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Introduzione

Se I’arte si situa in una zona d’ombra all’interno della filosofia di Bergson, ¢ anche vero, pero,
che essa si presenta come una delle sue immagini piu folgoranti. Lungo tutta la sua riflessione, il
confronto con la dimensione artistica rappresenta una costante: tutte le sue opere (o quasi) si
rapportano piu o meno esplicitamente a questo tema. E tuttavia, il filosofo non ha lasciato alcuna
teoria estetica propriamente compiuta ed elaborata.

I1 presente lavoro si relaziona pertanto a dei frammenti disseminati nell’arco di un’intera vita,
senza il proposito, pero, di distillarne una qualche verita mancante che possa metterci nel mezzo
di una teoria ritrovata o ricostituita. L’intento non ¢, né potrebbe esserlo, quello di una
ricomposizione. Si tratta piuttosto di porre in relazione questa molteplicita parziale di elementi e
di non abbandonare tali riferimenti al destino di semplice metafora letteraria: anziché sorvolarvi
en passant come su di un aspetto insignificante, vogliamo sondarne le profondita al fine di
dispiegare quel senso che, allo stato attuale, si trova perlopit compresso nelle parentesi interne
ai vari testi. L’idea ¢ di poter rintracciare una coerenza tra 1 vari passi, nonché sviluppare alcuni
percorsi suggeriti dall’autore, senza pero voler risolvere il loro statuto frammentato in una forma
compiuta. L’insieme dei rimandi all’attivita artistica pud essere considerato, infatti, come il
disegno di un arcipelago: esso dice contemporaneamente una pluralita di terre emerse e un’unita
virtuale delle parti, dove la virtualita sta ad indicare che una siffatta unita puo essere rintracciata
solo a posteriori, partendo dagli elementi dissociati e facendo convergere lo sguardo verso il
fondale comune da cui si innalzano. Ci sembra che tale immagine possa restituire dignita tanto
all’aspetto plurale e frammentato che a quello di un’unita di senso sottesa.

L’esperienza estetica, se ¢ stata oggetto di riflessione nella filosofia di Bergson, lo ¢ stata
soprattutto in un senso non convenzionale del termine: piu che riflettere sull ‘arte, 1a metafisica
bergsoniana ha cercato di riflettersi in essa come nel suo speculare. Egli vedeva, in questo campo
dell’esperienza umana del tutto particolare, il punto da cui partire (ma non in cui arrestarsi) per
condurre la filosofia su una nuova strada. Come molte metafisiche dell’intuizione, Bergson

chiama a testimonianza 1’universo dell’artista per dimostrare la possibilita concreta di una



modalita conoscitiva differente rispetto a quella meramente intellettuale'. Egli muove cioé
dall’arte per avviare una critica delle mediazioni prodotte dall’intelletto, dal linguaggio e dalla
percezione. Considerando le indagini condotte ne L ’évolution créatrice (1907), la modalita
intuitiva dell’arte potrebbe essere intesa come la manifestazione di un istinto superiore la cui
peculiarita ¢ quella di produrre segni in grado di rimanere aderenti all’individualita vitale
dell’oggetto a cui si riferiscono, senza operarne una generalizzazione. Al contrario, I’intelligenza
e il linguaggio si caratterizzano, secondo Bergson, per il fatto di liberare ’'uomo da un rapporto
immediatamente aderente alle cose attraverso I’uso di segni intrinsecamente mobili ed estendibili
da un oggetto ad un altro. Lungi dal proporre un ritorno ad una forma istintiva (rispetto alla quale
comunque I’intelligenza sarebbe una conquista dell’'umanita), il filosofo vede nell’intuizione
quella forma di conoscenza in grado di oltrepassare sia I'una che I’altra modalita attraverso
I’elaborazione di segni mobili e «aderenti alla singolarita di un processo»?. Parlando di intuizione
non si indica affatto qualcosa di impreciso ed incomunicabile; essa fa riferimento piuttosto alla
conoscenza dei fenomeni sub specie durationis, nel loro attuarsi e non nell’essere gia compiuti®.
Nel comprendere le mouvant sta propriamente il compito del filosofo: egli — scrive Bergson —
«non obbedisce né comanda; cerca di legare [sympathiser*]»’. Anziché affidarsi ad una
traduzione per mezzo di una mediazione simbolica, il legame avviene attraverso il ritmo,
intendendo con cio la condivisione di una medesima struttura dinamica. Una ressemblance vitale’
tra il movimento del pensiero e il processo che si dipana, in opposizione ad un ordine geometrico
poggiante sulla mera identita statica.

Alla luce di ci0 possiamo forse dare ragione dell’assenza di una teoria estetica vera e propria:
in primo luogo, produrvi un’opera avrebbe coinciso con il rischio di venire frainteso e con il
consegnare un concetto di intuizione facilmente confinabile al campo artistico. Per quanto si
possa parlare di una camaraderie tra arte e filosofia, Bergson non si espone ad una critica di
estetizzazione di quest’ultima, in quanto 1 due ambiti sono da tenere distinti. Inoltre, va ricordato

che il filosofo intendeva lasciare del suo pensiero la forma piu completa e la prova piu perfetta

! Cfr. BAYER, Raymond, L'Esthétique de Bergson, Revue Philosophique de la France et de I'Etranger, MARS-
AOUT. 1941, T. 131, No. 3/8 (MARS-AOUT. 1941), pp. 244-245.

2 GODANI, Paolo, Bergson e la filosofia, Pisa, Edizioni ETS, 2008, p. 158.

3 In un passo della conferenza tenutasi a Bologna nel 1911, Bergson commenta: «Con metodi destinati a cogliere
il gia fatto, essa [I’intelligenza scientifica] non puod, in generale, entrare in cid che si fa, seguire il movimento [/e
mouvant], adottare il divenire che ¢ la vita delle cose. Quest’ultimo compito appartiene alla filosofia» (L ‘intuition
philosophique in La pensée et le mouvant (1934), ed. Arnaud Bouaniche, Arnaud Frangois, Frédéric Fruteau de
Laclos, Stéphane Madelrieux, Claire Martin, Ghislain Waterlot, Paris, PUF, « Quadrige », 2013, p. 138 ; it. p. 106).

4 Simpatia, dal gr. copnddeio, comp. di o0V «con» e ndJog «affezione, sentimentoy.

3 [bid., p. 139; it. p. 106.

6 Parola che secondo I’autore non indica affatto un’identita incompleta, ma rimanda all’ordine vitale € al dominio
dell’arte. Cfr. PM, De la position des problemes, p. 60; it. p.48.
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afferente allo stato ultimo della sua meditazione’, che troviamo appunto in un testo dedicato
all’ambito etico e alla figura del mistico: Les deux sources de la morale et de la religion (1932)%.
E con un occhio sempre rivolto ai procedimenti della filosofia che bisogna seguire le
riflessioni sull’arte: in questo consiste 1’enjeu inconfessato dei tre capitoli di cui si compone
I’elaborato. L’intento visibile, invece, risiede nel presentare i concetti generali dell’estetica
bergsoniana e nel mostrare come, partendo dall’arte, il dualismo spazio-durata / materia-vita
possa trovare una articolazione piu precisa. Per questo, la prima parte del testo ha un carattere
pit sommario, volto a presentare alcune nozioni chiave quali la durata, la concezione
dell’intelletto e della percezione. La figura dell’artista fa il suo ingresso contestualmente alla
tematizzazione della percezione del mutamento, per lasciare spazio poi ad una introduzione degli
aspetti propri all’esperienza estetica: vengono presentati la modalita suggestiva, 1’idea di ritmo ¢
il concetto di imitazione. Nel secondo capitolo vengono presi in oggetto 1’arte poetica e la
questione spaziale. Qui, sono attraversati i temi del ritmo (unica traccia di una poetica nel
pensiero dell’autore), della frammentazione, intesa come apertura dell’écorce spaziale ed infine
della conversione, operata nella pratica artistica, dello spazio contro se stesso. L’ultima sezione
si concentra sulla pittura e sulla temporalita: il problema principale verte sulla intelligibilita di
una novita in senso assoluto e sulla denuncia rivolta a quella che 1’autore definisce «I’illusione
di retrospezioney. Alla luce della concezione bergsoniana di realta e verita come creazione, trova
risoluzione anche il dilemma secolare in ambito artistico tra idealismo e realismo.
In entrambi questi capitoli, il punto di partenza ¢ rappresentato dalle riflessioni che 1’autore
conduce sulle suddette arti, mentre I’intenzione ¢ quella di reinvestire le acquisizioni guadagnate
nell’esplicazione della teoria metafisica dell’evoluzione creatrice’. Il momento d’arresto della
ricerca ¢ segnato da una dimostrazione dello slancio vitale come creazione ininterrotta di novita
e, contemporaneamente, come dissociazione in atto nella materia. Si vuole mostrare, con cio,
come I’analogia con I’attivita artistica rivesta un ruolo imprescindibile per la comprensione
dell’immagine che Bergson ci consegna della realta.
La difficolta della ricerca risiede non soltanto nell’operare su un corpo dissociato di elementi, ma
anche nella mancanza di un’esplorazione approfondita del tema dell’arte da parte della critica.
Per quanto riguarda invece le fonti, si ¢ cercato tendenzialmente di partire dai testi piu giovanili
(sebbene ci0 non sia stato sempre possibile), per dirigersi poi verso le opere della maturita. Per

il primo e il secondo capitolo i riferimenti principali sono: /I saggio sui dati immediati della

7 Cfr. BAYER, Raymond, op. cit., p.245.
8 BERGSON, Henri, Les deux sources de la morale et de la religion (1932), ed. Frédéric Keck et Ghislain
Waterlot, Paris, PUF, « Quadrige », 2008.
9 BERGSON, Henri, L évolution créatrice (1907), ed. Arnaud Frangois, Paris, PUF, « Quadrige », 2019.
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coscienza (1889), Il riso (1900) e alcuni saggi contenuti nella raccolta 1/ pensiero e il movimento,
pubblicata posteriormente da Bergson nel 1934. L’ultima parte, invece, si confronta perlopiu con

L’evoluzione creatrice (1907) e con altri saggi della medesima raccolta.






CAPITOLO1

L’artista e I’esperienza estetica

1.1 Durata, critica delle mediazioni, percezione del cambiamento

L’intuizione della durata (durée), intesa come esperienza diretta di una temporalita qualitativa
e non omogenea, rappresenta I’elemento portante del bergsonismo. Nell’operare la distinzione
tra durata e spazio ¢ messa in atto una critica alla tradizione filosofica occidentale, accusata di
aver promosso una confusione — a cui I’uomo tende naturalmente — tra quantita e qualita, a scapito
di quest’ultima. Il riconoscimento di una «traduzione illegittima dell’inesteso nell’esteso»'” ¢
I’occasione per una presa di distanza dal carattere astratto e formale che caratterizza le modalita
di indagine e comprensione del pensiero occidentale!!. Si tratta di rigettare ogni sistema fittizio
di riferimento, ossia di abbandonare I’inclinazione a considerare i1 fenomeni da punti di vista
variabili e relativi, per adottare piuttosto quel sistema privilegiato al di sopra di ogni riferimento,
che ¢ esperito da ciascuno dall’interno, in modo immediato e certo.!? Tra le tesi maggiori del
bergsonismo spicca, pertanto, una critica della conoscenza che prende avvio dalle riflessioni
condotte attorno alla vita, assunta nel suo volto spirituale e biologico. Le aporie e 1 problemi
insolubili della nostra tradizione filosofica sono da considerarsi come il prodotto della nostra
facolta intellettiva che si € sviluppata nel tempo contraendo 1’abitudine a ridurre cio che ¢ mobile

all’immobilita, il fenomeno nel suo compiersi al fenomeno gia compiuto.

Se I’intento della metafisica ¢ la riconquista di un contatto diretto e assoluto con il reale!?,
risulta altresi evidente che I’immediatezza di questo contatto, per Bergson, non pud essere

raggiunto se non attraverso una critica delle mediazioni. Il tentativo di ricollocare 1’intelligenza

19 BERGSON, Henri, Essai sur les données immédiates de la conscience (1889), ed. Arnaud Bouaniche, Paris,
PUF, « Quadrige », 2013, Avant-propos, VII ; it., p. 3.
1 Cfr. VIEILLARD-BARON, Jean-Louis, Bergson et le bergsonisme, Armand Colin, 1999, pp. 10-11.
12 Cfr. JANKELEVITCH, Vladimir, Henri Bergson, Paris, PUF, « Quadrige », 2015, p. 52.
13 Cfr. PM, L intuition philosophique e Introduction a la métaphysique.
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all’interno dell’evoluzione della vita e di metterne in luce i limiti e le potenzialita risponde a
questa esigenza; rintracciare la sua genesi equivale a comprenderne la significazione metafisica,
la funzione e i meccanismi che le sono propri'“. E per il fatto che essa ¢ destinata ad assicurare
I’inserimento perfetto del nostro corpo nel suo ambiente, a rappresentarsi 1 rapporti esteriori tra
le cose, a pensare la materia per fare presa su di essa, che Bergson la ritiene una facolta inadatta
alla comprensione del movimento della vita e della coscienza. Nella sua filosofia, teoria della
vita e critica della conoscenza sono inseparabili. Una volta compreso che ’intendimento umano
e 1 sensi rispondono alla nostra esigenza di agire sulla materia, ossia di rendere sia I’'universo sia
la dimensione psicologica un che di prevedibile, risulta chiaro che una conoscenza siffatta non
potra che riflettere la proiezione virtuale dell’azione che I’uomo pud compiere sui singoli oggetti.
Detto altrimenti, ogni immagine della realta mediata dall’intelletto non si mostra in sé e per sé,
bensi per I’uomo stesso e per la sua possibile influenza. Si tratta, beninteso, della facolta di
discernimento, di selezione, di calcolo, in cui assistiamo alla coordinazione dei mezzi a un fine,
alla rappresentazione di meccanismi in forme sempre piu geometriche e stabili.
«Originariamente, noi pensiamo esclusivamente per agire. E nello stampo dell’azione che la
nostra intelligenza ¢& stata colata»'’.

E lo stesso vale per la percezione sensibile: percepire significa infatti selezionare, in noi e al
di fuori di noi, cido che puo risultare utile per elucidare e servire I’azione presente'®. «Tutto il
resto dimora nell’ombra di un doppio incosciente, soggettivo (la nostra memoria) e oggettivo
(’universo) »'”.

Dinanzi allo sguardo ingenuo del senso comune — condizionato, inoltre, da un’intera storia
speculativa'® — sorge un mondo frammentato, colto per lo piu attraverso la categoria spaziale e

dominato da una mania generale di quantificazione dei fenomeni. Ad esempio, quando parliamo

14 In rapporto ad una genesi ideale dell’intelligenza cfr. EC, pp. 154 e ss. ; it. pp. 128 ¢ ss.

B EC, p. 44 ;it. p. 41.

