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Resumen

A través del andlisis de las diversas reflexiones sobre estética presentes en la
obra de Henri Bergson, este trabajo pretende demostrar hasta qué punto su
concepto de intuicién extiende, en el marco de una reflexion sobre el arte,
la teoria del desinterés de la experiencia estética. Si bien Bergson no dedica
especialmente ningun libro a la estética, mas alla de las lecciones publicadas
postumamente, a lo largo de su obra podemos identificar, por un lado, una
teoria de la recepcion (o del efecto estético), y por el otro, una teoria de la
creacion artistica (una poiética). Asimismo, examinamos hasta qué punto
estas dos vertientes de su teorfa se conjugan entre si para dar cuenta del
aspecto cognoscitivo del arte y de la estética.
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Intuition and Creative Emotion in Henri Bergson

Abstract

Through the analysis of the various reflections on aesthetics present in
Henri Bergson’s work, this paper aims to demonstrate to what extent the
concept of intuition extends, within the framework of a reflection on art,
the theory of disinterest in aesthetic experience. Although Bergson does not
specifically dedicate any book to aesthetics, beyond the lectures published
posthumously, through his work it is possible to identify, on the one hand,
a theory of reception (or of aesthetic effect), and on the other, a theory of
artistic creation (a poietic). Likewise, we examine to what extent these two
aspects of his theory are combined with each other to account for the cog-
nitive aspect of art and aesthetics.
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En Le Rire (1900), Henri Bergson establece que tanto los prejuicios
sociales como las necesidades vitales nos obligan a ver muy poco de
cada cosa: percibimos y ordenamos nuestra experiencia a partir de
una serie de caracteres generales, dejando afuera lo demas. El len-
guaje —concebido como una herramienta de socializaciéon y comuni-
cacién- acenttia ain mas esta tendencia natural; es decir, no vemos
las cosas en si mismas, sino los conceptos que les son dados a las co-
sas previamente (Bergson [1900] 2012: 117, 1939: 116). A diferencia
de lo que plantea, por ejemplo, la estética schopenhaueriana', en
Bergson no es la individualidad de las cosas lo que ocultaria las esen-
cias universales, sino al revés: la generalidad con la que opera la in-
teligencia humana impide contactar con el caracter individual de una
existencia que es, en esencia, temporal.

Asi, Frédéric Worms (2003: 153-160) sefiala que es el nicleo mismo
de la filosofia de Bergson lo que lo ha conducido a formular la cues-
tién del arte: si el concepto de durée establece la distancia entre la
realidad y la conciencia, la solucion a dicho problema radica en un
tipo de conocimiento que logre suplir, de alguna manera, aquella dis-
tancia. En esta misma linea, Miguel Ruiz Stull (2013: 80) plantea que
uno de los objetivos principales de la obra bergsoniana es establecer
la posibilidad de la intuicion filoso6fica, siendo el arte la manifestacion

! Nos referimos al principio de individuacién que, de acuerdo con Schopenhauer,
oculta las ideas platdnicas. Véase, por ejemplo: Schopenhauer, wwv 1, §§ 30-36: 259-
285.
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espontanea y natural de lo que la filosofia deberia intentar desarrollar
por medio de un esfuerzo consciente y reflexivo. Podemos agregar
que si bien es cierto que Bergson renueva la imagen romantica del
artista visionario y creador, reforzando temas comunes a su época —
el tiempo como esencia oculta de lo real; la vida practica y la razén
como obstaculos a ser superados— Worms plantea que la precisién y
la originalidad de Bergson es doble: no solo ofrece criterios filoséfi-
cos precisos para pensar el arte, sino que le atribuye al mismo un

lugar central en el seno de su filosofia.

Mas especificamente, frente a aquellos que han hecho de la intuiciéon
bergsoniana una suerte de instinto o de sentimiento inefable (véase
Jacoby 1912; Russell 1914 y Benda 1950), pretendemos demostrar
que la intuicién posee un valor cognoscitivo sin reducirse -no obs-
tante— a una “visién metafisica” o a una propedéutica de la filosofia,
como afirman Frédéric Worms (2003) y Nadia Yala Kisukidi (2013).
Mas alla de la coloracién afectiva con la que Bergson describe la per-
cepcion estética en Le Rire —obra en la que el fil6sofo francés plantea,
aunque en breves paginas, una filosofia del arte- consideramos, en
linea con Jean-Louis Vieillard-Baron (2018: 63) y Léon Husson
(1947: 156 ss.), que la intuicién se encuentra ya de modo latente en
la nocidén de percepcion estética. Por consiguiente, un estudio sobre
el analisis de la experiencia estética —o de la “percepcidn estética”’- es
central a la hora de comprender el significado de uno de los concep-
tos mas importantes dentro de la filosofia bergsoniana, como es el de
intuicion.

En este sentido, con el propésito de fundamentar nuestra hip6tesis
general (a saber, que el concepto de intuicién en Bergson no puede
entenderse si no es a la luz de la “experiencia estética”) analizaremos
los principales aspectos de la estética bergsoniana. En primer lugar,
examinaremos la teoria del sentimiento estético, introducida por
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Bergson fundamentalmente en Essai sur les données immédiates de
la conscience [Ensayo sobre los datos inmediatos de la conciencia]
(1889). En segundo lugar, investigaremos otras de las reflexiones
centrales de Bergson con relacidn a la estética, entre las que podemos
mencionar su concepcion de la musica como paradigma de las artes,
la significacién de la comedia, la clasificacion entre “arte mixto” y
“arte puro”, y la teoria del genio. En tercer lugar, expondremos, por
un lado, la teoria de la recepcion y del efecto estético (o estética de la
sugestion) presentada por Bergson en el Essai y en Le Rire, y por el
otro, la teoria de la intuicién y de la emocién creadora, desarrollada
posteriormente y condensada sobre todo en L’Evolution Créatrice
[La evolucién creadora] (1907), Les Deux Sources de la Morale et de
la Religion (1932) [Las dos fuentes de la moral y de la religién] y La
Pensée et le Mouvant [El pensamiento y lo moviente] (1934). Inten-
taremos demostrar que, lejos de oponerse una a la otra, estas dos ver-
tientes de su teoria se conjugan entre si para dar cuenta del aspecto
cognoscitivo del arte y de la estética.

