidad ladica, distensién del espiritu. Para Bergson, esa irrealidad estética
presenta la realidad auténtica, el ser mismo. El fildsofo llama idealismo
al desprendimiento de la praxis, a esa peculiar distraccién que de pronto

u H. Beresoy, Las dos fuentes de la moral y de la religién, p. 94.
B ORTEGA Y (taSSET, La idea del teatro, Revista de Occidente, 1958, p. 55.
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sustrae al artista del cireulo cerrado, del costado material de la vida, su-
mergiéndolo en un dmbito insondable, que el misterio roméantico hunde
en la noche sagrada. Hélderlin, que ha osado poetizar sobre la poesia, ex-
poniendo por su audacia la cabeza desnuda al rayo de los dioses, pudo
escribir: poetizar, la mds inocente de todas las ocupaciones®. Ino-
cencia e idealismo significan el estado originario que asemeja el artis-
ta a un nifio, libre todavia de la insaciable necesidad préctica, e incli-
nado por el corazén puro a la empresa méas alta: la visién de lo real.
El realismo esté en la obra cuando el idealismo estd en el alma,
apunta Bergson 7.

Ante la mirada desinteresada y expectante, ansiosa sélo de ver y
oir, percibir y sentir, ante esa curiosidad infitil, inevitablemente inge-
nua, ignorante de la extrafia responsabilidad que encierra, la natura-
leza entera se muestra sin reticencias real y viviente, en el perpetuo-
cambio que constituye su verdadera esencia. Para Bergson toda otra
visién es engafiosa y falsa. Es engafio la apariencia del mundo circun-
dante, que la vida en su permanente actividad fija o mas bien petrifi-
ca, e ilusoria la inmovilidad de los objetos, yuxtapuestos en un espacio-
homogéneo y un tiempo que no seria sino la cuarta dimensién del es-
pacio.

Con la pretensién tipicamente moderna de imponernos a la natu-
raleza, paralizamos y congelamos el ser, sin advertir el error que im-
plica considerar a la inmovilidad como ausencia de movimiento, sin
intuir que lo inmévil més que una realidad es una relacién, semejan-
te a la establecida entre dos méviles que llevan un mismo sentido e
idéntica velocidad. Lo real es cambio indivisible, tiempo indiserimi-
nado o sea duracién. Habitualmente se piensa que la realidad es in-
mévil, aunque puede cambiar, pero en la filosofia bergsoniana no hay
tal substancia permanente. Hay cambios, pero no hay, bajo el cambio,.
cosas que cambian: el cambio no precisa un substrato. Hay movimien-
to, pero no hay un objeto inerte, invariable, que se mueve: el movimien-
to no implica un mévil 28, Retorna la afirmaeién: el ser es el devenir.

¢ M. HEIDEGGER, Approche de HOLDERIN, Paris, 1962, p. 41.

» H. BErGsoN, Le rire, Paris, 1950, p. 121

*® H. BERGSON, La perception du changement, en La pensée et le mouvant, Pa-
ris, 1946, p. 163.
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Y es el movimiento continuo de la vida, ereador y libre, el que
expresa la poesia. El poeta logra penetrar en lo real por medio de una
expresién que va més alld de la natural actividad del lenguaje, otor-
gandole al mismo la capacidad magica de crear sugiriendo. El de-
c¢ir poético no encadena las palabras a un significado preciso y esta-
blecido, y mediante la ritmica sucesién de iméigenes las despoja del
sentido légico, universal y abstracto. La expresién artistica indica lo
particular, lo tinico valido e invierte asf la funcién normal del lengua-
Jje cuya finalidad persigue lo general. El lenguaje, en efecto, designa gé-
neros, y por lo mismo nunea traduce lo individual, que es inefable e
incomunicable. Las cosas se nos ofrecen clasificadas segln etiquetas,
simbolos dtiles aceptados por la sociedad que pierden lo esencial, eva-
porandose aquella preciosa singularidad de los entes por la cual dos hi-
los de hierba son tan diferentes como un cuadro de Rafael y uno de
Rembrandt.