16 Appurare che la nostra conoscenza intellettuale sia limitata e che il limite risieda in un’incompletezza di fatto
della nostra percezione, non conduce pero ’autore alla medesima conclusione di Kant. Entrambi — e questo secondo
Bergson ¢ il piu grande contributo del filosofo tedesco alla storia del pensiero speculativo — concordano sul fatto
che, se una metafisica ¢ possibile, lo ¢ per una visione e non per una dialettica. L esito piu evidente della Critica
kantiana consiste, in effetti, nel dimostrare che non si puo penetrare la realta in sé se non attraverso una intuizione,
e che, se una dottrina possiede un qualche valore conoscitivo, questo trae legittimita da quanto in essa vi ¢ di
percepito. Ma, una intuizione non sensibile, ovvero intellettuale, che crei il suo oggetto anziché riceverlo,
risulterebbe per Kant inaccessibile in ragione della nostra finitudine o, piu specificamente, della discorsivita
dell’intelletto intesa come la necessita che 1’intelletto ha di costituire conoscenza nella connessione di intuizioni
sensibili; alcuna operazione del nostro ragionamento pud aggiungere qualcosa in piu rispetto a quanto percepito
inizialmente. Secondo Bergson invece, un’intuizione superiore & possibile ma, lungi dall’essere intellettuale, essa
consiste nell’oltrepassamento dell’intelligenza. Cfr. i capitoli La perception du changement e Introduction a la
métaphysique in PM, pp. 154-157, pp. 220 ss. ; it. pp. 116-119, pp. 166 ss.

17 Cosi osserva A. Bouaniche nell’edizione critica di PM, commentando un passo di La perception du
changement , p.411 nota 12, mia la traduzione.

18 Cfr. ad esempio PM, La perception du changement, pp. 156 e ss; it. pp.118 ss. sull’origine e sull’errore della
metafisica a partire dagli argomenti di Zenone d’Elea relativi al cambiamento e al movimento.
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di cambiamento e di movimento, non sappiamo pensarli al di fuori dello statico e dell’immobile;
li riteniamo talvolta la legge stessa delle cose e del mondo, eppure ragioniamo e filosofiamo
come se non esistessero. «Per pensare e vedere il mutamento, occorre togliere tutto un velo di
pregiudizi, gli uni artificiali, creati dalla speculazione filosofica, gli altri connaturati al senso
comune» .

Eccoci giunti ad un problema fondamentale, che riposa anch’esso sulla mancata comprensione
della vera natura del tempo. Cogliere la realta del cambiamento rappresenta il momento
drammatico, e perd imprescindibile per il pensiero occidentale; se la percezione potesse carpire
la vera essenza del cambiamento, tutto si semplificherebbe e molti dei problemi ritenuti insolubili

dalla tradizione filosofica si dileguerebbero all’istante?®. Bergson aggiunge:

«Non soltanto la filosofia ne guadagnerebbe, ma la nostra vita di tutti i giorni — intendo, I’impressione che le
cose fanno su di noi e la reazione della nostra intelligenza, della nostra sensibilita e della nostra volonta — ne

sarebbero forse trasformate e come trasfigurate»?!.

La percezione del cambiamento in quanto tale e 1’esperienza della durata, quasi fossero la rottura
di una maglia nella rete che ci stringe, aprono ed espandono la nostra comprensione del reale. La
visione dell’universo ne uscirebbe come dilatata e rivivificata, mentre le cose ci parlerebbero in
altro modo, interrogherebbero diversamente la nostra capacita di agire.?? In opposizione alla
tradizione filosofica, al suo tentativo di dare le spalle ai nostri sensi e alla nostra esperienza o di
dichiararli limitati, ecco farsi avanti la possibilita di un loro approfondimento e di una loro
espansione.?

Per il filosofo francese, attraverso uno sforzo eccezionale del pensiero e della volonta — in una

parola, dell’esprit — coglieremo tutto cio che ¢ dato naturalmente, e molto di piu.

«Si dira che questo allargamento ¢ impossibile. Come chiedere agli occhi del corpo, o a quelli della mente, di
vedere di piu di quanto non vedano? L’attenzione puod precisare, chiarificare, intensificare, ma non fa sorgere, nel

campo della percezione, cid0 che non vi si trovava prima. Ecco 1’obiezione. — Riteniamo, tuttavia, che essa sia

19 PM, La perception du changement, pp.144-145 ; it. p.110.

20 Sulle principali illusioni metafisiche nate dall’incomprensione della durata, cfr. VIEILLARD-BARON, Jean-
Louis, op. cit., pp. 64-68.

2L PM, La perception du changement, p. 144 ; it. p. 110.

22 In rapporto alla modalita interrogativa con cui gli oggetti si presentano alla nostra percezione cfr. Matiére et
mémoire (1896), ed. Camille Riquier, Paris, PUF, «Quadrige», 2012, pp. 42-45. «Ogni domanda posta ¢ giustamente
cio che chiamiamo una percezione». (/bid., cit., p.43)

2 Cfr. PM, La perception du changement, p. 148 ; it. p. 112,
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smentita dall’esperienza. In effetti, vi sono, da secoli, uomini la cui funzione ¢ proprio di vedere e di farci vedere

cio che non percepiamo naturalmente. Sono gli artisti»?*.

Non si tratta, evidentemente, di una dimostrazione che intenda abitare e muoversi sulla terra
ferma®. Lo sforzo e tutta la vertigine del bergsonismo stanno forse in questo: nell’imparare a
dominare il desiderio di fissita dell’intelligenza e nel saper corrispondere all’essenza mobile della
realta.?®

Per il tramite della figura dell’artista, possono essere ritrovate nell’esperienza due modalita
della percezione: I’una interessata, 1’altra fine a se stessa; entrambe fanno riferimento a due sensi
della vita e, in ultimo, a due temporalita differenti?’. La percezione usuale degli uomini comuni
abita la superficie ed ¢ tutta rivolta alla subordinazione dell’oggetto all’utile. Cid che si
percepisce equivale a ¢i0 su cui si ¢ pronti all’azione, sia essa virtuale o effettiva. L abitudine ne
¢ il segno distintivo: il consolidamento di schemi percettivi e pratici ne rappresenta in uno
I’efficacia e la poverta. In questo caso, il tempo in cui si opera € concepito come un tempo ridotto
alla forma dello spazio omogeneo, privato del suo carattere primariamente creativo € in cui i
rapporti tra le cose seguono la dinamica causale-effettuale. Il fenomeno viene assunto attraverso
la mediazione che ne opera una restrizione ed un irrigidimento, astraendolo dalla vera durata.
Pallida e scolorita, una simile visione del mondo risulta mortificatrice di qualsiasi aspetto del
reale.

Ad essa si contrappone — raggiante, colma, densa — un’immagine come vivificata che solo
I’artista puo iniziare a cogliere. Egli sara, in tutta I’opera di Bergson, la figura privilegiata in
grado di rivelare ed estendere all’'uomo comune una percezione dilatata ed immediata
dell’universo. Sprofondando nella durata della propria vita interiore, I’anima dell’artista e del
poeta si pone in ascolto della sottile melodia del mondo. E perché Iartista si trova innanzitutto
in un rapporto immediato con la sua coscienza che viene dischiusa la possibilita di una visione
assoluta dell’universo. Secondo Bergson, «/’art vise toujours a l’individuel»*®, e questo in un
duplice senso: essa ¢ partecipazione continua all’individuale e, contemporaneamente, la

riconquista dell’individuale ¢ ci0 verso cui essa mira.

«Quel che il pittore fissa sulla tela ¢ cio che egli ha veduto in un certo luogo, un tale giorno, ad una certa ora,

con dei colori che non rivedra pit. Quel che il poeta canta, ¢ uno stato d’animo che fu suo, e suo solamente, e che

24 Ibid., p.149 ; it. p. 113.
3 Cfr.PM, La perception du changement, p. 167 ; it. p.126.
26 Cfr. il commento di A. Bouaniche La perception du changement, in PM, p. 416, nota 63.
27 Cfr. WORMS, Frédéric, Bergson ou les deux sens de la vie, Paris, PUF, « Quadrige », 2013.
28 Le rire. Essai sur la signification du comique (1900), ed. Guillaume Sibertin-Blanc, Paris, PUF, « Quadrige »,
2012, p. 123 ;it. p. 104.
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non sara mai piu. Quel che il drammaturgo mette davanti ai nostri occhi, ¢ lo svolgimento di un’anima, ¢ una trama

vivente di sentimenti e di avvenimenti, qualcosa infine che si ¢ presentata una volta per non riprodursi mai piu»?’.

Attraverso lo spirito di queste personalita rimontera una particolare visione delle cose che,
sollecitando timidamente e poco alla volta — per gradazioni insensibili — la percezione comune,
operera in essa una trasfigurazione e un rinnovamento. Si vive, perlopiu, in una terra di mezzo
tra le cose e noi stessi, «esteriormente alle cose, esteriormente anche a noi stessi»’. L’artista
invece, vibrando continuamente all’unisono con la natura, danzando al ritmo della sua propria
durata, partecipa senza sosta ad una dimensione inarrestabile e tutta interiore, dove il rapporto

tra 1’1o e ’esterno si fa immediatezza assoluta.

1.2. La genesi metafisica dell artista

L’artista ottiene, attraverso i propri sensi e la propria coscienza, un contatto diretto con il reale
ed egli lo pud per uno “sbaglio di natura”, per un miracoloso sforzo che la vita, intesa come
slancio vitale (élan vital), compie per erompere nelle concrezioni prodotte dalla materia e creare

uno scarto, o piuttosto una differenza in grado di far deflagrare 1’ordine irrigiditosi.

«I1 lento progresso dell’umanita verso una vita sociale sempre piu pacifica ha consolidato a poco a poco questo
strato, cosi come la vita del nostro stesso pianeta ¢ stata un lungo sforzo per ricoprire con una solida e fredda pellicola
la massa ignea dei metalli bollenti. Ma vi sono delle eruzioni vulcaniche. E se la terra fosse un essere vivente, come
voleva la mitologia, forse vorrebbe, pur riposandosi, sognare queste brusche esplosioni in cui tutto d’un tratto essa

si rivedrebbe in cid che ha di pit profondo».3!

E cosi che, di tanto in tanto, la storia ci presenta degli individui predisposti dalla natura ad una
percezione disinteressata, distaccata dalle esigenze dell’azione. Qui la mediazione risulta
affievolita e tali esempi si offrono alla filosofia come ’occasione per aprire una breccia e
dichiarare possibile un contatto immediato. Se generalmente un velo spesso si interpone tra noi
e la natura, tra noi e la nostra propria coscienza, questo velo diviene «leggero, quasi trasparente»
nell’artista e nel poeta. «Quale fata ha tessuto questo velo? Fu per malizia o per amicizia?»>

Dobbiamo credere che la vita tenti di farsi spazio nella materia, che produca crepe in cio che ¢

2 Ibid., p.123 ; it. pp. 104-105.
30 Ibid., p.118 ; it. p. 100.
3 Ibid,, p.122 ; it. p. 103
32 Ibid., p. 115; it. p. 98.
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rigido affinché da esse sgorghi la nuova possibilita di uno slancio di coscienza. Ma ogni
trasformazione non puo che avvenire per transizioni insensibili: senza la presenza di personalita
illuminate, la cui visione si rischiara continuamente al contatto assoluto con la vita, 1’agire
dell’uomo dimorerebbe sempre identico a se stesso, senza resto alcuno: la percezione del mondo
finirebbe per cristallizzarsi in abitudini, fino a ricacciare dal nostro pianeta qualsiasi forma di
vera libertd e novita®’. In altre parole, senza I’introduzione di una differenza, la percezione
continuerebbe a presentarci le cose sotto la stessa luce riflessa delle nostre azioni, virtuali o reali;
a loro volta, queste permarrebbero nella loro finitudine, non presentandosi alcuna occasione di
decoincidenza®*. L’arte ci dimostra che un’estensione delle facolta percettive & possibile e che

attraverso di essa puo darsi il recupero di cio che, comunemente, abita I’incosciente e 1’inattuale.

«Sembra cosi che un appello sia stato lanciato in noi a dei ricordi atavici infinitamente antichi, cosi profondi,
cosi estranei alla nostra vita attuale, che questa vita ci appare per qualche istante come qualcosa di irreale o di
convenuto, di cui ci occorre un nuovo apprendimento. E pertanto una realta piu profonda che il dramma ¢ andato a

cercare al di sotto delle acquisizioni piu utili, e quest’arte possiede il medesimo oggetto che le altre»™.

L’interferenza reciproca delle cose, il loro rimando continuo all’interno di una rete di
significati instauratasi per un orientamento dell’azione umana — ovvero per un’esigenza sociale
—, genera un’immagine in dissolvenza dei fenomeni del mondo. Il pittore, o I’artista in genere,
fissa ed isola sulla tela o sul mezzo materiale che gli € proprio quell’elemento che, ricacciato dal
rapporto di utilita, si mostra in se stesso. Non si potrebbe spiegare una simile riuscita se non
concedendo a questi uomini privilegiati una sorta di distrazione dalla superficie: il lato positivo
e materiale della vita li interessa ben poco; ad un attaccamento alla vita essi oppongono una
distensione e una permeabilita dei sensi. Scrive a questo proposito Bergson: «Parlo d’un distacco
naturale, innato alla struttura del senso e della coscienza, e che si manifesta immediatamente
attraverso una maniera virginale, in qualche sorta, di vedere, di sentire o di pensare»>®.

La natura crea, all’interno dell’evoluzione della specie umana, degli individui originali le cui
opere possiedono il tratto della novita assoluta. Per ciascuno di essi il velo € stato alzato, sebbene

solitamente ci0 avvenga in modo parziale, ossia in riferimento ad un canale ben preciso: «Essi

33 Sull’eccezionalita di alcuni individui innovatori e sulla causalita dell’esempio cfr. BOUANICHE, Arnaud,
Imitation et émotion : Bergson lecteur de Tarde, Cahiers de philosophie de I'université de Caen, 54 | 2017, 59-72.
34 Sulla nozione di de-coincidenza cfr. JULLIEN, Frangois, Dé-coincidence. D ou viennent l’art et [’existence,
(2017), trad. it. M. Guareschi, I/ gioco dell esistenza. De-coincidenza e liberta, Milano, Feltrinelli, 2019.
3R, p.123; it. p. 104. Cfr. Anche PM, La perception du changement, pp. 149-150.
R, p.118; it. p. 100.
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nascono distaccati; — scrive il filosofo — a seconda che questo distaccamento riguardi un senso

piuttosto che un altro, o la coscienza stessa, essi saranno pittori o scultori, musicisti o poeti»’’.

1.3. L’esperienza estetica: suggestione, ritmo e simpatia

L’atto che I’artista compie nel sollevare il velo ci spinge, in quanto fruitori, a fare altrettanto;
ed ¢ esattamente sulla base dello «sforzo che noi stessi siamo condotti a fare su di noi per vedere
sinceramente a nostra volta»*® che misuriamo generalmente il grado di verita e universalita di
un’opera. Cio che il fruitore ritrova non coincide affatto con la visione originale dell’artista: non
vede ci0 che quest’ultimo ha visto perché cio che c’¢ di universale nell’arte non sta affatto nella
causa’®. Si tratta, piuttosto, di rintracciare I’universalita nell’effetto prodotto e nella «potenza di

convinzione»™*’:

«La sincerita ¢ comunicativa. [...] lo sforzo che [’artista] ha fatto per rimuovere il velo si impone alla nostra
imitazione. La sua opera ¢ un esempio che ci serve da lezione. E sulla base dell’efficacita della lezione che si misura

precisamente la verita dell’opera»*!.