LA EMOCION FUNDAMENTAL

En su tesis doctoral, titulada Essai sur les données immédiates de la
conscience, Bergson plantea que, al referimos a nuestros estados in-
ternos, habitualmente hablamos de mayor o menor dolor, de mayor
o menor angustia, de mayor o menor alegria, como si estos senti-
mientos aumentaran o disminuyeran su tamafio cuantitativamente
(es decir, espacialmente), del mismo modo en que un objeto fisico lo
hace. En otras palabras, la critica de Bergson refiere a que, para ex-
plicar ciertos estados psicoldgicos se mide y se equipara la intensidad
de aquel estado, tanto con su causa como con su efecto: de cualquier
manera, en ambos casos se trata de encontrar un “soporte” del cam-
bio percibido. Sin embargo, Bergson afirma que para explicar la in-
tensidad de un estado interno, que es un fendmeno psiquico y no
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fisico, poco importan tanto sus causas como sus efectos externos: el
dato inmediato de nuestra conciencia es el sentimiento experimen-
tado y no su traducciéon en moléculas o dtomos. El movimiento del
cerebro consiste meramente en la traduccion, o en el simbolo del es-
tado interno, de la misma forma que una linea horizontal compuesta
por una serie de puntos yuxtapuestos representa espacialmente el
movimiento, pero no es el movimiento mismo (Bergson [1889] 1926:
7,2016: 33).

Los estados internos son estados simples; puras cualidades que —por
no poseer cantidad alguna- son tan inconmensurables como indivi-
sibles. Al fundirse entre si progresivamente, alteran la naturaleza de
lo que Bergson denomina la “emocién fundamental”: una totalidad
unica y multiple que, a pesar de cambiar incesantemente, no au-
menta ni disminuye su tamafio. La multiplicidad cualitativa (a dife-
rencia de la multiplicidad cuantitativa) es dindmica: la penetraciéon
de estados de conciencia de la primera se opone asi a la yuxtaposiciéon
de estados de la segunda. Estaticamente, la conciencia es equivalente
a un recipiente inmévil, en la que nuestros recuerdos y percepciones
permanecen intactos, mientras un sentimiento particular aumenta o
disminuye. Dindmicamente, la conciencia es una alteracién cualita-
tiva permanente: al experimentar un sentimiento determinado, es la
conciencia entera la que cambia y no un estado aislado e indepen-
diente.

Ahora bien, para explicar la complejidad y la opacidad de la emocién
fundamental, Bergson hace alusién por primera vez a la emocidn es-
tética. En primer lugar, establece que todo sentimiento es esencial-
mente estético, pues todos los estados internos consisten en una mul-
tiplicidad concreta e indeterminada, constituida por un plexo de es-
tados simples que percibimos confusamente. Por consiguiente, el
sentimiento estético no posee un caracter especial, sino que todos los
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estados internos revelan un matiz estético, siempre y cuando hayan
sido sugeridos y no causados por un fendmeno externo (Bergson
[1889] 1926: 8 ss., 2016: 34 ss.).

Ademas, el sentimiento estético admite, por un lado, grados de inten-
sidad (no aumenta ni disminuye su tamaio, sino que cambia su na-
turaleza) y, por el otro, grados de elevacion (no es algo dado todo de
una vez, sino que se desarrolla a lo largo de distintas “fases” depen-
diendo de la complejidad del sentimiento expresado). Asi, presenta
una sucesion de fases heterogéneas —los distintos estados experimen-
tados por la conciencia durante la experiencia estética- y al mismo
tiempo, una amalgama de hechos psiquicos percibidos indistinta-
mente. Bergson concluye que, si bien el valor del efecto estético se
evidencia en la conversion de la conciencia del espectador, se des-
prende al mismo tiempo de la complejidad de la emocion expresada:

Pero el mérito de una obra de arte no se mide tanto por la
potencia con la que el sentimiento sugerido se apodera de no-
sotros como por la riqueza de este sentimiento mismo; en
otros términos, al lado de los grados de intensidad, distingui-
mos instintivamente grados de profundidad o de elevacidn.
(Bergson [1889] 1926: 13, 2016: 37, trad. mod.).

De este modo, la complejidad de la emocién estética se opone a la
vaguedad de la sensacion: el arte que inicamente expresa sensaciones
es inferior en la medida en que no presenta grados de elevacion, o
sea, que no sugiere ninguna complejidad a ser desentrafiada por el
espectador. Puesto que el sentimiento estético contiene en si mismo
miles y miles de matices —sensaciones, sentimientos e ideas—, Berg-
son plantea que deberiamos revivir la vida entera del artista para po-
der abarcar la totalidad de la emocién fundamental expresada. En
esta medida, las obras de arte exteriorizan la emocidn del artista, y a
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su vez, el valor de la obra no depende tanto del contenido como del
grado de fuerza y precisiéon con la que el artista ha logrado objetivar
la emocion fundamental. En sintesis, a partir de la teoria de la emo-
cién y del sentimiento estético del Essai, Bergson parece establecer
una suerte de psicologismo en torno al arte.

LA DUREE: “MULTIPLICIDAD SIN DIVISIBILIDAD
Y SUCESION SIN SEPARACION”

Es cierto que, debido a su caracter temporal, la musica posee un lugar
privilegiado dentro de la filosofia bergsoniana. De hecho, para Berg-
son la musica es la manifestacion mds acabada del cambio y del mo-
vimiento de la durée: es un lenguaje previo al lenguaje, dado que no
tiene nada en comun con las palabras. Si las palabras espacializan
nuestros sentimientos y nuestros estados internos, la musica nos
pone en contacto directo con nuestra duracidn interior. De acuerdo
a Lapoujade, al escuchar una melodia deberiamos cerrar los ojos y
borrar toda diferencia entre los sonidos para no retener més que la
continuacion de lo que precede en lo que sigue y sentir la “transicion
ininterrumpida de una multiplicidad sin divisibilidad y de una suce-
sion sin separacién” (Lapoujade 2011: 9). En efecto, la estética berg-
soniana de la sugestion, fundada en el ritmo, hace de la musica el
paradigma del arte. A partir del cambio sustancial de la melodia,
como de la organizacion ritmica del sonido, la musica provoca la su-
gestidon que toda experiencia estética deberia incitar: “Si la musica
expresa la alegria, la tristeza, la piedad, la simpatia, nosotros somos
en cada instante lo que ella expresa” (Bergson [1932] 2013a: 36, 1962:
74, trad. mod.).