Para Holderlin el lenguaje es el més peligroso de todos los bienes.
Asi eomo la palabra puede nombrar a las cosas y designarlas en su
esencia, lleva consigo irremediablemente el peligro del abismo, del
error. El hombre es un ente sefialado por esa posibilidad del lengua-
je auténtico; de ahi el sino trigico que lo distingue.

No sélo el poeta, también el pintor realiza una extraordinaria vi-
sién de lo real, que logra emerger tras el esquema visual cotidiano
gracias a la cambiante y fantdstica exhibicién, de formas y colores.
Acuden a la memoria de Bergson artistas como Turner y Corot, cu-
yas obras evanescentes, a veces nostélgicas y plateadas, parecen expre-
sar una neturae naturens sorpresivamente descubierta. Paisajes tinicos,
percibidos en una contemplacién que tampoco se repetird mis del mis-
mo modo.

Sin duda ha sido fécil notar que entre todas las artes Bergson
prefiere a la misica, sin ocultarle su favor *°. El sentido del oido pue-

*® Llega a decir que la misica es una creacién ex-pihilo. En un breve estudio,
Ladislas Tatarkiewicz comenta la afirmacién y caleula asimismo sus posibles
consecuencias, que llevarfan a Bergson & distinguir entre dos clases de arte, las
que reproducen lo real v lus que crean —es éste, sin duda el concepto més acer-
tado tual d la tesis de que el arte accede a lo on-
tolégico (L’esthénque de Bergson et Vart de son temps, en Bergson et mous, 1959,
p- 299).
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de apreciar mejor que otros un desarrollo continuo, libertad ésta que
la vista posee en menor grado, habituada como esti por exigencias
practicas a recortar constantemente figuras y formas. Los sentimien-
tos inmersos en la primigenia duracién de la conciencia y desconoei-
dos por la reflexién, hallan expresién espléndida en la serie mu-
sical, que logra traducirlos en los indivisibles matices de un motivo,
en la totalidad sucesiva de notas y ritmos. Una bella melodia nos
seduce, entristece o alegra infinitamente por su originalidad inexplica-
ble, con la vibrante sugestién de estados animicos aparentemente ol-
vidados.

Asi el arte llega, sin proponérselo siquiera, a lo que la metafisica
aspira con tenaz y renovado esfuerzo. Bergson considera que los artis-
tas sefialan al pensar filoséfico el camino de la intuicién, Gnico medio
para la captacién de lo real. Pero un verdadero filésofo, como lo es
Bergson, dificilmente traiciona a la filosofia, y sélo serd cuestién de
proseguir en la direceién indicada. 4 Acaso lo que el arte llega a de-
mostrar ocasionalmente, en una captacién momentinea, no lo podrian
realizar los filésofos para todos y en todo momento?

Ya ante el asomo de diferenciacién el artista se halla postergado
y superada su obra por la reflexién metafisica. La conclusién parece
histéricamente frecuente. En las ocasiones en que se otorgé al arte
una misién sagrada, una realizacién de lo absoluto, como entre otros
hicieron Plotino y Hegel, se introdujo casi siempre una implicita o
explicita subordinacién del mensaje artistico al filéséfico, con conse-
cuencias quizd irreparables. Recuérdese el conocido y dspero comen-
tario de Croce, que sin mas acusa a Hegel de haber sepultado al arte
en su estética, con un elogio finebre y honroso epigrafe dictado por
la filosofia. Y respecto a Plotino, quien al conceder rango metafisico
condujo también al arte a dimensiones sublimes, anota Panovsky con
un dejo de ironia no menos eficaz que la rotunda afirmacién erocia-
na: Se obtiene en verdad la belleza st la forma triunfa sobre la mate-
ria, pero se alcanza una belleza atin mds excelsa si tal victoria (nece-
sariamente imperfecta) no tiene directamente lugar 20,