Attraverso il suo esempio, lo spettatore vede allargarsi, a mano a mano, le maglie della sua
sensibilita e della sua conoscenza, e filtrare attraverso di esse la luce di un’emozione nuova ed
originale. Ma sulla base di cosa possono prodursi la fruizione di un’opera d’arte e I’espansione
della percezione che da essa segue?

Per elucidare I’idea di esperienza estetica sottesa alle riflessioni dell’autore, sono tre gli
elementi che devono essere articolati: innanzitutto la suggestione, da contrapporre
all’espressione, come modalitd comunicativa propria all’arte. Poi il ritmo, elemento che — a
nostro avviso — riveste un ruolo imprescindibile per la comprensione dell’estetica bergsoniana.
In ultimo, I’imitazione e la simpatia (sympathie).

Gia a partire dall’ Essai (1889) la questione estetica entra a far parte dei temi fondamentali del
bergsonismo, riaffiorando a piu riprese lungo tutta la sua produzione. Si tratta, in un certo modo,
di un passaggio obbligato per i trattati di psicologia dell’epoca. Per il filosofo francese, il termine

“estetica” non rileva soltanto il sentimento del bello, bensi qualsiasi sentimento che derivi da una

37PM, La perception du changement, p. 153.

38R, p.124, it. p. 105.

39, «L’universalitd non ha un fondamento a priori nella sensibilita, essa risulta da una creazione». (A. Bouaniche
nel commento a La perception du changement contenuto nell’edizione critica di PM, p. 412, nota 23, mia la
traduzione).

4R, p. 125; it. p. 105.

4R, p.124-5; p. 105.
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suggestione. «Ogni sentimento che proviamo [éprouver], purché sia stato suggerito € non
causato, presenta un carattere esteticon*2.

Osservando I’effetto prodotto sullo spettatore di un’opera d’arte, sia essa poetica, musicale,
figurativa o di tutt’altro genere, Bergson rintraccia la modalita comunicativa della suggestione™®.
Suggerire significa dare la direzione senza offrire tutte le coordinate per pervenire ad un
sentimento evocato; nel caso opposto dell’espressione*®, il processo assume un carattere piu
rappresentativo ed esteriore. L’esperienza originale dell’artista che occasiona I’opera d’arte non
deve essere intesa come una causa stricto sensu, cosi come 1I’opera non puo rappresentare 1’ effetto
attraverso cui risalire a quella percezione o a quel sentimento che hanno dato luogo
all’impulsione di creare. C’¢ una irriproducibilita dell’emozione originaria, sia perché all’interno
della memoria dell’artista quell’evento non puo essere recuperato come fatto integro ed isolato
da tutta la sua storia personale successiva, quasi fosse un documento stoccato in un archivio; sia
perché la rappresentazione percettiva dell’opera non permette di risalire, come da un effetto alla
sua causa, alla rappresentazione dell’esperienza dell’artista*>. Entrambe queste idee riposano,
infatti, su un’errata concezione del tempo.
Affermando che 1’arte riguarda e mira 1’individuale, Bergson sta indicando non soltanto che
I’opera dell’artista trae forza da tale dimensione, ma che, se una fruizione e una comunicazione
con lo spettatore ¢ possibile, lo € in funzione del risveglio — o della sollecitazione — della sua
individualita. «La suggestione — commenta Bouaniche — suppone un’invasione di tutta la nostra
anima e una modificazione integrale e qualitativa della nostra soggettivitan*®. Per il filosofo,
infatti, «l’artista cerca di farci entrare in questa emozione cosi ricca, cosi personale, cosi nuova,
di farci provare cid che non potrebbe farci comprendere»*’.

Cosi come un’onda sonora, attraversando materiali diversi, produce in essi, penetrandoli, una
vibrazione altrettanto differente, cosi anche nell’incontro con un’opera d’arte, quest’ultima
sollecitera in maniera differente I’individualita che la fa propria. L’uomo che si pone di fronte ad
un’opera potra entrarvi solo reinventandola e appropriandosi, in una certa misura,
dell’ispirazione dell’artista*®. Esperire 1’opera consiste nel farla entrare nel flusso della propria

durata. Nell’esperienza estetica si verifica una dis-tensione della nostra percezione generalmente

“2Ep.12;it. p. 14.

43 Sulla suggestione e sui rapporti tra Bergson e il simbolismo cfr. AZOUVI, Frangois, La gloire de Bergson.
Essai sur le magistere philosophique, Paris, Gallimard, 2007, pp. 62 ¢ ss.

4 «L’arte tende dunque ad imprimere in noi i sentimenti piuttosto che a esprimerli; ce li suggerisce». (E, cit., p.
12 ;it. p. 14).

45 Una causa trasmette al suo effetto tutto quanto era gia contenuto in sé e nient’altro.

46 Cosi chiarisce A. Bouaniche nell’edizione critica di E, p.206, nota 26.

YTE, p. 13 ;it. p. 15.

PM, De la position des problémes, pp. 94-5 ; it. pp. 72-73.
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avvolta da tutta una serie di pregiudizi che si interpongono tra noi e la realta*. Per la maggior
parte del tempo, «fin nella nostra propria persona, 1’individualita ci sfugge. Noi ¢i muoviamo
attraverso generalita e simboli, come in un campo chiuso in cui la nostra forza si misura utilmente
con altre forze»®®. Il ruolo dell’arte consiste nel produrre un’inversione di marcia e un
reldchement rispetto ai «simboli praticamente utili»’': consideriamo 1’esperienza quotidiana
come un’attivita di tensione verso gli oggetti che, sebbene trovi la sua giustificazione all’interno
della storia evolutiva e possa essere considerata come connaturata, presenta quantomeno il
carattere dell’effort: 1’azione dell’uomo si confronta costantemente con altre forze od ostacoli.
Nel caso dell’arte e, di conseguenza, dell’esperienza estetica, si manifesta invece una maniera
per cosi dire straordinaria di vivere I’azione: non ¢’¢ alcuna lotta, ma déseeuvrement, tempo
sabatico in cui vige una spontaneita del tutto diversa dal primo caso. Potremmo dire che si tratti
di un se laisser vivre dove la passivita non assume affatto il carattere di inerzia. Il rapporto
all’ostacolo materiale avviene in modo radicalmente differente poiché ogni resistenza viene
rovesciata nel suo opposto; nell’esperienza di conversione dello sguardo si produce, infatti, la
liberazione e la riemersione della dimensione spirituale. Gia nella tesi del 1889 ritroviamo le

tracce di quanto andra concretizzandosi negli anni seguenti:

«L’oggetto dell’arte ¢ di addormentare le potenze attive, o piuttosto, resistenti della nostra personalita e di
condurci cosi a uno stato di docilita perfetta in cui noi realizziamo 1’idea che ci € suggerita, in cui noi simpatizziamo

con il sentimento espresso».

E ancora:

«Nei procedimenti artistici si ritroveranno in forma attenuata, raffinata e in qualche modo spiritualizzata, gli

stessi procedimenti con cui solitamente si ottiene lo stato di ipnosi»™2.

\

Il passaggio ¢ centrale per approfondire il fenomeno della suggestione e per tentare di
rinvenire una poetica all’interno dell’estetica bergsoniana. Assumendo il modello dell’ipnosi,
Bergson lega 1’esperienza estetica all’esperienza di una ritmicita ricorrente capace di assopire i
moti della superficie e di porre la coscienza in uno stato di disponibilita e distensione. L’artista
dovra, pertanto, saper cullare la percezione dello spettatore affinché si produca in essa quasi il

sogno di visioni, suoni, figure ed emozioni lontane. Gli automatismi del giorno cedono il passo

YR, p.119;it. p. 101.

30 Ibid., p. 118; it. p. 100.

SUIbid., p.120; it. p. 101.

S2E, p.11; it. p. 13. Sulla questione della suggestione e dell’ipnosi cfr. anche R, pp. 46-7; it. p. 39.
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ad una spontaneita che ne rappresenta, per cosi dire, la controfigura e la trasfigurazione>. Nella
filosofia di Bergson, infatti, ogni tema sembra essere inserito in un processo di sdoppiamento, di
rifrazione e oscillazione continua tra un senso profondo ed uno superficiale: ciascun termine ¢
pronto a mostrare due volti, I’uno che ne dice la fertilita e la trascendenza dello spazio, I’altro
che invece ne manifesta la totale adesione alla dimensione materiale>*.

La circolazione ordinaria delle nostre sensazioni e del nostro ragionamento viene sospesa
attraverso la regolarita del ritmo: la nostra attenzione oscilla tra punti fissi fino a pervenire ad
uno stato di docilita e permeabilita dei sensi: anche la minima indicazione di un’idea sara capace
di riempire la nostra anima>. Sembra che, in effetti, questo fenomeno permetta di stabilire la
comunicazione tra artista e spettatore: quest’ultimo, partecipando del ritmo e trovando che esso
pervade «tutto il suo pensiero e tutta la sua volontay», avverte come «un’indicazione di un
possibile movimento verso di [lui], di una simpatia virtuale o nascente»>°.

La questione acquisisce rilievo non soltanto nel campo musicale, come ci si aspetterebbe, ma
anche in tutte le altre forme artistiche; nel caso della poesia, ad esempio, i sentimenti vengono
sviluppati in immagini, le immagini tradotte in parole «docili al ritmo». Tali immagini, noi le
vediamo passare davanti ai nostri occhi, ma esse «non potrebbero realizzarsi in noi con tale forza
se non ci fossero i movimenti regolari del ritmo, grazie a cui, cullata e assopita, come in un sogno,

la nostra anima s’oblia per pensare e vedere con il poeta»>’.

Attraverso 1’imitazione del ritmo, si attua un contagio e come un’inondazione della nostra
anima, assorta rispetto alla spazialita e coinvolta interamente nella durata incessante’®.
Sarebbe, pero, un grave errore ed una svista credere che 1’arte abiti esclusivamente la dimensione
qualitativa e temporale, prescindendo dalla materia. In verita, le dinamiche tra spazio e durata,
tra materia e coscienza, trovano nell’arte una chiarificazione: 1’aspetto materiale della vita non

deve essere rinnegato, bensi criticato (in un primo momento) e trasfigurato. In poche parole:

53 Una lettura diversa viene proposta da Rocco Ronchi, secondo il quale Iarte potrebbe essere considerata,
invece, come «il frutto pit maturo dell’ordine “estensivo” della materia» i cui predicati sono appunto quelli negativi
«dell’inerzia, della passivita, della coazione a ripetere». Cfr. RONCHI, Rocco, Bergson. Una sintesi, Milano,
Christian Marinotti Edizioni, 2011, pp. 139-159.

54 Sulla rifrazione attraverso lo spazio cfr. E, p.102; it. pp. 88-89; WORMS, Frédéric, op. cit.

S E, p.10; it. p. 12.

56 Ibid., pp.10-11; it. p. 13

ST Cfr. Ibid., p.11 ; it. p.13.

58 Si tratta di un fenomeno simile a quello che Bouaniche definisce principio di Huygens spirituale in riferimento
all’effetto prodotto dal mistico sugli uomini comuni. «[...] ogni punto conquistato da un’onda originaria agisce esso
stesso come sorgente di un’onda secondaria, che riemette di conseguenza, a sua volta, un nuovo fronte d’onda in
direzione di cio che lo circonda, e cosi di seguito, indefinitamente; ma dal momento che questa diffusione avviene
nel dominio psichico, ¢ di un vero e proprio «principio di Huygens spirituale» che si dovra parlare». (BOUANICHE,
Arnaud, art. cit.).
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riconvertito contro se stesso. All’interno della metafisica di Bergson, 1’arte rappresenta
quell’attivita in grado di usare la materia contro la coscienza abituata alla materia, ossia di
integrare cio che inizialmente rappresentava un ostacolo e produceva delle resistenze. L’opera
d’arte, manifestandosi nella dimensione spaziale, ne realizza al contempo la trascendenza. La
contraddizione ¢ sostenuta affinché se ne produca I’annullamento. Tutto cid, per Bergson, non
puo che avvenire attraverso la ripetizione ritmica che, usurando la materia, la rende trasparente.

Egli scrive:

«Fra tutte le manifestazioni esteriori del suo sentimento, [I’artista] fissera proprio quelle che il nostro corpo,
percependole, imitera in modo meccanico, seppur leggero, collocandoci cosi di colpo nell’indefinibile stato
psicologico che le genera. In questo modo cadra la barriera che il tempo e lo spazio frapponevano tra la sua e la

nostra coscienzay>.

L’emozione originale da cui prende vita I’opera deve ricevere una forma esteriore ed essere
fissata: fin qui nulla che la diversifichi troppo dai procedimenti, criticati da Bergson, che si
attuano nella dimensione ordinaria. Anche li infatti, cio che per essenza ¢ mobile, interiore e dato
nel tempo subisce un processo — illegittimo — di irrigidimento, esteriorizzazione,
spazializzazione. La svolta — e diremo noi, la legittimazione — si ha nella seconda parte della
citazione: affinché si verifichi ’esperienza estetica, il corpo dello spettatore dev’essere come
incantato e portato in uno stato simile a quello dato nell’ipnosi: il raggiungimento
dell’individuale presuppone un investimento del corpo®. C’¢ un filo che lega il sentimento
dell’artista, I’ingegno attraverso il quale egli lo traduce nel modo piu efficace in manifestazione
esteriore e I’effetto che ¢ in grado di suscitare in colui che ne fruisce. E prodotta attraverso la
simpatia un’espansione della percezione, la quale non attendeva che la caduta dell’ostacolo per
essere mossa. L’ envahissement de [’ame al contatto con 1’opera d’arte provoca un cambiamento
totale del nostro essere ed ¢ esattamente in questa esperienza che pud manifestarsi la durata.

La conclusione del passo apre un nuovo scorcio: appena evocata, la possibilita di una
compenetrazione tra coscienze implica la partecipazione ad una medesima durata®!; attraverso

una sapiente torsione della materia e una conoscenza profonda dei meccanismi e degli stati in cui

¥E, p.13 ;it. p. 15.

60 «Per un arrangiamento ritmato di parole, che arrivano ad organizzarsi insieme e ad animarsi di una vita
originale, essi [poeti e romanzieri] ci dicono, o piuttosto ci suggeriscono, delle cose che il linguaggio non era fatto
per esprimere. Altri scaveranno ancora piu profondamente. Sotto queste gioie e queste tristezze che possono a rigore
tradursi in parole, coglieranno qualche cosa che non ha piu niente in comune con la parola, certi ritmi di vita e di
respirazione che sono piu interiori all’'uvomo che i suoi stessi sentimenti i piu interiori, essendo la legge vivente,
variabile con ogni persona [...]» (R, cit., p. 120 ; it. p. 100).

1 Cfr. PM, De la position des problémes, p. 28 ; it. p 25.
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il corpo viene a trovarsi se adeguatamente sollecitato, I’artista ¢ in grado di produrre nel fruitore
come una suggestione € un corrispettivo movimento di appropriazione «di certi ritmi di vita e di
respirazione»®2. Interviene cio¢, nell’esperienza estetica, un fenomeno che Bergson definisce

altrove «endosmosi psicologican®’

, caratterizzato dalla possibilita di un ampliamento della
coscienza attraverso la sympathie. Cio che viene trasmesso ¢ un’emozione originaria, ma cio che
viene prodotto ¢ essenzialmente 1’introduzione alla durata, sia essa interiore o relativa
all’universo esterno.