Por este motivo, tal como afirma Kisukidi, se le atribuye a la musica

una dimensién ontoldgica y metafisica que la distingue de manera
decisiva del resto de las artes. Asimismo, se vincula la teoria estética
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bergsoniana con la estética del simbolismo, lo que hace a dicha inter-
pretacion mas vaga aun (Kisukidi 2013: 142). En efecto, la idea de
restablecer la continuidad del movimiento a través del arte era co-
mun a numerosos pintores y poetas de fines del siglo XIX: todos bus-
caban imitar el dnico arte incapaz de ocultar la temporalidad (Azouvi
2007: 75). Bergson afirma, en una de sus conversaciones con Jacques
Chevalier, que todas las artes tienden de algin modo a la musica,
dado que todas buscan expresar el “ritmo puro” inherente a ella:

Asi, la pintura se ha visto forzada por el desarrollo de la foto-
grafia a buscar algo mds que la reproduccién de contornos, o
incluso de colores. Es posible que las tentativas mas recientes,
el cubismo y las demds, estén privadas de significacion; pero
también podria ser que ellas traducen esta aspiracion a una
forma nueva, a una suerte de ritmo puro de lineas y colores,
que se aproximaria singularmente al ritmo musical. (Cheva-
lier 1959: 93; 1960: 134, trad. mod.).

Con todo, si bien el simil de la melodia es el ejemplo paradigmatico
que utiliza Bergson para expresar la durée, Kisukidi sefiala que de ello
no se desprende que el valor de la musica radique en una suerte de
revelacion metafisica. Si es cierto que hay una cercania entre la teoria
musical bergsoniana y la schopenhaueriana,’ en Bergson la musica se
destaca frente a las demas artes, no por su dimensiéon metafisica, sino
por su poder sugestivo (véase Kisukidi 2013: 145 ss.). Concordamos,
entonces, en que el estatus metafisico de la musica estd mas ligado a
la historia de la recepcion de la obra de Bergson que a un problema
inherente a su teoria. Contra la interpretaciéon que postula una jerar-
quia de las artes en la filosofia de Bergson (Antliff 1993: 66) acorda-
mos con Kisukidi no solo en que no hay tal jerarquia en la estética

2 Sobre la teoria musical schopenhaueriana véase wwv 1, § 52: 349-362.
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bergsoniana, sino que, ademas, la preferencia de Bergson por la ma-
sica se debe mas a su dimension paradigmatica que metafisica.

DEL ARTE MIXTO AL ARTE PURO

Por otra parte, en Le Rire Bergson distingue el arte mixto del arte puro
que, en oposicion al primero, es indiferente a nuestra natural “aten-
cién ala vida”: es decir, mientras el arte mixto reproduce la percepcion
habitual, el arte puro invierte su direccién, enfrentdndose tanto a las
necesidades vitales como sociales. Cabe destacar que, si bien la obra de
Bergson es titulada Essai sur la signification du comique, nos parece —
tal como afirma Worms en su presentaciéon- que esta rebasa su objeto
puntual (Worms 2003: 160). M4s alld de que encontramos en todas las
obras de Bergson ciertas referencias al arte, Le Rire es la inica que pre-
senta la estética como eje central de andlisis, ain si aparece conden-
sado en unas breves paginas. Asi pues, si el objetivo puntual es el estu-
dio de los caracteres esenciales de la comedia, Bergson aclara que dicha
investigacion debe contribuir a establecer la verdadera naturaleza del
arte (Bergson, [1900] 2012: 100, 1939: 99).

Seguin Bergson, no hay en la comedia un Edipo o una Antigona, es
decir, un héroe con el cual identificarnos. Por el contrario, los titulos
de la comedia enfatizan su cardcter impersonal (“El Avaro”, “El Mi-
santropo”, por nombrar algunos de los ejemplos que ofrece Bergson).
Mientras esta tltima solo registra los aspectos mas generales y super-
ficiales —los caracteres comunes a todos los seres humanos-, la tra-
gedia realza la particularidad de los sentimientos, expresando sus
conflictos mds reconditos. Si la primera opera a partir de signos y
analogias, la ultima manifiesta la interioridad y la profundidad de
una realidad dada.
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Puesto que en realidad nuestros estados internos cambian incesante-
mente, una actitud, un gesto o un movimiento del cuerpo producen
risa en la medida en que presentan un caracter rigido y mecdnico.
Cualquier distraccién que revele un gesto involuntario o una palabra
inconsciente provocara el efecto de la risa, y cuanto mas grande sea
la distraccién, mayor serd el efecto comico. En suma, la risa es pro-
vocada a partir de la indiferencia y la falta de empatia del espectador
con respecto al protagonista de la obra:

Alli donde hay repeticidn, similitud completa, sospechamos
lo mecanico funcionando tras lo vivo. [...] Tal inflexion de la
vida en la direccién de la mecénica es aqui la verdadera causa
de la risa. (Bergson [1900] 2012: 26, 1939: 33, trad. mod.).