El conocimiento filoséfico no podia otorgar idéntico lugar de pri-

#* ERWIN PANOVSEY, Idea, Firenze, 1952, p. 21.
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vilegio a su humilde aunque vidente soror 2. También para Bergson
existe, casi obligada, igual subordinacién, porque si tanto el arte como
la metafisica llegan a la realidad con los mismos medios —la intui-
€ibn—, preciso serd que se establezea una jerarquia. Se comprende de
inmediato que, una vez descubierta, la intuicién metafisica ya no ten-
dré rivales. 4 fuerza de enaltecer la belleza artistica, la Uevé Bergson
a la peligrose compaiita de la metafisica, y ésta la condend una vez mds
@ la servidumbre... El arte forma parte del complejo superior de la
filosofia y se le subordina jerdrqui te. Es un itmiento sojuz-
gado por un saber mds genuino que utilizdndolo como mero eslabon al-
<canza un despliegue final 22, Mas atin: Bergson combatis el intelectua-
lismo; pero él mismo quedé prisionero en sus mallas. .. El antiintelec-
Yualista condena, pues, la validez independiente del arte con un rigor
tan severo como el que le aplicaria el intelectualista mds riguroso y
Jandtico 2.

Al analizar la estética que tratamos, Tatarkiewicz diferencia eta-
Pas en la reflexién del filésofo, y distingue dos enfoques estéticos cu-

* Humilde en otras épocas, pero no en la nuestra. Anotamos a modo de comen-
tario que & ln contmna ¥y persxstente tentativa de sojuzgamiento de los filésof
corr te firme del arte, orientada a obtemer su il
.d:‘pendencxa la expresién artistice exige la autonomia, perdida la antigua senci-
llez de espiritu. Autonomia que en el plano ético Marcel considera como un empo-
‘brecimiento, que reduce sin integrar, y que significa nada menos que la pérdida
del ser. En lo que se refiere al arte, destaca Malraux las diversas fases que ha re-
-corrido la realizacién artistica, al irse progresivamente alejando de lo absoluto o
sagrado hasta lograr hoy una aristocritica y exclusiva dehmltaclén, que restrin-

giendo el propio eampo 2 un Ambito de el puros, volunt aban-
dona toda instancia suprema. El arte se ha vuelto opaco al ser, y la situacién del
artista es reflejo de esta P 1 soberbia. “Por su-

Ppuesto, una naturaleza muerta de Braque no es un objeto sagrado. Pero si bien
To es una miniatura bizantina, pertenece como ella a otro mundo, y participa de
un dios oseuro que se da en llamar la pintura y que se llama el arte, como la
miniatura participaba del Pantocrator” (ANDRE MALRAUX, Las woces del silencio,
trad. de D. Bayén y El de Loizaga, Buenos Aires, 1956, p. 598). En la cuestién
tratada, hay que distinguir una autonomia estética de una metafisica. La prime-
ra, consciente y voluntaria, es necesaria a la pureza de la expresién artistica, y
serd tanto més elevada y valiosa cuanto menos el arte se proponga finalidades
que no sean la simple cumbmnclén de ritmos, lineas y formas —por otra parte
p con las r ex metafisicas del abstractismo comtempord-

neo, Pero es preciso admitir una tltima, real y secreta dependencia de aquello de
que todo depende: el ser.

2 EMino EsTiu, Belleza, arte y metafisica, Buenos Aires, 1948, p. 17.

» EmiLio Estiu, De la vida a la existencia en la filosofia contempordnea, Bue-
108 Aires, 1964, p. 27.
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ya diversidad Bergson nunca habria mencionado. El primero, caracte-
rizado por la intuicién, corresponde a la época de Los datos inmedia-~
tos de la conciencia, cuando al atribuir al arte la visién de lo absoluto,
Bergson insiste en la perspectiva objetiva de la obra, que refleja tal
realidad. En un segundo periodo, que surge del élan wvital, derivado
de la Evolucidn creadora y Las dos fuentes de la moral y de la religion,.
el filésofo, ya en posesién de su intuicién metafisica, habria acentuado,
a semejanza de ciertas estéticas del pasado centradas en el proceso in-
terior del artista, el aspecto de la creacién, callando en lo sucesivo
acerca de la posibilidad ontolégica de la expresién artistica 4,