Ritracciamo brevemente il percorso svolto e la costellazione di elementi che vi sono apparsi.
Per comprendere il ruolo che I’arte svolge all’interno della metafisica di Henri Bergson non si
poteva prescindere dal cominciare con una critica delle mediazioni che operano nell’uomo:
I’intelligenza e la percezione del senso comune. I continui rimandi all’arte riferiscono
dell’esigenza dell’autore di porre luce su modalita differenti di conoscenza del reale. Su di esse
si estingue ogni dubbio o resistenza intellettuale proprio perché ricevono una conferma
inoppugnabile dall’esperienza stessa. Contro ogni rifiuto di un contatto diretto con la realta, I’arte
si presenta come la testimonianza, all’interno della storia dell’'umanita, di un’esperienza
immediata con il mondo e le cose. La percezione, lungi dall’essere una facolta stabile e finita,
trova, grazie a quest’attivita del tutto particolare, la garanzia della sua dinamicita. Una distrazione
della natura crea 1’artista, che a sua volta manifesta una distrazione ed un distaccamento tra 1
sensi o la coscienza e la facolta di agire secondo il metro dell’utile. A caratterizzare questa figura
¢ la percezione del cambiamento in quanto tale e, di conseguenza, I’esperienza della durata che
egli fa del mondo e di se stesso. Punto centrale della riflessione dell’autore € che, non soltanto
I’artista rappresenta la possibilita di un privilegio nella percezione (una percezione potenziata),
ma anche che la sua funzione, da un punto di vista metafisico, ¢ quella di produrre a sua volta
un’apertura e un ampliamento dei sensi e della coscienza negli uomini comuni.

Constatiamo un’analogia tra D’attivita creatrice della natura e D’attivita artistica: entrambe
manifestano lo slancio verso gradi sempre maggiori di coscienza, scardinando costantemente cio
che invece tende a cristallizzarsi e produrre automatismo. Sembra di assistere, per utilizzare
un’immagine bergsoniana, ad «una granata, che ¢ subito esplosa in frammenti, i quali, essendo
anch’essi esplosivi, sono a loro volta scoppiati in altri frammenti destinati a esplodere ancora, e
cosi via per moltissimo tempo»®*. L’arte promuove un’espansione dei canali percettivi e, di

conseguenza, rinnova il nostro modo di agire sulle cose. Piu in generale possiamo dire che,

2R, p.120; it. p. 101.
63 PM, De la position des problémes, p. 28 ; it. p.25.
%4 EC, p.99; it. p. 85.
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nell’esperienza estetica, ¢ la coscienza stessa a ritrovare la sua dimensione profonda, il suo
contatto con la durata. La stretta relazione che intercorre tra arte e durée viene resa manifesta
anche attraverso le modalita con cui I’artista opera: non a caso una posizione di primo piano
viene occupata dal ritmo e dall’effetto ipnotico che esso puo suscitare nello spettatore. Si tratta
di un elemento fondamentale, in grado di elucidare il rapporto che sussiste tra la materialita del
corpo umano, la materialita del prodotto artistico e la loro trasfigurazione. Nel giocare la materia
contro la materia e nell’erosione che ne consegue, 1’arte trova il suo posto all’interno della
metafisica bergsoniana. Nel paradigma artistico la contraddizione ¢ sostenuta ed assolta — chiarito

il senso del dualismo spazio-durata.
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CAPITOLO II

La poesia e la questione spaziale

2.1. Critica del linguaggio ordinario

Lungo l’intera riflessione del filosofo, il linguaggio ordinario rappresenta un prodotto
necessario ed introdotto per esigenza sociale; esso manifesta la tendenza della nostra intelligenza
alla quantificazione, alla stabilizzazione di ci0 che vive e dura, alla formazione di strutture
ordinate logicamente®. L’utilizzo di concetti condivisi da una comunita linguistica & quello
strumento stesso che «rende possibile un’azione comune»®®. Complice della facolta intellettiva,
il linguaggio si ¢ sviluppato per agevolare la vita pratica; le parole esprimono la generalita,
nominano cio che c’¢ di comune tra piu oggetti, utilizzando concetti rigidi e sempre meno
informativi sull’individualita di cid a cui si riferiscono®’. De-finizioni e de-terminazioni hanno
lo scopo di restringere la nostra visione del reale, per illuminarne soltanto quegli aspetti che
possono risultare utili a preparare 1’azione. Da una parte, lo spazio ¢ al fondamento della nostra
conoscenza, del nostro agire e del nostro linguaggio, dall’altra esso ci preclude la comprensione
di cio che partecipa, invece, della dimensione temporale; attraverso di esso non ¢ pensabile che
I’omogeneo, I’immobile, il quantitativo e anche il linguaggio riflettera questa tendenza,

ricalcando le orme dei concetti che I’intelletto forma®®. C’¢ tutto un profilo della realta che dimora

%5 Godani parla di «una solidarieta naturale e vitale tra il linguaggio nel suo uso ordinario e I’astrazione attraverso
la quale I’intelligenza costituisce idee generali». (GODANI, Paolo, Bergson e la filosofia, Pisa, Edizioni ETS, 2008,
cit., p. 150).

% EC, p.158 ; it. p. 132.

87 «Le parole, le cose ¢ le idee generali sono il frutto della medesima istanza naturale € sociale, produttiva e
selettiva, fondata sul bisogno di convivere [...].» (GODANI, Paolo, op. cit., p. 150). Cfr. anche R p. 117; it. p. 99.

8 «Questa intuizione di un mezzo omogeneo, propria dell’uomo, ci permette di esteriorizzare i nostri concetti
gli uni rispetto agli altri, ci rivela I’oggettivita delle cose: e cosi, grazie alla sua duplice operazione, che da una parte
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nell’ombra proiettata dallo spazio, un volto delle cose e del mondo che sfugge alle nostre
categorie — una vita, ciog, che straborda dai nostri concepts aux contours bien arrétés®. 1l
progresso qualitativo della nostra coscienza e dell’universo, le sottigliezze dell’attivita psichica
sono per cosi dire invisibili, nel loro carattere cangiante e mutevole, all’intelletto; e, di
conseguenza, inesprimibili per mezzo del linguaggio ordinario’’. Nel flusso ininterrotto della vita
interiore, 1 nostri sentimenti, le nostre impressioni e idee ci sono presentati sotto un aspetto
nebuloso e confuso che il linguaggio puod esprimere pero solo separando uno stato dal successivo
e assegnando ad ognuno contorni precisi € immobilita. Traducendo uno stato interno ne
operiamo, cio¢, I’oggettivazione e la solidificazione: la nostra attenzione, incapace a partecipare
del perpetuo divenire della vita, ne prende le distanze e si sforza di ricavarne dei ritagli a cui
applicare un’etichetta ed un nome. I risultati ci lasciano insoddisfatti e una duplice frustrazione
investe la nostra persona: nel tentativo di sostituire alla compenetrazione di stati la loro
giustapposizione, di attribuire a ciascun elemento una determinazione ben precisa, noi
avvertiamo costantemente il disagio di aver mancato qualcosa, di non esser riusciti a dire tutto,
di aver ottenuto, quindi, una sagoma mal disegnata della nostra vita interiore. A questa fittizia
corrispondenza tra stato interno e parola che lo esprime segue un secondo aspetto: la sostituzione

dell’esperienza del fenomeno concreto con la sua ricostituzione artificiale’".

«Questa influenza del linguaggio sulla sensazione — scrive il filosofo — ¢ piu profonda di quanto generalmente
non si ritenga. Non solo il linguaggio ci fa credere nell’invariabilita delle nostre sensazioni, ma talora ci ingannera

sul carattere della sensazione che proviamo. [...] il nome [che una cosa porta], si frappone tra la mia sensazione e la

mia coscienza»’?.

Ad essere camuffata non sara soltanto la nostra comprensione di tutti quei fenomeni — interiori
o esteriori — che si danno nella durata; non soltanto il nome che assegneremo loro ci risultera un
nome indegno e incapace di comunicarli. La parola vela ed impoverisce 1’esperienza stessa.
Dovendo vestire tutti e soli 1 caratteri generali che il concetto porta con s¢, il fenomeno cosi come

sarebbe stato colto immediatamente, appare, invece, opaco e privato della sua originalita.

favorisce il linguaggio, e dall’altra ci presenta un mondo esterno ben distinto da noi, percependo il quale tutte le
intelligenze sono in comunicazione, annuncia e prepara la vita socialey». (E, cit., p.177 ; it. p. 149).

8 «[...] le nostre percezioni, sensazioni, emozioni e idee si presentano sotto un duplice aspetto: I’uno netto,
preciso, ma impersonale, 1’altro confuso, infinitamente mobile ed inesprimibile, poiché il linguaggio non saprebbe
coglierlo senza fissarne la mobilita, ¢ nemmeno adattarlo alla sua forma banale senza farlo cadere nel dominio
comune» (E, cit., p. 96; it. pp. 83-84).

0 «La funzione pragmatica — puntualizza Godani — ¢ primaria, ma non esclusiva» cio¢ non esaurisce affatto il
rapporto che I’'uomo ha con la realta in cui vive. (GODANI, Paolo, op. cit., p. 152).

"I Cfr. E, p. 123; it. p 105.

2E, p.98; it. p. 85.
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Conseguenza fatale di tutto cid € un irrigidimento della nostra stessa personalita, sottratta
continuamente ad un’esperienza diretta di sé e del mondo esteriore, e dispensata, allo stesso
tempo, dal compiere azioni propriamente libere’>. L’accesso che abbiamo alla nostra vita

interiore ne risulta mediato e reso inautentico. Bergson scrive:

«Abbiamo mostrato che il piu delle volte ci percepiamo per rifrazione attraverso lo spazio, che i nostri stati di
coscienza si solidificano in parole, e che il nostro io concreto, il nostro io vivente si ricopre di una crosta esterna di
fatti di coscienza nettamente disegnati, separati gli uni dagli altri, e di conseguenza, fissati. Abbiamo anche aggiunto
che, per la comodita del linguaggio e per la facilita delle relazioni sociali, abbiamo tutto 1’interesse a non rompere
questa crosta e a supporre che essa disegni esattamente la forma dell’oggetto che ricopre. E ora diremo che le nostra

azioni quotidiane non si ispirano tanto ai sentimenti stessi, infinitamente mobili, quanto piuttosto alle immagini

invariabili a cui questi ultimi aderiscono»’.

2.2. 1l linguaggio poetico

Inevitabilmente, quando cerchiamo un’alternativa al linguaggio ordinario, ¢ al poeta e al
romanziere che corre il nostro pensiero. La loro arte letteraria ci appare, per cosi dire, la
testimonianza di un diverso impiego della lingua. In breve, un controesempio che possa sollevare
le parole dal loro carattere strumentale e, in aggiunta, non oscurare la vita interiore, quanto
piuttosto illuminarla.

Una volta introdotta 1’esperienza della durata, il linguaggio, da pragmatico che era, subisce
un processo di torsione ed espansione. In poesia cosi come in letteratura, 1’aspetto spaziale del
linguaggio si piega sotto I’imperversare della dimensione temporale e interiore dell’artista.
In un passaggio contenuto nell’ Essai, Bergson chiarisce che, a differenza di quanto ci si potrebbe
aspettare, la modalita con cui lo scrittore trasmette I’originalita e il compenetrarsi dei sentimenti
espressi non ¢ diretta. Detto altrimenti, per il lettore 1’accesso all’intuizione non ¢ immediato
perché il gesto del poeta e del romancier hardi consiste piuttosto nel suggerire per immagini,
nell’indicare una direzione in cui andare a cercare I’intuizione stessa. Le parole dell’artista non
esprimono la visione assoluta del fenomeno, ma ne suggeriscono la possibilita di un contatto

diretto. Bergson commenta:
«E se adesso qualche ardito romanziere, strappando la tela abilmente tessuta dal nostro io convenzionale, ci
mostra sotto questa logica apparente un’assurdita fondamentale, sotto questa giustapposizione di stati semplici una

penetrazione infinita di mille impressioni diverse che hanno gia smesso di essere nel momento in cui le si nomina,

73 «Cio che ’uomo accorda alla sua intelligenza lo sottrae alla sua volonta» (PM, Sur le pragmatisme de William
James. Verité et réalite, cit., p. 242, mia la traduzione).
" E, p. 126 ;it. p.108.
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noi lo lodiamo per averci conosciuto meglio di quanto non ci conosciamo noi stessi. Ma non ¢€ cosi tuttavia, e a sua
volta, per il solo fatto di dispiegare i nostri sentimenti in un tempo omogeneo ¢ di esprimere gli elementi in parole,
non ci presenta che un’ombra: solo che egli ha disposto quest’ombra in modo da farci sospettare la natura
straordinaria e illogica dell’oggetto che la proietta; ci ha invitato alla riflessione introducendo nell’espressione
esterna qualcosa di quella contraddizione, di quella mutua compenetrazione, che costituisce 1’essenza stessa degli

elementi espressi»’.

Lo scrittore instilla in noi il dubbio di un’alterita o di un’eccedenza, ci mostra — indirettamente
— la decoincidenza di un fenomeno dal concetto che ne abbiamo. E nel giocare la contraddizione
senza farla cadere che si mostra un malfunzionamento della nostra logica. Un anello della catena
non tiene piu. Ecco avanzare il sospetto e, con esso, allargarsi la percezione. Nella lettura di un
testo, sia esso in prosa o in versi, siamo condotti a poco a poco verso un rilassamento delle nostre
contratture logiche e — aggiungeremo — forse anche verso una distensione del nostro corpo,
trascinato dal ritmo delle parole.
L’andamento ritmico, il respiro di ogni frase o verso, rappresenta — a nostro dire — I’unico indizio
di una poetica nella filosofia di Bergson. Questo elemento si manifesta in due momenti specifici:
in primis, il poeta, essendo caratterizzato da una distensione naturale della facolta percettiva,
esperisce un contatto diretto con 1’universo e la propria coscienza; vive, cio¢, questi rapporti sotto
il segno della durata. Acquisendo il ritmo di cid con cui simpatizza, tutto il suo corpo respira e
vibra all’unisono della natura; nel tentativo di restituire I’immagine originale della sua emozione,
egli si sforzera di trasmettere il medesimo andamento alle sue parole e ai suoi versi. La
molteplicita di suggestioni e di dettagli necessariamente giustapposti nello spazio sara riunificata

dal ritmo e dall’inspirazione che I’artista vi inserisce — trasmessa, cosi, al lettore’®.

«Sotto le mille azioni nascenti che disegnano dal di fuori un sentimento, dietro la parola banale e sociale che

esprime e ricopre uno stato d’animo individuale, ¢ il sentimento, ¢ lo stato d’animo che andranno a cercare, semplice
deoli . { ritmici di le. che ari ad . insieme”” e ad ani di

e puro. [..] per degli arrangiamenti ritmici di parole, che arrivano cosi ad organizzarsi insieme’’ e ad animarsi di una

vita originale, ci dicono, o piuttosto ci suggeriscono, delle cose che il linguaggio non era fatto per esprimere»’s.
L’aspetto piu saliente dell’intero processo pud essere riassunto nei termini di una
propagazione del ritmo e di una sua risonanza in ciascun individuo, che, nell’accoglierlo,
modifica se stesso e la sua percezione esterna, ampliandola.
Per il filosofo francese, il poeta e il romanziere sono, per natura, piegati su se stessi, piul prossimi

alla loro coscienza che la generalita degli uomini. Il loro mondo interiore ¢ acceso di una luce

S E, p. 99; it. p. 86.