Mientras la experiencia estética pura depende de una intuicién, la co-
media apela tnicamente a la inteligencia. Por consiguiente, si el arte
mixto se dirige a lo automatico y lo mecdnico, el arte puro expresa el
acto libre; si uno prolonga nuestra tendencia natural a la socializacién,
el otro promueve la tendencia a la individualizacidn, ya sea al debilitar
“lo social”, o al reforzar “lo natural” (Bergson [1900] 2012: 99-100,
1939: 98). De un lado hay distraccién y relajacién de la imaginacién
[détente]; del otro, esfuerzo por invertir nuestra tendencia natural para
percibir una realidad mas inestable (en este sentido, el artista deberia
exigir de nosotros el esfuerzo para ver como ¢él ha visto, por sentir
aquello que él mismo ha sentido) (Riquier 2012: 103).

En sintesis, la comedia consiste para Bergson en el arte mixto por
excelencia: es estético en la medida en que, por un lado, surge a partir
de una distraccién mediante la cual las personas dejan de observarse
como lo hacen normalmente para dirigirse a ellas mismas y a la so-
ciedad como a un espectaculo (es decir, a cierta distancia). Por el
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otro, la comedia presenta un caracter social, en la medida en que co-
rrige aquellos automatismos y mecanismos que atentan contra la
atencion a la vida que la sociedad y la naturaleza exigen de nosotros
(Bergson [1900] 2012: 16, 1939: 24). Si bien la comedia es conside-
rada un arte, es ain su escalén mds bajo, situdndose entre los confi-
nes del arte y la vida (Riquier 2012: 102 ss.).

ENTRE LA INTUICION Y EL. CONCEPTO

Posteriormente, en La Pensée et le Mouvant, Bergson establece que
si el origen de una idea filoséfica no es conceptual (sino intuitivo), el
lenguaje otorga el material a partir del cual dicha idea necesaria-
mente se desarrolla. Esto implica que una tinica idea puede corregirse
infinitamente y, no obstante, no agotar su significado original. En
otras palabras, la complejidad de una teoria evidencia la inconmen-
surabilidad entre la intuicién (o lo intuido) y el lenguaje (el medio de
expresion) (Bergson [1934] 2014: 155, 2013b: 125). Sin embargo,
Bergson propone una alternativa frente a la irreductibilidad de la in-
tuicién y el concepto: la imagen, o la penetracién de distintas image-
nes —puesto que ain nos mantienen en lo concreto- pueden dirigir
paulatinamente nuestra atencion hacia una direccién determinada.
Si bien ninguna imagen puede reemplazar la simplicidad de la intui-
cién original, una multiplicidad heterogénea de imagenes que con-
vergen entre si puede dirigir la atencion de la conciencia hacia ella.

Como sefiala Worms, Sorel en filosofia, Proust y Barrés en literatura,
y los futuristas y los surrealistas en el arte plastico, formaron parte de
este mismo movimiento -influenciado por Bergson- que reivindi-
caba el poder de las imdgenes y su efecto en la conciencia. El arte asi
comprendido no es concebido por la realidad aprehendida o expre-
sada, sino por sus efectos y su poder de sugestion en el espectador
(idea que, como afirma Worms, predomind también en la teorfa
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freudiana) (Worms 2003: 157 ss.). En este sentido, la funcién del arte
se encuentra doblemente vinculada con la percepcién: no solo la per-
cepcion habitual es el obstaculo por superar, sino que su obstaculo es
al mismo tiempo su propio medio de expresién (Worms 2000: 18 ss.):

Haciendo que exijan todas de nuestro espiritu, a pesar de sus
diferencias de aspecto, la misma especie de atencion y, de al-
guna manera, el mismo grado de tension, se acostumbrara
poco a poco a la conciencia a una disposicién muy particular
y bien determinada, aquella que precisamente debera adoptar
para aparecerse a si misma sin velo (Bergson [1934] 2014: 217,
2013b: 187, trad. mod.).

Bergson se refiere al esfuerzo de imaginacion necesario tanto para la
expresiéon como para la captaciéon de una intuicién. Puesto que la
imagen no se reduce ni a un simbolo ni a una metafora (y dado que
tampoco es la representacion de una realidad exterior), su funcién es
la de indicar una direccién, incitando al lector a seguir el movimiento
mismo del pensamiento del autor. En sintesis, las imagenes son ne-
cesarias, segun Bergson, para violentar el pensamiento, para dirigirlo
tanto de los conceptos a la intuicion, como del espacio a la duracién
(Bergson [1934] 2014: 242, 2013b: 213). El arte es —como también
afirma Worms- una expresion paraddjica, o una expresion contra la
expresion, dado que utiliza los medios utilitarios de comunicacién
contra si mismos, al punto de provocar en el espectador una impre-
sién pura (Worms 2003: 157). En efecto, Bergson sostiene que si un
cuadro transmitiera lo que se puede comunicar a través del lenguaje
corriente, entonces no habria necesidad de pintar, pues el arte plas-
tico expresa una infinidad de detalles y de formas que serian inexpre-
sables de otro modo. En otras palabras, una obra pictérica expresa
determinadas formas frente a las cuales cualquier concepto implica
necesariamente su simplificacion:

Zimmermann, INTUICION Y EMOCION CREADORA EN HENRI BERGSON, 107-138



120 ANO XVIII | VERANO 2022

Aquello que estd sobre el lienzo, aquello que es inexpresable
en palabras, es la expresion de la fisionomia, si se quiere, pero
no la expresion que se restituye por palabras; es la expresion
que se transmite por las formas, por los colores, pero concen-
trada toda entera, convergiendo en un punto donde toda la
infinidad de detalles, de formas, se concentran en una aper-
cepcidn unica y sobre todo en una intuicién. (Bergson [1904]
2004: 67; nuestra traduccion).

Asi, sibien las palabras no alcanzan para expresar lo intuido, Bergson
plantea que la concentracidn de diversas imagenes puede conducir
lentamente la conciencia en la direccién necesaria para captar una
intuicién determinada.