De todos modos, ya se trate de una verdadera suplantacién de la
intuicién estética por la filoséfica —al fin de cuentas, es lo que al arte:
més le conviene, tratdndose de los filésofos— o de una simple subordi-
nacién, el arte no consigue retener en la reflexién bergsoniana el fun-
damental privilegio que le fuera otorgado en un primer tiempo. Per-
dura sin embargo el recuerdo, y en tal sentido la influencia ha sido
vasta, de la luminosa palabra que sefialaba en la obra artistica la vi-
sién de una heterogénea y cambiante realidad, del evanescente fluir.

Sin entrar a considerar la cuestién estrictamente metafisica de si’
el devenir es el verdadero ser %, no resulta superfluo dirigir una ri-
pida mirada al objeto de las reflexiones, el arte mismo, que deberia.
presentar la multiple y variable duracién. No fue ciertamente el ca-
mino seguido por Bergson, que no sintié tal curiosidad y como buen
filésofo derivé la estética de su metafisica, prestando poca atencién,,
salvo escasas referencias, a las artes particulares, a pesar de ser un
sensible conocedor de varias de ellas,

;Presenta el arte el incesante devenir que Bergson le asigna? Multi-
ples realizaciones artisticas justifican la tesis. Proust, sobre quien to-
davia se discute la influencia bergsoniana, perdura por su anélisis de-
contenidos de conciencia, en que el tiempo perdido se convierte en pa-
sado reencontrado y reconquistado, indisolublemente unido al presen-
te. Con los recuerdos involuntarios, reminiscencia de impresiones an-
tiguas, surge la belleza total del mundo interior, que es en Proust ga-

% Bergson et nous, p. 297 y sigtes.
% Fund 1 intuicién b i que JACQUES MARITAIN refuta en su De:
Bergson a Tomds de Aquino, trad. de Gilberte M. de Buedo, Buenos Aires, 1946..
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cantia de una personalidad real, idéntica y extratemporal —diferen-
cia con Bergson que ha sido subrayada por quienes cuestionan un in-
flujo directo, prefiriendo hablar de coincidencias entre dos creadores
que vivieron el mismo tiempo histérico.

El amplio campo del impresionismo pictérico, escultérico y musi-
cal halla autorizado respaldo en las ideas bergsonianas. Desde la pers-
pectiva pictérica, es sabido que el impresionismo buseé siempre el
cambio en la individualidad heterogénea y dinimica de la naturaleza.
TFue ésta una corriente de extraordinaria importancia en el arte eu-
10peo, y Bergson necesariamente la conocié en su juventud, a pesar de
que nunca nombra a los grandes maestros, y si Turner y Corot, consi-
derados habitualmente precursores de la escuela.

Pero basta rever otras orientaciones mas intelectuales para perei-
bir de inmediato un lenguaje contrario a la esencial movilidad evi-
dente en aquéllas. Siempre en la plastica, consideremos una naturale-
za eubista del periodo sintético: la silenciosa inmovilidad de planos en
su genial disposicién revela una perfeccién formal que es puro clasi-
cismo, se llame geometria sensible, cantidad cualificada, nimero mé-
gico. Sintesis de lo intelectual y sensible, de los opuestos bergsonianos,
demuestra la conciliaciéon del dualismo, aunque se trate de una armo-
nia que denuncia un marcado cerebralismo. Especialmente en una de-
terminada etapa de la pintura cubista se puede hablar de una particu-
lar bfisqueda, en que tiempo y espacio obran en funcién reciproea, sin
embargo la forma se resuelve siempre en términos decididamente es-
paciales. En el fondo el mismo futurismo no evita idéntico resultado,
si bien se afana en esa biisqueda y aplica un principio esencialmente
dindmico. Boccioni pudo sentirse tan préximo a Bergson —por lo me-
nos en la teoria—, como para escribir: A iravés de las lineas, de las
formas y de los colores-fuerzas el objeto vive en el dinamismo que es
ntutcion evolutiva del drama plistico. Jamds la sensacion legé a tan
alto grado de potencia como para poder crear, partiendo de la visidn
cxterna, une interpretacion interna del objeto, que descubriendo una
apariencia inmanente y movil, lo hace vivir en la duracion 2.