6 «Leggere significa accordarsi con il ritmo della frase, il quale ci consente la partecipazione al movimento di
pensiero che ha prodotto la pagina scrittay. (GODANI, Paolo, op. cit., cit. p. 159). Per ulteriori riferimenti al rapporto
arte-linguaggio cfr. pp. 157 e ss. in cui ’autore tematizza la relazione tra segno istintivo, intellettivo e intuitivo.

T Cfr. EC, pp. 93 € ss. ; it. pp. 80 € ss.

R, p. 119; it. p. 101.
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brillante, vivida. La sostanza delle loro opere dev’essere rinvenuta nei loro stessi sentimenti € 1
b
personaggi a cui daranno vita, negli aspetti rimasti virtuali della loro stessa personalita. Leggiamo

quanto Bergson scrive in rapporto all’immaginazione poetica:

«Ritornare sui propri passi, seguire fino alla fine le direzioni intraviste, in questo sembra consistere precisamente
I’immaginazione poetica. [...] I’'immaginazione poetica non puo che essere una visione piu completa della realta.
Se i personaggi che crea il poeta ci danno I’impressione della vita, ¢ perché essi sono il poeta stesso, il poeta
moltiplicato, il poeta che si approfondisce in uno sforzo di osservazione interiore cosi potente che coglie il virtuale
nel reale e riprende, per farne un’opera completa, cid che la natura lascid in lui allo stato di abbozzo o di semplice

progetto»’’.

L’esperienza positiva e non mediata del cambiamento, la vita stessa nel suo durare e rinnovarsi
senza sosta, ancora, il partecipare alle cose senza alcuna riduzione: questo ¢ il proprio dell’artista
e del poeta. Ai loro occhi, la materia sembra contraddistinguersi per leggerezza, non venendo
caricata di alcun rapporto di utilita. Essi padroneggiano a tal punto lo strumento linguistico dal
renderlo flessibile e rivoltarlo contro la tendenza all’astrazione. Di natura spaziale, le parole, nel
loro concatenarsi ed allacciarsi, rilasciano qualcosa che straripa da tale dimensione; in esse si

rifrangono contemporaneamente lo spazio e la temporalita vissuta.

2.3. La conversione dello spazio

I1 ritmo, per quanto fondamentale, non rappresenta che una spiegazione ancora parziale e, in
un certo senso, provvisoria. Bisogna, infatti, rendere conto dell’aspetto ambivalente che riveste
il carattere spaziale del linguaggio: quali sono le limitazioni che porta con sé, e quali le
potenzialita che fa sorgere. Il caso del linguaggio poetico riveste la possibilita di prendere in
considerazione e chiarire alcuni aspetti del dualismo spazio-durata che permea I’intero
bergsonismo: lungi dal banalizzare tale contrapposizione in una critica del primo elemento e
nell’esaltazione del secondo, vogliamo portare I’attenzione sul senso che 1’aspetto materiale e la
spazializzazione esercitano in rapporto al processo creativo. L’intento finale di questa riflessione
sta nel dimostrare quanto il paradigma dell’attivita artistica possa essere rilevante in rapporto ad
una comprensione dell’evoluzione della vita cosi come proposta dall’autore stesso.

A partire da L ’évolution créatrice (1907) la relazione tra la vita e la materia, la temporalita e
lo spazio, manifesta una svolta nel pensiero di Bergson. In questa opera viene presentata 1’idea

di una creazione come scontro drammatico e arresto dello slancio vitale nella materia bruta. La

R, pp. 127-8; it. pp. 107-109.
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vita & pensata come una marcia verso 1’espansione della coscienza®’, mentre cio che ha estensione
spaziale — la materia — sembrerebbe ricoprire nei confronti del primo movimento solo il ruolo
negativo di un ostacolo che intralcia costantemente la sua corsa; ad una prima osservazione
emergerebbe, cio¢, unicamente la concezione della materia come causa delle interruzioni
dell’élan vital. Non ¢ cosi, tuttavia, che stanno le cose ¢ la riflessione condotta sulla poesia potra
permetterci di ampliare queste considerazioni sul rapporto spazio-durata. Lungo il corso
dell’opera, in effetti, ¢ mantenuta salda I’analogia tra la creazione della vita e la creazione
artistica; la storia dell’evoluzione, i1 suoi salti bruschi, 1’ingresso sorprendente di elementi inattesi
— la creazione, cioe, di nuove forme di vita e di coscienza — svelano secondo Bergson due
tendenze: I’individualita e 1’associazione. Arrestarsi nella materia bruta consiste nel produrre una
molteplicita di elementi dissociati in cui, tuttavia, possiamo rintracciare un medesimo impulso

che corre in ognuno di loro, ricostituendo una continuita e una direzione. Questi due movimenti

trovano una concretizzazione e una chiarificazione nella poesia. Il filosofo scrive a riguardo:

«Allo stesso modo, di un sentimento poetico che si esprime in strofe, in versi, in parole distinte, si potra dire che
se pure conteneva questa molteplicita di elementi singoli, essi sono stati creati dalla materialita del linguaggio. Ma
attraverso le parole, i versi e le strofe, corre I’ispirazione unitaria [simple] che ¢ la totalita [/e tout] della poesia. Cosi,

tra gli individui separati, la vita continua a circolare»®!.

Come in poesia I’impulso originale si frammenta in strofe, versi, parole distinte e seminate
nello spazio, ma riallacciate ’una con I’altra attraverso il ritmo e ci0 cui esso rimanda, cosi la
vita, intesa come creazione di forme, genera strutture dissociate che non sono altro che I’inverso
del suo movimento semplice e unitario, o meglio, non sono che delle vedute parziali prese su di
essa. Delle espressioni frammentate dell’élan vital.

La modalita con cui rinvenire questa «ispirazione semplice» deve perd trovare
un’esplicitazione ulteriore e non pud arrestarsi semplicemente all’aspetto ritmico del testo
poetico. Attraverso la sua opera, lo scrittore non potra offrirci alcun canale diretto per pervenire
alla sua esperienza autentica e indivisa, ma, solamente, indicarcene delle coordinate attraverso
una costellazione di dettagli e suggestioni. La scelta delle immagini e delle metafore non

riproduce mai completamente il sentimento originale, ma con esse il poeta elegge delle virtualita

80 «Essenziale & anche il cammino verso la riflessione. Se le nostre analisi sono esatte, & la coscienza, o meglio
la sovracoscienza, a essere all’origine della vita. Coscienza o sovracoscienza, ¢ il razzo i cui frammenti ricadono
spenti sotto forma di materia; coscienza ¢, anche, cio che sussiste del razzo stesso e che attraversando i frammenti li
trasforma, con la sua luce, in organismi. Ma questa coscienza, che ¢ un’esigenza di creazione, si manifesta a se
stessa solo la dove la creazione ¢ possibile. Se la vita ¢ condannata all’automatismo si assopisce, per risvegliarsi
quando rinasce la possibilita di una scelta». (EC, cit., pp. 261-262; it. p. 214).

81 EC, p. 259 ;it. p. 212.
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della sua durata interiore, virtualita parziali, certo, ma in grado di farci orbitare attorno
all’esperienza originaria e, contemporaneamente, di lasciarci un margine di respiro in cui
sviluppare la nostra individualita. Pertanto, la potenza dell’opera d’arte non consiste affatto nella
possibilita di un recupero dell’emozione dell’artista, bensi nell’apertura e nell’incompletezza
messa in mano allo spettatore. Nell’arrangiamento assolutamente nuovo di parole si creano
addensamenti di inchiostro e spazi bianchi, gli uni evocando e lasciando passare tratti di emozioni
irripetibili, gli altri affidando al lettore il loro riempimento. Qui vediamo farsi strada un duplice
aspetto della dissociazione e, in ultimo, dello spazio: il poeta continuera ad operare attraverso un
mezzo materiale e il suo prodotto ad avere natura frammentata. Nondimeno, il carattere disgiunto
delle parole ¢ la selezione di determinate immagini ¢ metafore sono poste al servizio di una
dilatazione della dimensione interiore. Lungi dall’essere soltanto 1’interruzione del flusso
indiviso, la frammentazione ci appare come I’apertura di un tessuto fitto — quello che

indentificheremmo con la superficie abitata dal nostro me ordinario®?

— ¢ come la possibilita di
estendere la nostra percezione rappresa e solidificata. In altre parole, la violenza dello spazio
rivolta allo spazio stesso, il suo carattere dissociativo rivolto a frantumare 1’écorce della realta
parziale da lui stesso generata.

Lo scrittore, ripetiamolo una volta ancora, opera una conversione® dell’essenza spazializzante
del linguaggio, non soltanto una sua inversione; le parole e i nomi cessano di obbedire ad una
logica di riduzione ed impoverimento del reale, per adoperarsi piuttosto in un movimento di
riconquista ed appropriazione autentica. Essi abbracciano senza riserva il progetto di una marcia
verso la coscienza.

Le acquisizioni guadagnate attraverso l’indagine sulla poesia vanno rigiocate, ora, nel
processo piu vasto della creazione della vita; solo cosi, infatti, si pud comprendere il ruolo che
I’analogia con I’arte riveste all’interno della metafisica di Bergson ed assistere all’immensa
propagazione che I’autore ne produce.

Inizialmente, la considerazione semplificata dell’evoluzione della vita prevedeva la
successione di due momenti distinti: prima vi era uno slancio di natura spirituale, poi seguiva
I’arresto nella materia, ossia la creazione di una forma nuova. Tuttavia, tale interpretazione
riflette un punto di vista extra durationem. Molte delle incomprensioni sul dualismo bergsoniano
ci sembrano derivare esattamente da questo punto; per interpretare la filosofia di Bergson, infatti,
non si puo prescindere dal ragionare sub specie durationis. 1l rapporto tra vita spirituale e materia

bruta va pensato come un rapporto di concorrenza, intendendo con cio il contrastarsi dei due

82 Per la differenza tra moi profond e moi ordinaire cfr. E, pp. 95-104; it. pp. 82-90.
8 Sul tema della conversione cfr.PM, La perception du changement, pp. 153-154; it. pp. 116-117.
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termini e, contemporaneamente, il loro cooperare e partecipare ad un’azione comune. La
creazione ¢ questa azione stessa colta nel suo darsi. La difficoltd consiste nell’abbandonare
I’immagine di un fenomeno gia compiuto e pervenire ad una comprensione del fenomeno nel suo
movimento, al participio presente € non passato.

La materia dell’universo, investita e formata dall’élan vital, non ¢ un prodotto finito né
immobile, cosi come 1I’impatto della vita con il sostrato materiale consiste piu in un ritardamento
che in un vero e proprio arresto. Si tratta di intendere ogni creazione come contemporaneamente
la chiusura e I’apertura di potenzialita che si dispiegano senza sosta, come energheia, atto che ¢
in atto, pura attivita volta ad espandere se stessa®*.

Nel creare una nuova forma di vita, la materia viene animata e subisce un riarrangiamento per
opera della vita stessa. Questa vi si inserisce, ma non vi passa per intero: le infinite potenzialita
dell’¢lan non possono esprimersi tutte assieme € in un solo colpo — pena I’inutilita del tempo —,

ma per elezione e dissociazione; elezione vuol dire infatti scelta, elevazione, nominazione, uscita

dall’indistinto. In una parola, invenzione.

«Se a suo contatto con la materia la vita ¢ paragonabile a un impulso o a uno slancio, considerata di per s¢ ¢ un
immenso ambito di virtualita, un continuo sovrapporsi di mille e mille tendenze, che perd saranno “mille e mille”

solo dopo essersi esteriorizzate le une rispetto alle altre, vale a dire dopo essersi spazializzate»®.

La determinazione, dunque il processo stesso di cristallizzazione di una forma, stroncando
delle possibilita, ne apre delle altre, nuove e assolutamente imprevedibili: creare consiste
esattamente nell’articolare il movimento di spinta con il suo inverso, ossia con I’opposizione di
una resistenza. Senza la posizione di un ostacolo non vi sarebbe creazione alcuna, cosi come non
vi sarebbe tempo o evoluzione senza ritardamento: infatti, se la vita venisse a esprimersi senza
riserve e tutto si dispiegasse in un solo attimo, il tempo ci apparirebbe inefficace e, ci dice
Bergson, «ce qui ne fait rien n’est rien»*®. L’ opposizione della materia rende possibile I’esistenza
di una temporalita; la formazione di nuove specie, I’invenzione di nuovi ordini coincide con il
dare voce al tempo, con il lasciargli parola e portare nell’universo uno «zampillare ininterrotto
di novitay. L’elemento materiale ¢ dunque ricompreso sotto la durata, giocato, ancora una volta

contro se stesso.

8 Cfr. RONCHI, Rocco, op. cit., p. 30.
% EC, p. 259 ; it. p. 212.
86Cfr. PM, Le possible et le réel, pp. 101-2 ; it. 78-79.
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CAPITOLO III

L’analogia con I’arte pittorica e la concezione del tempo come invenzione

Una volta approfondito il senso che lo spazio riveste all’interno della creazione — artistica
prima, della vita dopo — occorre tornare sul tempo e, piu nello specifico, sulla sua efficacia. Il
riferimento all’ambito artistico permette di fare chiarezza sull’aspetto propriamente qualitativo
della durata, sul concetto di imprevedibilita ed infine, sul movimento semplice e indiviso che
caratterizza 1’attivita creatrice. L’interrogazione sull’arte, e piu nello specifico sull’arte pittorica,
¢ ’occasione per rigettare concezioni meccanicistiche e finalistiche della realta e per fare luce su
alcune tendenze radicate nell’intelletto. Una comprensione autentica della novita libera una serie
di conseguenze: se in ambito artistico ci permette di uscire dal dibattito tra realismo e idealismo,
da un punto di vista piu generale essa conduce all’elaborazione di una concezione della realta
come campo di creazioni continue. Il carattere imprevedibile di queste ultime testimonia dietro
di sé 'impulso immateriale della vita che a sua volta non € pensabile che come movimento

unitario, continuo, semplice. In poche parole, come I’atto indiviso di una coscienza.

3.1 L’efficacia del tempo

Sin dalle prime pagine de L’évolution créatrice viene posto il problema di una
incomprensione del tempo e del cambiamento: il dominio dell’arte rappresenta, nell’esperienza,
quell’esempio dalla valenza euristica e incontrovertibile in grado di farci avvertire in immediato
I’inappropriatezza dell’idea comune di tempo; 1’autore vi ricorre al fine di dimostrare, attraverso
un effort del pensiero, I’invalidita e I’insufficienza delle nostre nozioni piu consolidate. N¢ la
nostra vita interiore, né I’evoluzione possono essere considerate alla luce di un tempo inteso come
una successione di cause ed effetti. Pensare una temporalita infinitamente comprimibile e
dispiegabile tutta intera in un solo istante (ossia presupporre la possibilita di prevedere con
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esattezza e risalire la catena causale effettuale dei fenomeni) corrisponde all’annullamento del
tempo fout court; esso sarebbe considerato come un dipanarsi infinitamente lento e, infondo,
come una prigione in cui & impossibile sottrarsi all’ineluttabilita degli avvenimenti®’. La durata
bergsoniana ¢ invece invenzione, «progresso continuo del passato che rode il futuro e che

aumenta a mano a mano che aVal’lZ&))88

, conservazione indefinita di una memoria, stoffa stessa
della vita psicologica e naturale. Il tipo di novita che pud sorgere in un tempo siffatto non ¢
I’introduzione di elementi gia presenti in forma germinale nel passato, bensi ingresso
dell’imprevedibile®. Il riferimento all’arte pittorica diventa fondamentale all’economia del

discorso. Cosi Bergson pone inizialmente i termini del problema:

«Una volta finito, un ritratto puod essere spiegato attraverso la fisionomia del modello, la natura dell’artista, i
colori sparsi sulla tavolozza; ma nessuno, pur conoscendo gli elementi che servono a spiegarlo, nemmeno 1’artista,
avrebbe potuto prevedere esattamente come sarebbe venuto, giacché prefigurare un ritratto equivale a produrlo prima

che sia prodotto»®.