EL GENIO: CREADOR Y VISIONARIO

Segtin Bergson, quien se desinteresa de la realidad por un instante es
quien deja de responder a las exigencias que la vida naturalmente nos
impone. Si bien dicha forma de la percepcién no es natural a la ma-
yoria de los seres humanos, los artistas dan prueba de su existencia.
Para el artista, la percepcidn se libera y, en esa liberacidn, se dilata
hasta hacer surgir detalles imperceptibles a nuestra percepciéon “na-
tural”. Si el ser humano comun es, segin Bergson, homo faber, el ge-
nio es aquel que logra elevarse por encima de su especie (Worms
2000: 29):

Se dird que este ensanchamiento es imposible. [...] La aten-
cién puede precisar, aclarar, intensificar: ella no hace surgir,
en el campo de la percepcidn, lo que no se encontraba alli pri-
mero. He aqui la objecidn. Ella es refutada, creemos nosotros,
por la experiencia. Hay, en efecto, desde hace siglos, hombres
cuya funcion es justamente ver y hacernos ver aquello que no
percibimos naturalmente. Son los artistas (Bergson [1934]
2014: 182, 2013b: 152-153, trad. mod.).
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Kisukidi enfatiza, con respecto a este punto, la distancia entre Kant
y Bergson: si bien es cierto que el ultimo incorpora las caracteristicas
del talento y la ejemplaridad del genio kantiano —puesto que su esfera
no es Unicamente la de las artes—, lo que lo determina no es tanto su
naturaleza como la intensidad de su trabajo.’ Ademds, la nocién de
“genio”, poco definida en Bergson, no solo refiere al campo de la
creacion artistica, sino también al de la filosofia y la mistica. Para
Bergson, son tan geniales las sinfonias de Beethoven como las inven-
ciones de Claude Bernard y las intuiciones de Leibniz y de Spinoza
(véase Kisukidi 2013: 106).

Ahora bien, el arte no solo evidencia al genio como aquel que ha lo-
grado expandir los limites de su inteligencia, sino que también revela
hasta qué punto una extension de nuestras facultades de conoci-
miento es posible. El pintor descubre, segiin Bergson, las formas
ocultas de la naturaleza, mientras que el poeta, replegdndose sobre si
mismo, logra -a través del ritmo y de las imagenes visuales- trascen-
der las etiquetas banales que habitualmente traducen y simplifican la
complejidad de un sentimiento o de un pensamiento. Asimismo, la
poesia y el drama desenmascaran el elemento trdgico de nuestra per-
sona, es decir, las pasiones mas profundas que normalmente yacen
encubiertas y teflidas por las simplificaciones mas simples y generales
de la vida cotidiana.

El artista es, entonces, aquel que logra contraer la intuicién de forma
absolutamente esponténea (véase Husson 1947: 157). No es tanto un
idealista como un distraido, ya que naturalmente deja de responder
a la “atencioén a la vida” y aunque sea por breves instantes logra per-
manecer en una suerte de “abandono” frente a lo dado (Bergson
[1934] 2014: 186-186, 2013b: 155 ss.). En este sentido, no descubre

3 Sobre la nocidn del genio en Kant, véase Kdu: [1790] (2012), §§ 46-50: 424-446.
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una realidad completamente ajena a la experiencia comun (en ese
caso, no entenderiamos aquello que el artista expresa): “Es por tanto
una vision mas directa de la realidad lo que encontramos en las dife-
rentes artes; y es porque el artista piensa menos en utilizar su percep-
cién que percibe un mayor nimero de cosas” (Bergson [1934] 2014:
186, 2013b: 156, trad. mod.). Es decir, para Bergson el artista no crea
una realidad totalmente nueva, sino que permite aprehender lo real
de una manera absolutamente novedosa.

Una vez mas, cabe destacar que el artista no representa a través de su
obra ningtn sentimiento ni idea universal, sino una emocién tnica
y particular, que existié una vez y no existird jamas. En otras palabras,
no descubre una realidad oculta pero inmutable, que ha existido
desde siempre y que solo necesitaba ser revelada. En cambio, el ar-
tista logra dilatar y extender el propio campo perceptivo, plasmando
su propia intuicion en la obra de arte. Asi pues, son verdaderas obras
de arte aquellas que logran establecer una nueva visién de las cosas:
“Lo que el artista vio no lo volveremos a ver, sin duda, al menos no
absolutamente igual; pero [...] el esfuerzo que hizo para apartar el
velo se impone a nuestra imitacién” (Bergson [1900] 2012: 125, 1939:
123, trad. mod.).

De este modo, Viellard-Baron plantea que el milagro de la obra de
arte es precisamente el de comunicar una emocién al punto de trans-
formar la cosmovision del ser humano (2018: 85 ss.). Para Bergson el
arte se diferencia tanto de la ficcién como de la mera imitacién: el
genio no copia ni combina elementos de la realidad caprichosa-
mente, sino que aspira a la exhibicién de un aspecto de la realidad a
partir de la creacion. Asimismo, el arte no “imita” la naturaleza, sino
que si la naturaleza nos parece bella es porque, por el contrario, se
asemeja a ciertos procedimientos artisticos (Bergson [1889] 1926: 12,
2016: 36-37).
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Por consiguiente, una obra de arte no debe ser juzgada tanto por el
contenido que expresa como por la eficacia de su lecciéon: como men-
cionamos previamente, cuanto mas profundo y mds complejo sea el
sentimiento expresado, mayor serd su efecto en el espectador (Berg-
son [1900] 2012: 125, 1939: 123). En otras palabras, la universalidad
de la obra de arte reside en el efecto y no en la causa: si bien la obra
posee su origen en la emocién originada a partir de una intuicién
estética, su valor se evidencia en los efectos de conversién que pro-
duce en el espectador y en la universalizacion de la vision singular
del artista. Asi, es el devenir universal de la intuicion (la del artista)
lo que estima la potencialidad de una obra de arte (véase Kisukidi
2013: 121 ss.).