# En Estetica ¢ Arte futuriste, citado por MAR{A L. GENGARO, Orientaciones ac-
iuales del arte, Buenos Aires, 1961, p. 212-213.
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Las orientaciones intelectuales se han impuesto fuertemente en
nuestro siglo. La influencia cubista, sintetizante y abstractiva, fue lla-
mada por Julien Benda, partidario del realismo, uno de los romanti-
cismos de nuestra época, el de la razdn, que renovando la dicotomia
contrapone al igualmente condenado romanticismo bergsoniano. Forma-
lismo y abstraceién frente al vitalismo instintivo, comunicacion mistica.
¥y simpatia universal, contra las categorjas formales y estilisticas.

La experiencia irracional, siempre presente en el esporadico y vi-
rulento dadaismo y el decisivo surrealismo que matiza en grado consi-
derable buena parte del arte contemporaneo, es reeditada en algunos:
casos sorprendentemente cercanos a la concepeién bergsoniana. Es un
ejemplo la pintura informalista de Fautrier, cuya textura, lejos de li-
mitarse al puro dato material, es en las rafagas coloridas de sus telas,
en los signos méviles y leves, algo asi como una huella de la memoria,
una estratificacién de impresiones o acumulacién de experiencias tem-
porales ?7. Asimismo entre las iiltimas y méis audaces corrientes, ciertas:
tendencias neofigurativas de importancia en nuestro pais y en el ex-
tranjero, al exigir la ruptura del esquema légico, con la simultaneidad
de escenas ligadas por clima psicolégico, se acogen de buen grado a la
ensefianza del filésofo.

Estas orientaciones diversas y a veces contradictorias, son igual-
mente validas en el campo del arte. Aunque en diferente sentido, algo
semejante podria decirse de los filésofos; pues lo que en alto grado me-
rece llamarse filosofia, la reflexién de Bergson, expresa si no la verdad
del ser, la verdad de la auténtica experiencia metafisica, encarnada en

# El ecritico Giulio C. Argan, que ha dedicado a Fautrier un volumen cuyo sub-
titulo es una de las més importantes obras de Bergson (Materia y Memona), com-
para la obra pictérica con las ideas del filésofo, ndo plena
entre ambas expresiones. Fautrier, a diferencia del cubismo que mantuvo la con-
cepcién racional del mundo y conservé el dualismo intelectualista de sujeto y ob-
jeto, de cosa y espacio, y a diferencia del trigico acento expresionista de otros pin-
tores informales, entiende la pmtura como concepclén de lu nda, no como medxo
de representacién sino como exp en 1 y
superposicién. Anote Argan: la materm de Fautner - s una materia que no se
simplifica, sino que avanza 17 K] do signifi
posibles, incorporando aspectos o momentos de lo real, saturdndose de experiencia
vivida. .., pero precisamente porque aquelle materia es materia de imagen, y de la
imagen tiene la extensién, la profundidad, la duracién, la historia, ella es también,
en el sentido bergsoniano, memoria. (Da Bergson a Fautrier, en aut aut, Rivista.
di filosofia e di culture, Milano, gennaio 1960).

148



la personalidad ilustre de quien supo elevar con autoridad espléndida
el fuego del espiritu en tiempos adversos, llegando a ser a principio de
siglo, por un admirable sefiorio pleno de filoséfica dignidad y rara pa-
sién, el pensador de su época.

Rosa Marfa RAVERA (San Juan 1917, Rosario). Profesora de Filosofia y de
Pintura. Alterna la docencia, que ejerce en varios Institutos y en la Facultad de
Ciencias de la Educacién de Parand, con la labor pléstica, habiendo realizado ex-
posiciones de pintura individuales y colectivas. Es autora de trabajos sobre estéti-
ca y critica de arte.
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