L’ipotesi di poter prevedere, attraverso i soli elementi che la ragione ¢ in grado di fornire, cosa

sarebbe stata un’opera ancor prima di vederla completata si presenta come un’assurdita: per
. 9] N\ .

comprendere tale fenomeno, la soluzione non astratta’, bensi concreta della questione deve

tenere conto di quell’«imprevedibile niente che ¢ il tutto dell’opera d’arte»?.

«Ed ¢ questo nulla [rien] — scrive il filosofo — che richiede tempo. Un nulla [néant] di materia, che si crea da sé
come forma. Il germogliare e il fiorire di questa forma si prolungano in una durata irriducibile, che fa tutt’uno con

essi. Lo stesso accade per le opere della natura»®.

L’imprevedibile ¢ la maniera con cui una volonta, un impulso, irrompendo nella materia, la

organizza, riuscendo a convertire la resistenza in un supporto in grado di trasportarla e di farla

87 11 modello meccanicistico implica la necessitd. In un testo della giovinezza (1883) consacrato a Lucrezio,
Bergson scrive: «Cio che colpisce di piu nell’opera di Lucrezio ¢ una malinconia profonda. Il Poema sulla Natura ¢
triste e scoraggiante. Che senso ha vivere? La vita ¢ monotona; ¢ un movimento sul posto». E poco dopo: «Incapace
di vedere nell’universo altro che forze che si sommano o si compensano, persuaso che tutto cio che e, risulta
naturalmente, fatalmente, da cio che ¢ stato, Lucrezio prova pieta per la specie umana. Cosa puo essa in mezzo a
forze cieche che lavorano e lavoreranno attorno ad essa, nonostante essa, per tutta 1’eternita dei tempi?» (H.
BERGSON, Mélanges, éd. André Robinet, Paris, PUF, 2001, cit., pp. 269 e 274 ; traduzione mia).

8EC, p. 4 ; it. p. 10.

8«Se I’insieme mi porta novita, ¢ perché mi fornisce un sovrappiu di elementi». (PM, Le possible et le réel, cit.,
p.100); Cfr. anche ibid. p. 100-102 ; it. pp. 78-79, 115; EC, p. 341 ; it. pp. 277-278.

% EC p. 6 ;it. p. 11; Cfr. Anche PM, Le possible et le réel, p.110 ; it. p. 85 ¢ V. JANKELEVITCH, op. cit., p.
14-27.

1 Soluzione consistente in un calcolo delle cause (ad es. il modello, i colori impiegati, la tecnica e la maniera
dell’artista, ecc.) che determinerebbero 1’effetto finale.

2 EC, p. 340 ; it. p. 277 ; Cfr. Anche PM, Le possible et le réel, p. 99 ; it. p.77

% EC, p.339 ; it. pp. 277-278.
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avanzare. Il tempo stesso trova la sua ragione d’essere nella formazione, coincidendo
contemporaneamente con cio che rallenta il dispiegarsi istantaneo della vita e con I’introduzione
nel mondo di una sorpresa continua. In arte, il processo di creazione del dipinto fa tutt’uno con
il processo di maturazione dell’artista stesso: egli «si modifica sotto I’influsso delle opere che
produce»”’®, formandosi e de-formandosi continuamente attraverso i propri gesti. Esistenza,
cambiamento, maturazione e creazione si articolano vicendevolmente, e cid vale non soltanto
nell’arte, ma anche per ogni essere cosciente e per I’universo stesso’. Per Bergson & giocoforza
mostrare che «per I’artista che crea un’immagine traendola dal fondo della sua anima, il tempo
non & piu qualcosa di accessorio»’®, bensi condizione imprescindibile in cui solo pud operare.
In una pagina mirabile al termine de L ’évolution créatrice egli si esprime cosi sulla

temporalita qualitativa della creazione artistica:

«[il tempo] non ¢ un intervallo che si possa allungare o accorciare senza modificarne il contenuto. La durata del
suo lavoro [il lavoro dell’artista] ¢ parte integrante del suo lavoro. Contrarla o dilatarla significherebbe modificare
sia I’evoluzione psicologica che in essa si distende [qui la remplit] sia I’invenzione che ne costituisce il termine. I1
tempo d’invenzione fa uno con I’invenzione stessa. E il progredire di un pensiero che cambia a mano a mano che

prede corpo. E insomma un processo vitale, qualcosa come il maturarsi [la maturation] di un’idea»®’.

3.2. L’arte tra realismo e idealismo: la comprensione della novita

Cosi come ¢ impossibile prevedere I'opera del pittore, anche in riferimento all’attivita
creatrice della vita non pud prodursi alcuna determinazione dello stato futuro dell’universo.
Concepire anche soltanto idealmente la prevedibilita di una composizione artistica o degli
sviluppi futuri dell’evoluzione della vita, sarebbe, al contrario, cadere vittime del nostro intelletto
e sbagliarsi gravemente sulla specificita del processo inventivo. Il filosofo ci mette in guardia
sull’illusione di retrospezione, definita da Jankélévitch «il miraggio del futuro anteriore» e

consistente nell’inclinazione a ricostruire a posteriori le cause che hanno condotto ad un

“EC, p.7;it. pp. 11-12.
95 «Per un essere cosciente, esistere significa cambiare, cambiare significa maturarsi, maturarsi significa creare
indefinitamente se stessi». (EC, cit., p.7 ; it. p. 12)
% EC, p. 339-40 ; it. p. 277.
9T EC, p. 340 ; it. p. 277.
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fenomeno®®. Fino a quando essa continuera ad ostacolare la nostra comprensione del reale, il farsi
avanti di un’assoluta novita restera inintelligibile”.

Come possiamo, ad esempio, rendere conto del gesto rivelatore dell’artista e,
contemporaneamente, dell’invenzione imprevedibile a cui da luogo? Alzare il velo che si
frappone tra la dimensione interiore e la natura esterna, accedere attraverso un contatto
immediato alla cosa in sé, non esprimono piuttosto una realta potenzialmente gia data ed
eternamente nascosta che solo I’artista ¢ capace di estrarre dalla virtualita e portare a
realizzazione? Se le cose stessero cosi, non ci sarebbe propriamente niente di imprevedibile; non
si vedrebbe, cioe¢, come la novita possa essere qualcosa di diverso dalla comparsa nella realta di
elementi idealmente preesistenti. Davanti al dilemma tra arte come svelamento della realta e arte
come creazione di imprevedibile, si fa strada una terza via, in grado di reinterpretare il concetto
di imitazione e rivelazione della natura senza al contempo sopprimere la concezione di una novita
in senso assoluto.

Un’opera che porti «il marchio del genio»!® si caratterizza: per il fatto di derivare da un
contatto immediato, per I’imprevedibilita che porta con sé, infine per la forza comunicativa che
possiede. Il primo elemento lo dobbiamo alla distrazione dell’artista, il secondo alla sua natura
propriamente creativa, il terzo alla verita che incarna 1’opera'®!. Ad una prima analisi non si
comprende bene, perdo, come possano articolarsi 1 primi due e da cosa derivi propriamente
I’universalita, se dal ritrovamento di una verita da sempre esistita o da altro. Inizialmente
risultava che — per dirla con le parole di A. Bouaniche — «se I’opera d’arte ¢ vera non ¢ in ragione
della trasformazione che essa opera sulla sensibilitd, ma di cid che essa ci fa vedere»!'*%.
Sembrerebbe, pertanto, che ci sia un fondamento nelle cose stesse e che il proprio del pittore, ad
esempio, sia soltanto I’imitazione della natura'®. Porre il problema esclusivamente in questi
termini equivarrebbe a mancare pienamente il significato da assegnare alla parola “creazione”,
nonché a negare il senso specifico di cid che chiamiamo imprevedibile. La questione viene

presentata dal filosofo stesso in questi termini:

% «L’illusione retrospettiva consiste, lo vediamo, ad abbandonare il facentesi [se-faisant], a posizionarsi dopo il
fatto e a praticare a posteriori una piccola ricostruzione giustificativa grazie alla quale degli astratti tardivi
diverrebbero primitivi unicamente perché sono semplici e poveri». (V. JANKELEVITCH, op. cit., cit. p. 22;
traduzione mia)

9 «l proprio di un’illusione ¢ di sopravvivere alla sua segnalazione; le illusioni metafisiche sono delle illusioni
naturali dell’intelligenza, come le illusioni ottiche sono naturali della vista. Ma comprendere la ragione di queste
illusioni corrisponde a portare la filosofia su una nuova strada». (VIEILLARD-BARON, Jean-Louis, op. cit., cit., p.
64 ; traduzione mia).

10 R, p. 124 ;it. p. 105.

10ISull’universalita dell’opera, cfr. R pp. 124-5; it. pp. 105-106.

102 pM, p.412, note 23-24.

103 Su pittura e imitazione, cfr. PM, La perception du changement, p. 150; it. pp. 113-114.,
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«I grandi pittori sono uomini ai quali rimonta una certa visione delle cose che ¢ diventata o che diventera la
visione di tutti gli uomini. Un Corot, un Turner, per non citare che questi, hanno scorto [aperc¢u] nella natura molti
aspetti su cui noi non ci soffermavamo. Si dira che essi non hanno visto, ma creato, che ci hanno consegnato i
prodotti della loro immaginazione, che noi adottiamo le loro invenzioni perché ci piacciono, [...]? In una certa

misura & giusto dirlo»'®.

Sono poste due concezioni dell’arte apparentemente escludentesi a vicenda: 1’arte come
imitazione della realtd o come pura fantasia dell’artista. Il filosofo sembra optare ora per 1’'una,
ora per I’altra. Nel primo caso si ritiene che I’arte elabori delle riproduzioni della natura, che
proceda dunque secondo uno schema finalistico: vi ¢ un modello gia dato nella natura e ogni
gesto, ogni pennellata sulla tela sara considerato come il progressivo avvicinarsi allo stadio
finale. Una simile operazione si innesta su una concezione del tempo errata, in quanto impoverita
di ogni efficacia: I’imitazione puo essere concepita, infatti, come un meccanismo a rebours dove
I’attrazione dell’avvenire (in questo caso il modello da seguire) sostituisce I’impulso del
passato'® (la causa che produce I’effetto). In ogni caso, tutto & gia dato: non si tratta che di
comprimere il tempo impiegato nelle fasi successive della realizzazione per trovare
istantaneamente cosa sara il quadro compiuto. E evidente che un tale ragionamento non saprebbe
legittimare la novita e 1’originalita di ciascun artista se non attraverso la sua maniera di dipingere;
a sua volta per0o, questa si troverebbe o ad essere il prodotto necessitato dell’esperienza
dell’artista (ma ancora una volta il tempo perderebbe la sua efficacia), o a contenere in sé il seme
dell’imprevedibilita (si introdurrebbe surrettiziamente un’imponderabilita misteriosa, che ¢
esattamente ci0 di cui Bergson vuole dare conto, rimuovendone perdo 1’aspetto vago).
Nel secondo caso, invece, propendendo per una concezione dell’arte come frutto della sola
immaginazione dell’artista, semplicemente non si saprebbe come distinguere un capolavoro da
un qualsiasi gioco di fantasia, mancando ogni criterio per assegnare giudizi di universalita.
Ancora una volta, il problema ¢ mal posto e trova la sua dissipazione di fronte ad una corretta
comprensione della durata!%. Prendere consapevolezza dell’illusione di retrospezione permette

di pensare all’alternativa di una creazione ex nihilo di realta, quindi di tenere assieme ’imitazione

14pM, La perception du changement, p. 150 ; it. p.114, mio il corsivo. Ecco come procede il passo: «[...] ma,
se tutto si risolvesse in questo, perché di certe opere — quelle dei maestri — potremmo dire che sono vere? Dove
sarebbe la differenza tra la grande arte e la pura fantasia? Approfondiamo cid che proviamo davanti a un Turner o
ad un Corot: troveremo che, se li accettiamo e li ammiriamo, ¢ perché avevamo gia percepito qualcosa di quanto
essi ci mostrano. Il fatto € che noi non vedevamo cio che avevamo percepito. [...] il pittore I’ha cosi ben fissato sulla
tela che, oramai, non potremo impedirci di vedere nella realta quanto egli stesso vi ha visto».

1058yll’errore comune di meccanismo e finalismo, cfr. EC, pp. 39-40 ; it. pp. 37-38.

106 Cfr. PM, Croissance de la vérité. Mouvement rétrograde du vrai.
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della natura e I’invenzione assolutamente originale ed imprevedibile. Solo compiendo uno sforzo

107 rivolto ad abbandonare alcune abitudini intellettuali, & possibile dimostrare come la

violento
visione dell’artista sul mondo coincida, infine, con la creazione stessa.

Prima di tutto va osservato che, per il filosofo, si deve poter dare creazione sia di verita che
di realta. Il processo di realizzazione di un’opera — dice Bergson — «porta con sé€ un imprevedibile
nulla [rien] che cambia tutto»'®, dove questo “nulla” sta a rendere conto di un’eccedenza rispetto
alla materia bruta ed indica le forze organizzatrici ed immateriali che sono la ragione stessa della
creazione di forma. Di conseguenza, la realta dev’essere intesa come la manifestazione
dell’azione ininterrotta sulla materia di forze intensive e spirituali che apportano continuo
rinnovamento. In altre parole, «accrescimento globale e indiviso, invenzione graduale,
durata»'®’. E scartata 1’idea di un ordine posto una volta per tutte che non aspetterebbe altro che
dispiegarsi per intero, come anche I’immagine di una realtd concepita come proiezione di
un’ombra imperfetta che trova nel tempo il suo tormento e la sua condanna. Secondo Bergson,
sia una visione meccanicistica sia una visione finalistica sono da rigettarsi'!: la realti non ¢ mai
creata una volta per tutte cosi come lo stato futuro non ¢ prevedibile, neanche per una intelligenza

1 Per comprendere

sovraumana che fosse in possesso di tutti gli elementi e di tutti i dettagli
I’imprevedibilita di cui ¢ costantemente testimone la nostra esperienza, dobbiamo rifuggire le
fabulazioni'!'? della filosofia e del senso comune ed eliminare 1’idea di una realta che, prima
d’essere attualizzata, sia gia possibile — o viceversa, 1’idea di una possibilita-fantasma che non
aspetti altro che una «trasfusione di sangue o di vita» per divenire reale!'>. La verita & che,
ovunque ci sia vita — e dunque coscienza che implica durata — le cose non possono essere

rappresentabili in anticipo, prima di essere realizzate. Per Bergson «il possibile non ¢ che il reale

con, in piu, un atto dello spirito che ne rimanda I’immagine nel passato una volta che si ¢

197 Sulla necessita di uno sforzo de I’esprit, cfr. ad es. PM, La perception du changement, p. 157 ; it. p 119.

198 PM, Le possible et le réel, p. 99 ; it. p. 77.

19pM, Le possible et le réel, p.105 ; it. p. 81.