En sintesis, no hay una contradiccién entre la pretensién de univer-
salidad de la obra y su caracter univoco, advertido este tltimo en un
triple sentido: como intuicién singular de lo real, como totalidad
irreductible a sus partes, y como expresiéon tnica del artista: “Por
tanto, la verdad lleva consigo un poder de conviccidn, incluso de
conversion, que es la marca por la que ella se reconoce” (Bergson
[1900] 2012: 124, 1939: 123, trad. mod.). El acto de creacion descon-
cierta al publico al plantear algo que hasta el momento no se habia
considerado como una posibilidad real, por lo que la soledad suele
ser la acompainante habitual del artista y del creador (véase Kisukidi
2013: 106 ss.):

Una obra genial, que comienza por desconcertar, podra crear
poco a poco, por su sola presencia, una concepcién del arte y
una atmosfera artistica que permitirdn comprenderla; llegara
entonces a ser retrospectivamente genial; si no, habra perma-
necido lo que era al comienzo, simplemente desconcertante.
(Bergson [1932] 2013a: 75, 1962: 103, trad. mod.)
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3SUGESTION ESTETICA O REVELACION METAFISICA?

Como ya fue mencionado, en Le Rire Bergson desarrolla una teoria
de la percepcion estética que excede su analisis sobre la comedia y
que, ademads, agrega nuevos elementos a la teoria de la emocién esté-
tica introducida en el Essai. El arte ya no se reduce Gnicamente a la
expresion de una emocion particular, sino que, ademads, produce una
conversion de la atencidn, llegando incluso a “mostrar” aspectos de
la realidad que serian imperceptibles de otro modo. En este sentido,
tanto Worms como Husson sostienen que se podria interpretar
como una continuacién de la teoria de la percepcion introducida por
Bergson en Matiére et Mémoire [Materia y memoria]: si en 1896
Bergson habia establecido el caracter utilitario de la percepcidn, li-
gado a la accién y a la memoria, en Le Rire introduce una forma de
percepcidn extraordinaria -la experiencia estética- que, a diferencia
de la anterior, no responde a ningun interés practico ni teérico. Si la
mirada [le regard] eslo que introduce la discontinuidad en la materia
—puesto que, segun lo establecido por Bergson en Matiére et Mé-
moire, percibimos habitualmente a partir de “recortes”-, en la expe-
riencia estética debemos abstenernos de mirar [regarder]. La intui-
cién es, de este modo, una visién del todo -dado que no toma un
punto de vista predeterminado- y al mismo tiempo una visién de lo
invisible, es decir, de aquello que a primera vista resultaria impercep-
tible (véase Bouaniche 2008: 618 ss.).

En linea con Kant y Schopenhauer,* para Bergson la experiencia es-
tética se produce por un “distanciamiento” con respecto a la percep-
cién natural, en la que los objetos ya no son definidos ni por fines
practicos ni por el conocimiento que habitualmente los determina.

* Véase, por ejemplo, Kdu: [1790] (2012), §§ 1-4: 247-257 y wwV 1, §$ 38-40: 286-
300.
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Sila percepcion “espacial” es util y funcional a nuestras necesidades,
como a nuestro pensamiento y a su comunicacion en el lenguaje, la
percepcion estética es, por el contrario, en si misma inutil y contraria
a cualquier provecho o interés: una suerte de percepcién “accidental”
o de excepcidn a la regla, a través de la cual puede surgir una manera
diferente de observar las cosas. Ahora bien —como sefialamos en el
apartado anterior- si para Bergson todos podemos vivenciar esta
suerte de percepcidn, esta no ocurre sino accidentalmente, a partir
de una “inversién” de nuestras facultades de conocimiento.

Supongamos, dice Bergson, que la conciencia —naturalmente estre-
chada tanto por los limites que imponen nuestras necesidades como
por los héabitos y recuerdos que empujan por reemplazar la percep-
cién actual- se encontrara, por un instante, librada de todos sus li-
mites (Bergson [1934] 2014: 182, 2013b: 152). Haciendo referencia a
Plotino, que sostenia que “toda accidn [...] es un debilitamiento de
la contemplacién”, Bergson sostiene que antes de filosofar, e incluso
antes de crear, necesitamos vivir, y la vida nos exige permanente-
mente sumergirnos en los intereses y las necesidades cotidianas, en
la direccién en la que debemos conducirnos para extraer nuestro ma-
yor provecho sobre las cosas (Bergson [1934] 2014: 186, 2013b: 156).

Sin embargo -a diferencia de lo que sostenian tanto Plotino como tam-
bién Platén- la contemplacion desinteresada no consiste en la “fuga”
de la percepcion sensorial, en la cual la conciencia se trasladaria de un
solo golpe desde el mundo de los sentidos hacia el de las ideas eternas
(Bergson [1934] 2014: 186-187,2013b: 156-157). Bergson establece que
la conversién perceptiva a la que debe aspirar la filosofia, y que se evi-
dencia a través de la experiencia estética, no radica en la trascendencia
de la percepcion sensible. Por el contrario, se basa en la educacién
misma de nuestra percepcidn: se trata de quitarnos las “anteojeras” es-
tablecidas a partir de los mecanismos, habitos e intereses practicos.
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Como enfatiza Arnaud Bouaniche, Bergson asigna a la filosofia la tarea
de “educar” la percepcidn, es decir, de ensefiar a ver sub specie dura-
tionis, segiin un habito que sea capaz de transformar o transfigurar
nuestra existencia (Bouaniche 2008: 614 ss.).

Asimismo, el desvio de la percepcidn frente a la accién no solo ex-
plica para Bergson la intuicién y la creacién artistica sino también la
diversidad de sus formas: de la emancipacion de la vista con respecto
a la accién nacen el pintor y el escultor; del oido, el musico y de la
imaginacidn, el poeta. En efecto, si en lugar de las simplificaciones
practicas, experimentdramos los multiples y profundos matices de
nuestros estados internos, no necesitarfamos —segtin Bergson- ni de
los poetas ni de los musicos. Es decir, si todos pudiéramos entrar en
contacto inmediato con las cosas y con nosotros mismos, entonces el
arte careceria de sentido, pues todos seriamos artistas. Sin embargo,
aferrados y condicionados por la accidén, permanecemos, segtin Berg-
son, en una zona gris: exteriores a las cosas, y exteriores a nosotros
mismos (Bergson [1900] 2012: 118, 1939: 118).

Consiguientemente, segin Worms el efecto estético presenta una di-
mension metafisica al revelar un fondo de realidad oculto por las exi-
gencias del primum vivere. De modo similar, Kisukidi sefiala que la
teorfa de la sugestién bergsoniana implica la subordinacién del sen-
timiento estético al problema metafisico de la verdad. La finalidad
del arte ya no es la busqueda de la belleza, sino una suerte de revela-
cién ontolodgica, a través de una especie de “develamiento”. El arte
introduce, de este modo, una dimensién de la verdad no discursiva,
que no depende de la adecuacién de un juicio a la realidad (véase
Worms 2003: 157 y Kisukidi 2013: 122). De acuerdo a Mossé-Bastide,
la experiencia estética es “cosa de intuicién y no de discurso”: si bien
se dirige a la inteligencia, solo lo hace por medio de la sensibilidad
(1858: 257).

Zimmermann, INTUICION Y EMOCION CREADORA EN HENRI BERGSON, 107-138

BOLETIN DE ESTETICA NRO. 58 127

Sin embargo, contra las interpretaciones de Worms y Kisukidi, cree-
mos que la estética bergsoniana rebasa el cardcter propedéutico de la
filosofia. La estética (y particularmente, la intuicion estética) es fun-
damental tanto al arte como al conocimiento en general, no porque
consista en el “develamiento” de la verdad, sino por su dimensién
cognoscitiva, es decir, porque puede aportar una forma diferente de
conocer. El arte no revela una realidad oculta, sino que sugiere un
determinado estado en la conciencia en el espectador, mediante el
cual este simpatiza con la obra, ya sea una pintura, una poesia, o una
danza.

ENTRE UNA ESTETICA DE LA RECEPCION
Y UNA ESTETICA DE LA CREACION

Podemos afirmar que, si en el Essai la reflexion estética se centra sobre
todo en la “contemplacién” de la obra de arte, en Le Rire Bergson es-
tablece la intuicién como el fruto de un esfuerzo del espectador por ver
lo que el artista ha plasmado en la obra. En otras palabras, si el modelo
de la hipnosis del Essai enfatiza la pura receptividad del sujeto, el se-
gundo establece un modelo participativo que, al mismo tiempo, resulta
de la eficacia sugestiva de la obra en el espectador. Con todo, tanto en
Le Rire como en el Essai, Bergson plantea una teoria de la recepciéon de
la obra de arte (Kisukidi 2013: 97; 2017: 170).

Elritmo, a través de su velocidad y pulsacion, adormece al espectador
habilitando, simultdneamente, la recepcién de aquello que la obra
sugiere (Kisukidi 2017: 131). En el caso de la danza, por ejemplo,
Bergson sefala que a medida que la obra se desarrolla, el ritmo de la
musica combinado con los movimientos del bailarin hace que a par-
tir de una “simpatia mévil”, el sujeto se pierda al punto de esfumarse
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paulatinamente la distincidn entre aquella “marioneta imaginaria” y
la propia voluntad:’

Aun cuando se detiene por un instante, nuestra mano impa-
ciente no puede evitar moverse como para empujarla, como
para reemplazarla en el seno de este movimiento cuyo ritmo
ha devenido todo nuestro pensamiento y nuestra voluntad.
(Bergson [1889] 1926: 9-10, 2016: 35, trad. mod.).

Como mencionamos previamente, tanto la poesia, como la pintura y
la arquitectura imitan a la danza y la musica: en el primer caso, la
conciencia, sacudida y adormecida por el ritmo, se olvida de si
misma, colmdndose de las imagenes visuales del poeta. Del mismo
modo, a partir de la inmovilidad de las construcciones arquitecténi-
cas, el pensamiento se absorbe y la voluntad se pierde: Bergson esta-
blece que “en el seno de esta inmovilidad inquietante” encontramos
efectos analogos a los del ritmo, dado que la simetria y la repeticion
de las mismas formas arquitecturales adormecen progresivamente la
conciencia hasta que, encontrandose en un estado de docilidad abso-
luta, se produce el olvido de si y la absorcién total en el sentimiento
expresado (Bergson [1889] 1926: 12, 2016: 36).°

Los efectos hipndticos “neutralizan” el material de la obra, siendo
esta la condicion indispensable para que se produzca un desvio de la

> Advertimos aqui otra clara semejanza con la teoria de la experiencia estética en
Schopenhauer, en la que el sujeto puro de conocimiento permanece absorto en el
objeto, disolviéndose su voluntad por completo. Véase, por ejemplo, wwv 1, § 34:
268-271.

¢ La evidente influencia de Schopenhauer en Bergson —ya advertida por Frangois- se
constata aun mds teniendo en cuenta el ejemplo paradigmatico que explica, tanto en
Schopenhauer como en Bergson, la identidad entre la voluntad y la emocién: la mu-
sica (Frangois 2008: 70).
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percepcion mediante el cual el receptor simpatiza con la emocién su-
gerida (y no expresada) por la obra. En eso consiste, segtin Kisukidi,
la “estética de la inmediatez”: el arte hace como sila impresion suge-
rida se expresara independientemente de cualquier mediacién mate-
rial (Kisukidi 2013: 131 ss.) y, correlativamente, la suspension de la
atencion produce el contacto directo con el sentimiento expresado
en la obra. Asi pues, el espectador responde al objeto estético indi-
rectamente a partir de su participacién en la emocién transmitida
mediante la sugestién, lo que supone, segin Husson (1947:155), una
verdadera conversion de la conciencia:

Colocdndose en este punto de vista, se percibird, asi lo cree-
mos, que el objeto del arte es adormecer las potencias activas
o mas bien resistentes de nuestra personalidad, y llevarnos asi
a un estado de docilidad perfecta en el que realizamos la idea
que se nos sugiere, donde simpatizamos con el sentimiento
expresado. (Bergson [1889] 1926: 11, 2016: 36, trad. mod.).