0 Cfr, EC, capitolo I De I’évolution de la vie. Mécanisme et finalité.

"L Cfr. PM, Le possible et le réel, p.100; EC, p.38 ; it. pp. 36-37.

112 Sull’uso che Bergson fa di tale termine cfr. DS it. pp. 85 ss.

13 PM, Le possible et le réel, p. 111. Anche in altri punti, Bergson distingue due sensi di “possibilita”, la cui
confusione genera, sia nel senso comune che in filosofia, delle incomprensioni riguardo alla natura della realta e
della novita. Nel primo caso abbiamo un senso negativo del termine e con il definire possibile un certo evento si
indica I’assenza di ostacoli insormontabili alla sua realizzazione. Tale accezione finisce per essere un truismo: «(...]
degli ostacoli, essendo stati sormontati, lo potevano essere» (PM, Le possible et le réel, cit., p.113; it. pp.86-87).
Solo in questo senso potremmo dire che la possibilita di una cosa precede la sua realta. Senza accorgersene, si passa
da questo significato banale del termine, ad un secondo senso, stavolta positivo e fonte di errore: la possibilita viene
intesa come la preesistenza, sotto forma di idea, di ci0 che si ¢ realizzato. La coincidenza del possibile con cid che
¢ pensabile in anticipo, prima della realizzazione, porta a credere che la possibilita sia sempre un meno, dal punto
di vista ontologico, rispetto alla realta. Stando cosi le cose, sarebbe impossibile concepire in senso assoluto il termine
“novita” ed immaginare una liberta che, oltre ad essere scelta, sia anche creazione. Cfr. PM, Croissance de la vériteé.
Mouvement rétrograde du vrai, pp. 13 e ss. ; it. pp. 13 e ss.
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prodotton !4,
Con I’affermare che 1’evoluzione della vita e la produzione di un’opera d’arte sono «creazione

continua di possibilita e non solamente di realta»''®

, il filosofo sta affermando la contemporaneita
di entrambe e scartando I’ipotesi — d’altronde generata dai bisogni del nostro intelletto — di un
primato ontologico della realta sul possibile.'!® L’accusa ¢ tutta rivolta contro I’illusione di
retrospezione di cui sono vittime i nostri ragionamenti ¢ la nostra percezione del mondo'!"”.

Osserviamo quanto scrive Bergson nel saggio Le possible et le réel:

«A mano a mano che la realta si crea, imprevedibile e nuova, la sua immagine si riflette all’indietro nel passato
indefinito; essa si ritrova, cosi, ad essere stata, da sempre, possibile; ma ¢ in questo preciso momento che essa
comincia ad esserlo sempre stata, ecco perché dicevo che la sua possibilita, che non precede la sua realta, I’avra

preceduta solo quando la sua realta sara apparsa. Il possibile ¢, dunque, il miraggio del presente nel passato; [...]
8

Proprio qui ¢ I’illusione»!'8,
Cadervi equivarrebbe all’istante a perdere 1’assoluta novita e ad estromettere la liberta piu
profonda dal campo delle nostre azioni: in breve, a cancellare la durata. Il dominio dell’arte resta
perd il primo baluardo di salvezza, I’esempio il piu inconfutabile in grado di dimostrare che la
creazione risponde ad un tipo di causalita specifica, nel quale I’effetto non si trova gia
determinato dalla causa, ma ne eccede. Dal momento in cui il pittore possiede I’immagine finale
del quadro che dipingera, il quadro sara gia eseguito o, detto altrimenti: «I’artista crea qualcosa
di possibile contemporaneamente a qualcosa di reale quando esegue la sua opera»''®.
Emergendo I’idea di una creazione della realta, il dilemma imitazione-pura fantasia sembra
avvicinarsi ad una risoluzione. L’artista, corrispondendo ininterrottamente alla sua durata
interiore, aggiunge attraverso le sue opere un qualcosa di nuovo all’interno della realta stessa,
modificandola; forse che la sua “fantasia” sia, per cosi dire, operativa e che il contatto diretto con
la natura gli permetta non soltanto di raggiungere 1’oggetto in s¢, ma anche di espanderlo a sua

volta? La barriera tra Iartista e il fruitore poteva crollare e le loro durate, compenetrarsi'?’; non

114 PM, Le possible et le réel, pp.110-115 ; it. pp. 85- 88.

15 PM, Croissance de la vérité. Mouvement rétrograde du vrai, p.13 ; it. pp. 13-14.

16«1 ’idea, immanente alla maggior parte dei filosofi e naturale allo spirito umano, dei possibili che si
realizzerebbero con un’acquisizione di esistenza, ¢, dunque, illusione pura.» (PM, Le possible et le réel, cit., p.112;
it. p. 86)

W71l proprio di un’illusione & di sopravvivere alla sua segnalazione; le illusioni metafisiche sono delle illusioni
connaturate all’intelletto, come le illusioni ottiche sono connaturate alla vista. Ma comprendere la ragione di queste
illusioni corrisponde a portare la metafisica su un nuovo percorso». (VIEILLARD-BARON, Jean-Louis, op. cit., p.
64; traduzione mia). Cfr. anche pp. 64-68 per un’elucidazione di altre illusioni metafisiche denunciate da Bergson.

18 pM, Le possible et le réel, p. 111 ; it. p. 85.

119 PM, Le possible et le réel, p. 113 ; it. p. 87

120Cfr. E, pp. 13-14; it. pp. 15-16; PM, De la position des problémes, p. 28 ; it. p. 25.

36



ammetteremo, di conseguenza, che questo sia possibile anche tra la natura e ’artista, e che il loro
contatto assoluto non sia che questo vicendevole intreccio di due durate? Dal momento che non
vi ¢, all’interno della filosofia di Bergson, alcuna supremazia della natura, né quantomeno
dell’uomo, sarebbe — a nostro dire — un errore considerare soltanto 1’espansione che la prima puo
suscitare sul secondo e dimenticare la reciprocita della relazione!?!.

Nonostante la frammentazione dei riferimenti lasciati dall’autore, si pud ritracciare un
percorso che permetta di trovare una risposta a questi quesiti: I’imitazione della natura dev’essere
ricompresa alla luce del ritmo. Quest’ultimo prevede, infatti, due movimenti: il primo di
trasmissione, il secondo di imitazione o, piu propriamente, di appropriazione. Si mantenga
I’analogia con il fenomeno della fruizione estetica di un’opera: la partecipazione del fruitore ad
una composizione artistica non prevede soltanto un aspetto passivo —1’addormentare le resistenze
—, ma implica altresi un risveglio della sua individualita chiamata alla reinvenzione dell’opera
stessa'??. La durata dello spettatore deve interagire con il ritmo trasmesso dall’artista e, di
conseguenza, con la durata dell’artista stesso. Allo stesso modo, quest’ultimo, entrando in
comunicazione immediata con la natura, non soltanto prende parte alla durata dell’universo, ma,
inserendovisi, scambia con esso qualcosa della sua propria durata. Laddove ci sia coscienza, sia
essa intesa come autocoscienza umana o come coscienza in generale, ¢ possibile un’endosmosi,

una compenetrazione di durate. Cosi si esprime Bergson:

«Tra la nostra coscienza e le altre coscienze la separazione ¢ meno distinta che tra i nostri corpi e gli altri corpi,

poiché ¢ lo spazio che produce divisioni nette»'?3.

Condividendo entrambi la medesima natura di creatori e trovandosi in un contatto immediato
I’uno con I’altro, non ci sarebbe che da compiere un passo per affermare che artista e universo si
espandono vicendevolmente, apportando nella realtd continue sorprese e deflagrazioni. Si
potrebbe capire, allora, cosa significhi che la visione dell’artista coincide con una creazione. Lo
sguardo che I’artista getta sulla natura non ¢ uno sguardo della passivita assoluta, bensi una
visione che, nell’espandersi, espande a sua volta, abbattendo i1 limiti materiali che relegavano
separati 1’uomo e la natura'?*. 1l vecchio dibattito tra il realismo e 1’idealismo in arte potrebbe

essere risolto e articolato come segue: ’opera rimanda in uno ad una visione reale e ad una

121 Qull’assenza di una gerarchia tra gli esseri cfr. GODANI, Paolo, op. cit., p. 155.
122 Cfr. PM, De la position des problémes, p. 95 ; it. p. 73.
122 PM, De la position des problémes, p.28 ; it. p. 25 Cfr. PM, p.305, nota 19; per la definizione di coscienza in
generale cfr. EC, pp.145-146; it. pp. 121-122.
124 Sul rapporto tra I’estetica bergsoniana e le estetiche orientali cfr. BAYER, Raymond, art. cit., p. 309.
37



creazione ideale, intendendo quest’ultima come 1’aspetto spirituale e immateriale della vita'?>.

Detto con le parole dell’autore: «[...] si potrebbe dire, senza giocare affatto con il senso delle
parole, che il realismo ¢ nell’opera quando 1’idealismo ¢ nell’anima, e che ¢ a forza di idealita
soltanto che riprendiamo contatto con la realta»'?’. Dicendo “creazione” si indicano due
elementi: il contatto tra uomo e natura e quella fonte di individualita che si riproduce’*’ in questo
contatto stesso, liberando nel mondo una novita imprevedibile. Con I’esempio offerto dall’artista,
I’uomo comune ¢ spinto a sua volta a riprendere contatto con la realta profonda delle cose, una
realta non statica, bensi galvanizzata continuamente dall’ingresso di novita e in cui egli senta di
poter inventare a sua volta. Il gesto dell’artista si manifesta, pertanto, come una pro-creazione,
ossia come un’invenzione in grado di sollecitare ’azione creativa di altri individui. Qui,
esattamente nell’effetto prodotto, sta 'universalita dell’opera. Il fruitore non potra vedere
precisamente cio che ha visto 1’artista, ma potra apprendere da lui come creare a sua volta, come
appropriarsi dell’opera e come rigiocare nel quotidiano la medesima modalita di percezione e
invenzione del reale.

In breve, nella rivelazione compiuta dall’artista non dobbiamo vedervi la scoperta di cio che,
dimorando nell’ombra, non attendeva che il momento d’essere svelato; non emerge nulla,
nell’opera, che fosse gia possibile e preesistente, quanto piuttosto qualcosa di assolutamente
nuovo la cui possibilita viene generata solo a posteriori, contemporaneamente alla realizzazione.
L’impressione di alzare un velo — per riprendere la metafora bergsoniana — deriva dall’illusione
di retrospezione. Inoltre, non si potrebbe parlare di contatto assoluto tra natura e artista se questo
contatto non implicasse I’apporto e dell’una e dell’altro nella creazione di una nuova realta.
Tale creazione introdotta ¢, per cosi dire, performativa in quanto chiama lo spettatore
all’espansione della propria percezione attraverso I’imitazione e I’appropriazione. L’opera d’arte
si sprigiona dal compenetrarsi di durate e acquisisce il suo valore universale proprio nella
risonanza con I’individualita degli spettatori. L ’esperienza estetica, infondo, non produce che la
liberazione della nostra individualita dalla materia: insegnandoci la conversione dello sguardo,
I’arte ci apprende la percezione del mutamento. Percepire in maniera non mediata € in modo
assoluto il cambiamento coincide con il regolare il nostro concetto di verita su di esso. Lungi dal
corrispondere a uno stato di fatto, la verita va intesa come la costante adesione al movimento

della vita. Ecco quanto scrive il filosofo in una lettera a W. James:

125 «L’arte sicuramente non ¢ altro che una visione piu diretta della realtd. Ma questa purezza di percezione
implica [...] un disinteressamento innato o specialmente localizzato del senso o della coscienza, infine una certa
immaterialita di vita, che € cid che abbiamo sempre chiamato idealismo». (R, cit., p. 120; it. p. 101).

126 R, p. 120-1;it. p. 101-102.

127 In un duplice senso: il mondo interiore dell’artista cambia e viene rinnovato continuamente a mano a mano
che I’opera viene eseguita e, parallelamente, I’artista mette al mondo una nuova realta, cio¢ I’opera stessa.
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«Arriverd fino ad affermare con voi che «truth is mutable»? Credo alla mutabilita della realta piuttosto che a
quella della verita. Se potessimo regolare la nostra facolta d’intuizione sulla mobilita del reale, la regolazione non

sarebbe cosa stabile e la verita, — che non puo essere che questa regolazione stessa — non parteciperebbe essa stessa

di questa stabilita?» 28

Nella sua applicazione particolare, la veriti non pud essere cosa eterna'?’; essa stessa viene
stabilita, o meglio creata, solo una volta introdotta una nuova realta'3°. Proprio per questo,
nell’estetica bergsoniana il criterio di universalita consiste nella capacita dell’artista ad estendere
la percezione del cambiamento ai fruitori delle sue opere e a renderli in grado di regolare 1’idea
di verita al continuo mutare della realta. Stando cosi le cose, sarebbe privo di senso per I’autore,
cercare criteri di universalita che rinviino a meccanismi e cause sensibili.

All’interno della filosofia elaborata da Bergson, il carattere creativo della temporalita
rappresenta un momento imprescindibile per la comprensione sia del fenomeno estetico che, piu
generalmente, della sua metafisica. La realta, anche alla luce dell’attivita artistica, non puo essere
intesa né come finita, né come infinita, quanto piuttosto indefinita e creantesi senza sosta'>!. Essa

¢, per dirlo con una sola parola, mouvante.

3.3. 1l tratto dell artista e [ ’élan vital

Per comprendere 1’operazione stessa della vita, ossia la sua creazione ininterrotta di novita,
non basta tematizzare I'imprevedibilita come cid che sorge contemporaneamente alla sua
possibilita. «Perché si dia creazione — scrive Ronchi — il nuovo deve distinguersi dall’antico da
cui proviene»'*2, Un’immagine orizzontale della durata bergsoniana, ad esempio assimilata al
flume eracliteo o alla metafora — introdotta dallo stesso Bergson — della palla di neve che,
rotolando, accresce e modifica se stessa, riesce a restituire I’idea di continuita e di indivisibilita,

ma non I’aspetto puramente creativo; se ci limitassimo a questo, non avremmo altro che un

128H. BERGSON, lettera a James del 27 giugno 1907, ripresa in M, p.726,727, traduzione mia.

129 «A ogni affermazione vera noi attribuiamo cosi un effetto retroattivo; o piuttosto imprimiamo ad essa un
movimento retrogrado. Come se un giudizio fosse potuto preesistere ai termini che la compongono! Come se questi
termini non datassero dall’apparizione degli oggetti che rappresentano! Come se la cosa e 1’idea della cosa, la sua
realta e la sua possibilita, non fossero create nello stesso momento [...]». (PM, Croissance de la vérité. Mouvement
rétrograde du vrai, cit., p. 14; it. pp. 14-15)

130 «Per Bergson ogni verita non ¢ eterna, ¢ la veritad pud fare 1’oggetto di una creazione». (A. Frangois nei
commenti a Croissance de la vérité. Mouvement rétrograde du vrai nell’edizione critica di PM, cit., p. 312 nota 83,
mia la traduzione).

B Cfr. PM, Le pragmatisme de William James. Vérité et réalité, p. 241.

132 R, RONCHI, op. cit., cit. p. 39.
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presente indiviso e mancheremmo il «rapporto al passato in quanto passato»'>®, ossia la
distinzione tra un passato che precede e un nuovo che si presenta come assolutamente diverso.
Affinché si aggiunga anche questo carattere alla durata, occorre comprendere 1’élan vital nel suo
carattere specifico, non come una potenza in senso aristotelico, quanto piuttosto come un atto
primigenio, un movimento elevato al grado di assoluto, un gesto che, per porsi, deve scomporsi
nella molteplicita. Lo stesso Bergson, per avvicinarsi alla comprensione di questo evento
originario, si appoggia sul dominio dell’arte e se ne lascia guidare. L’analogia con I’arte, che
d’altronde permea I’intera Evolution créatrice assieme all’analogia con la coscienza, cela una
vera e propria identita strutturale tra il piano della vita in generale e il piano dell’esperienza
umana: lo stesso élan, infatti, circola, assumendo espressioni diverse e gradi diversi di coscienza,
in tutte le manifestazioni del vivente.

Bergson riscontra nell’élan vital e nella modalita con cui Partista produce un’opera, un
processo di tipo organizzativo che va tenuto ben distinto dalla fabbricazione. Quando si osserva
un dipinto o la generazione di nuove forme di vita, non si puo parlare di sintesi di elementi:
procedere assemblando vuol dire, propriamente, partire da una molteplicitd e comporla per
ottenere da essa un’azione comune (che sarebbe gia il «centro ideale» attorno a cui si svolge
I’operazione). In questo caso, nel risultato finale non si troverebbe nulla di piu di quanto sia stato
posto inizialmente: esso coinciderebbe esattamente con la somma degli elementi assortiti. 1l
lavoro di fabbricazione, insomma, rimonta da una molteplicita gia data ad un’unita

potenzialmente prevedibile.

«La dove gli elementi preesistono — dice Bergson — la sintesi che se ne fara ¢ virtualmente data, non essendo che
una delle configurazioni possibili: un’intelligenza sovraumana avrebbe potuto intuire in anticipo questa
configurazione tra tutte le altre possibili. Noi riteniamo, al contrario, che nell’ambito della vita, gli elementi non

hanno esistenza reale e separata. Sono punti di vista molteplici dello spirito [esprif] su un processo indivisibile» ',

Nel caso dell’organizzazione il movimento, anziché procedere per «concentrazione e

compressione», manifesta qualcosa di «esplosivo» che, partendo dal centro, si espande verso la

135

periferia’””. Vi ¢ una qualita dell’atto creativo che eccede la somma delle parti o, se vogliamo,

una causa che trascende 1’effetto prodotto. «Quale complesso [juxtaposition] di curve conosciute

— scrive infatti il filosofo — equivarra mai al tratto di matita di un grande artista?» '

33 Ihid., p. 39.
134 EC, p.29, nota 1 ; it. p. 29, nota 9.
135 bid., p.93 ; it. p.80.
136 Ibid., p.240; it. p. 197.
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Proprio in un fraintendimento dell’organizzazione con la fabbricazione risiede, secondo
I’autore, 1’incapacita di spiegarci la peculiarita dei procedimenti artistici e il movimento della

vita'*’. In un celebre passaggio egli commenta:

«E il quadro, ovvero [’atto semplice proiettato sulla tela, che, per il fatto stesso di offrirsi alla nostra percezione,
si € scomposto ai nostri occhi in migliaia di piccoli tasselli la cui composizione presenta un ordine mirabile. L’occhio
dunque, con la sua struttura meravigliosamente complessa, potrebbe non essere altro che il semplice atto della
visione, mentre si divide per noi in un mosaico di cellule il cui ordine ci sembra meraviglioso in quanto ci siamo

rappresentati il tutto come una composizione» '3,

L’unita del quadro, cosi come 'unita organica dell’occhio, non si genera posteriormente
dall’accorpamento di elementi distinti, ma dev’essere rinvenuta in una vis a fergo che, entrando

nella materia, ne produce I’arrangiamento.

«[Essa] ¢ data all’inizio come un impulso, non posta alla fine come un punto di attrazione — specifica
Bergson —. Comunicandosi, lo slancio si divide sempre piu. A mano a mano che progredisce la vita si
sparpaglia in manifestazioni che la comunanza di origine rendera senza dubbio complementari, sotto certi

aspetti, ma che non cesseranno, per questo, di essere antagoniste e incompatibili tra loro»'*.

Lo slancio, come osserva Ronchi, & sia punto atopico di origine, sia disgiunzione in atto!'*,

Proponendo la concezione di un’evoluzione creatrice, Bergson da la soluzione ad una delle aporie
fondamentali della filosofia, cio¢ la questione della partecipazione dell’uno ai molti, delle ideai

agli aistheta'!

. L’origine, nella metafisica bergsoniana, non ¢ una sostanza, bensi un atto che
corrisponde al porsi di una differenza. La realta di questo movimento non consiste affatto nel suo
essere attuale, ma virtuale. Non potremmo parlare, a rigore, di alcuno slancio se non esistesse
come gia posta una molteplicita la cui realta rimandi, in un passato virtuale, anche alla sua
possibilita. Lo slancio nel momento stesso in cui si sdoppia nella molteplicita, si cancella esso
stesso come atto. Pone la differenza, ma nel porla si rende invisibile e inafferrabile. L’esempio
della soglia proposto da Ronchi ci sembra estremamente efficace per comprendere la natura

dell’élan: essa rappresenta quel segno che pone la distinzione tra un dentro ed un fuori, sottraendo

all’indistinzione dei punti di riferimento. Lo spazio indefinito ¢ da essa organizzato, cioe

137 Ibid., .93 ; it. p.80.
138 Ibid., p.91 ; it. p. 79, mio il corsivo.
139 Cfr. EC, p.104 ; it. 89.
140 RONCHI, Rocco, op. cit., pp. 48-50. Cfr. anche DELEUZE, Gilles, Le Bergsonisme, Paris, PUF, «Quadrige»,
2014, p. 92-119.
41 Ibid., p. 34.
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strutturato. Il farsi avanti della struttura, cio¢ il suo porsi in primo piano, non puo verificarsi che
a prezzo di chiudere un occhio sull’atto che la istituisce!*?. L’originario ¢ quindi I’atto del
differenziare, mentre il prodotto gli enti differenziati, che rinviano, retrospettivamente e in un
passato mai vissuto, alla loro possibilita. Quest’ultima disegna la sagoma di una forza in grado
di contenere virtualmente tutto il reale.

Riferendosi al dipinto, Bergson rimandava ad un «imprevedibile niente», ad un «nulla di
materia» che non poteva che crearsi (cio€ porsi) come forma. In quanto niente o nulla, tale eco
nel dipinto risulta inaccessibile ad ogni presa puramente intellettuale e rappresenta la proiezione
(virtuale) sulla tela di un gesto semplice che ¢ la fonte primigenia dell’opera stessa e che si trova
direttamente alle sue spalle. Essa si comunica, facendo risonanza in ogni molteplice dettaglio
dipinto e orientando, cosi, il fruitore verso di essa. L’opera manifesta il carattere dell’apertura e
dell’espansione, ¢ sempre incompleta, o sempre completabile ulteriormente in un processo di

trasmissione e riappropriazione infinita. La sua fruizione ¢ «revisionismo in atto»'*.

142 ([La soglia] non & reperibile nel campo che inaugura. Una volta data la struttura, della soglia-genesi non ne ¢

piu nullay (/bid., cit. p. 33).
193 Ibid., p. 53.
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Conclusione

A questo punto della ricerca, si vede chiaramente come il problema principale della filosofia
di Bergson risieda nella modalita con cui si struttura la durata. L’esperienza reale, infatti, porta
costantemente con s¢ sia un aspetto spaziale, sia uno temporale, i quali, lungi dal potersi escludere
a vicenda, si stringono invece in un rapporto sempre piu articolato. Il processo creativo rivela
tale articolazione e rappresenta, pertanto, un punto cruciale nella metafisica elaborata dall’autore.
Partendo da un’analisi della creazione artistica si trova che il tempo impiegato dall’artista nel
produrre un’opera non ¢ scindibile dalla sua maturazione psicologica e che vi ¢ corrispondenza
perfetta tra i suoi cambiamenti interiori e la formazione della materia su cui agisce. Vi ¢, dunque,
una produttivita interna alla durata stessa. Essa dev’essere considerata in primo luogo come
invenzione, cio¢ come I’introduzione nella realta di elementi imprevedibili a partire da una causa
ad essa immanente. In secondo luogo, invece, come ritardamento. Con esso si considera infatti
I’altro termine implicato nel processo creativo, ossia la resistenza opposta dalla materia al
dispiegarsi istantaneo di questa causa. Analogamente all’attivita artistica, anche nella storia
dell’universo puo ritracciarsi qualcosa come uno slancio vitale che possieda una produttivita
intrinseca. Esso ¢ stato tematizzato come dissociazione in atto, cio¢ come quel movimento
semplice la cui attualizzazione implica necessariamente la dissociazione nella materia e, assieme,
la sua formazione. Cio che caratterizza tale slancio ¢ la possibilita di comunicarsi alle parti senza
perdere la sua semplicita e assolutezza: ponendosi come dissociazione in atto, esso € molteplicita
virtuale. L’ originario ¢ il movimento che crea differenza, mentre il prodotto di questo movimento
le differenze attuali e concrete. L’intera metafisica bergsoniana riposa su questo punto:
I’elevazione del cambiamento ad assoluto. Esso rappresenta cio che scorre in filigrana dietro ogni
manifestazione del reale, I’essenza stessa che, nell’assumere una forma attuale, istantaneamente
si rende invisibile all’intelletto e alla percezione umani.

Si capisce allora da cosa tragga forza la figura dell’artista: per Bergson, essa testimonia la
possibilita di percepire nella realta non cose che cambiano, ma il cambiamento in quanto tale.
Tutta la schiera di pittori, musicisti, scultori, poeti a cui il filosofo si richiama sovente nelle sue

opere, si caratterizza per il fatto di ricalcare la struttura dinamica dell’universo. La loro vita
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interiore vibra all’ «unisson de la nature»'**

ed essi condividono e partecipano immediatamente
del ritmo delle cose, considerate nella loro unicita insostituibile. Tuttavia, si tratta di un privilegio
che la natura conferisce ad una piccola parte dell’umanita e che difficilmente potra estendersi
alla totalita degli uomini attraverso I’esperienza estetica.

L’enjeu della filosofia bergsoniana consiste forse in questo: nel voler aprire in grande quella
porta malchiusa dalla natura in cui si intravede gia la possibilita di un contatto immediato con la

durata reale'®’

. Apprendere dall’arte il rapporto all’individuale, cio¢ agli eventi nella loro vitalita
ed originalita corrisponde a superare 1I’impronta statica dell’intelligenza e a portarsi sul terreno

dell’intuizione e della sympathie.

«[...] di tanto in tanto — scrive Bergson — sorge un’anima che sembra trionfare su queste complicazioni a forza
di semplicita, anima d’artista o di poeta, rimasta presso la sua origine, riconciliando, in un’armonia comprensibile
al cuore, dei termini forse inconciliabili per I’intelligenza. La lingua che essa parla, quando prende in prestito la voce
della filosofia, non ¢ intesa da tutti allo stesso modo. Gli uni la giudicano vaga, ed essa lo ¢ in cio che esprime. Gli
altri la sentono precisa perché provano tutto cio che essa suggerisce. [...] che la forma sia un po’ vaga, niente lo

contestera: ¢ la forma di un soffio; ma il soffio proviene dall’alto, e netta ne ¢ la direzione» '“°.

Niente di piu arduo che questo tentativo di tenersi nella mobilita: esso richiede, infatti, uno
sforzo violento del pensiero e della volonta per distogliere I’attenzione dall’aspetto meramente
strumentale dell’universo. Ma al contempo, nulla di piu necessario alla filosofia e al senso
comune che vogliano sottrarsi all’incanto con cui la materia tenta di richiamarli a sé.
Non possiamo dimenticare che in tutto cid vi € un rapporto irrimandabile alla liberta: se la
percezione cha abbiamo delle cose continuasse ad interrogare la nostra facolta d’agire solo in
riferimento ad una modalita appropriante e pragmatica di rapportarci al mondo, le nostre azioni
finirebbero per cristallizzarsi in abitudini e si otterrebbe, ancora una volta nel corso
dell’evoluzione, un piétinement sur place e I’arresto dello slancio creatore. Cosi come € avvenuto
nel caso di altre specie, anche la linea evolutiva che conduce all’'uomo potrebbe vedere
richiudersi la possibilita di un’espansione di coscienza. Nel mancare la vera essenza delle cose,
¢ reso impossibile un rapporto autentico dell’'uomo al proprio sé e al mondo: egli vede camuffata,
sotto le rappresentazioni statiche prodotte dall’intelletto, la mobilita dei fenomeni.
Va sottolineato che per Bergson il rapporto intuizione-intelletto non prevede un aut-aut.

Ciononostante, I’ostacolo che quest’ultimo oppone ad una visione assoluta ed immediata del

4R, p. 115; it. p. 98.

145 «Le soddisfazioni che I’arte non dara mai che ai privilegiati della natura e della fortuna, e di quando in quando
soltanto, la filosofia cosi intesa le offrira a tutti, in ogni momento, insufflando di nuovo la vita nei fantasmi che ci
circondano e vivificando noi stessi» (L ‘intuition philosophique in PM, p. 142; it. p. 108).

146 PM, La vie et I’ceuvre de Ravaisson p. 290 (traduzione mia).
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reale, proponendosi come modalita ultima ed esclusiva di comprensione della realta, porta
I’autore a farne I’oggetto di critica; contro la pretesa dell’intelligenza di cogliere la vita nel suo
darsi, egli ne rintraccia la tendenza connaturale: essendo la sua genesi strettamente intrecciata
con 1 bisogni dell’azione, la sua funzione sara piuttosto quella di agevolarne la realizzazione; ma
dal momento che quest’ultima si esercita pit comodamente su cio che ¢ fisso, I’intelletto non
47

avra altro fine che ricreare la fissitd. Alla sostituzione dell’esperienza «mouvante et pleine»!

con una rappresentazione pietrificata e svuotata, Bergson contrappone queste parole:

«Risvegliamo la crisalide. Restituiamo al movimento la sua mobilita, al cambiamento la sua fluidita, al tempo la
sua durata. [...] La metafisica diventera allora 1’esperienza stessa. La durata si rivelera per cio che ¢, creazione

continua, zampillio ininterrotto di novita»'* .

Solo cosi — parafrasando i versi del poeta Eugenio Montale — «vedremo sorgere per via/ la

liberta, il miracolo, / il fatto che non era necessario!»'*’

187 PM, Croissance de la vérité. Mouvement rétrograde du vrai p. 8 ; it. p. 10.

8 i, p. 9 ;it. p. 11.

14 MONTALE, Eugenio, Crisalide (1924), Ossi di seppia (1925), ed. a cura di P. Cataldi ¢ F. d’Amely, Milano,
Mondadori, Oscar, 2020. Per una vicinanza tra Henri Bergson e Eugenio Montale, cfr. Annales bergsoniennes LX.
Bergson et les écrivains, Paris, PUF, 2020, pp. 253-268.
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