Con todo, contra una interpretacién que hace de la intuicion estética
un simple relajamiento de la percepcion (un laisser-aller) en el cual
la conciencia permaneceria pasiva, creemos que hay que distinguir -
como lo hace Arnaud Francois- dos formas de la intuicién (Frangois
2008: 41 ss.). Si bien es cierto que en algunos textos Bergson describe
la intuicién estética como una percepcién de indole receptiva, es so-
bre todo en L’Evolution créatrice donde establece el vinculo entre la
intuicion y las facultades de conocimiento, haciendo de la primera
una “visiéon” que coincidiria al mismo tiempo con nuestra propia vo-
luntad.

Distancidndose de la teoria de la contemplacion estética schopen-

haueriana, no hay en Bergson una fusion total entre el sujeto y el ob-
jeto, sino —como remarca Kisukidi- una “autocreacién simpatica”,
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en la medida en que el sujeto y la obra se recrean mutuamente en la
experiencia estética (Kisukidi 2013: 128 ss.). La contemplacién —que,
segin Bouaniche, puede denominarse una especie de “asombro”- se
produce mediante una suerte de coincidencia entre el ver y el querer,
instaurandose, de este modo, otro régimen de la percepcién. Sin em-
bargo, esta “visién” no designa una facultad misteriosa y extraordi-
naria, sino que, siendo comun a todos los seres humanos, permanece
bloqueada la mayor parte del tiempo (Bouaniche 2008: 623 ss.). De
hecho, debido al esfuerzo brusco que conlleva, no dura mas que unos
instantes, dado que se trata de violentar la naturaleza propia de la
inteligencia para dirigir la atencion sobre si misma (Bergson [1907]
2006: 238, 2007: 211).

Al mismo tiempo, Bergson seflala que tanto la creacién artistica,
como también la invencion cientifica y filosoéfica, conllevan una
“emocion creadora” en su origen; una emocion que no es el efecto de
ninguna representacion, sino que, por el contrario, la precede y la
contiene virtualmente. La emocidén creadora consiste, de este modo,
tanto en una multiplicidad virtual compuesta por representaciones e
ideas confusas como en el movimiento generado a partir de una in-
tuicién nueva de la realidad (Kisukidi 2013: 111; 2017: 177). Asi pues,
sostiene Bergson, “hay emociones que son generadoras de pensa-
miento; y la invencién, aunque de orden intelectual, puede tener por
substancia la sensibilidad.” (Bergson [1932] 2013a: 40, 1962: 77, trad.
mod.).

En este sentido, en Les Deux Sources de la Morale et la Religion, Berg-
son establece la existencia de dos emociones de distinta indole (cuya
unica semejanza es su diferencia con respecto a la sensacidn, tradu-
cible a una transposicion fisiologica en el cuerpo). Por un lado, en-
contramos emociones que son efectos de ciertas representaciones, y
por el otro, se encuentran aquellas que, al no ser determinadas por
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ninguna representacién, contienen virtualmente una multiplicidad
de representaciones posibles. Debido a la relacion que cada una man-
tiene con la inteligencia, Bergson denomina a la primera infra-inte-
lectual, y a la segunda supra-intelectual (Bergson [1932] 2013a: 41,
1962: 77-78). Como afirma Johannes F. M. Schick, las emociones in-
fra-intelectuales son aquellas reacciones habituales desencadenadas
por una representacién determinada, y por consiguiente, se encuen-
tran subordinadas a la inteligencia. Es decir, constituyen la colora-
cién afectiva que acompana el catdlogo de las acciones pasadas
(Schick 2017: 154).

Por el contrario, las emociones supra-intelectuales son creadoras en
virtud de dos aspectos: no solamente porque, al originarse en una
intuicion, son creadas y expresadas en la obra de arte, sino que, ade-
mas, provocan nuevas intuiciones en el espectador. De este modo, la
emocidn estética no es “descubierta” por el artista, sino que es el fruto
de un esfuerzo de concentracion y de condensacién de diversos sen-
timientos, sensaciones e ideas que no existian previamente, o que se
encontraban dispersos entre si (Podoroga 2017: 133 ss.). En oposi-
cién a la emocidn infra-intelectual, la emocidn supra-intelectual solo
surge a partir de un esfuerzo de voluntad de parte del artista, te-
niendo su origen en la sensibilidad (Hude 2008: 199). Nuevamente,
no se trata de superar la inteligencia mediante la afeccién; en efecto,
no hay para Bergson una relacién jerarquica, sino mas bien dina-
mica, entre la racionalidad y la afectividad:

Cualquiera que se dedique a la composicién literaria habra
podido constatar la diferencia entre la inteligencia entregada
a si misma y aquella que consume de su fuego la emocioén ori-
ginal y tnica, nacida de una coincidencia entre el autor y su
tema, es decir, de una intuicién (Bergson [1932] 2013a: 34,
1962: 80, trad. mod.).
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Siguiendo el ejemplo que cita Schick, para pintar Steam-Boat in a
Snowstorm, Turner no solo se habria sometido previamente a la ex-
periencia, sino que el publico, al contemplar el cuadro, debe poder
experimentar la intuicion de la tempestad. Lo peor para el artista no
es el disgusto del espectador, sino su indiferencia. Segin Schick, in-
cluso si reaccionamos negativamente a una obra de arte, esta cum-
plira su finalidad, dado que habré producido en nosotros una reac-
cidn afectiva. Con todo, la emocién podra desvanecerse rapidamente
y no afectar en absoluto nuestro intelecto (por ejemplo, una emocién
provocada por un film de Hollywood llena de clichés) o, por el con-
trario, activar nuestra reflexidn, suscitando representaciones y mo-
viendo nuestra personalidad entera (Schick 2017: 159 ss.):

Un drama que sea apenas una obra literaria podra sacudir
nuestros nervios y suscitar una emocién del primer género,
intensa sin duda, pero trivial, escogida entre aquellas que ex-
perimentamos corrientemente en la vida, y en todo caso vacia
de representacion. Pero la emocién provocada en nosotros
por una gran obra dramdtica es de una naturaleza completa-
mente diferente: Gnica en su género, ha surgido en el alma del
poeta, y alli solamente, antes de agitar la nuestra; es de ella de
donde la obra ha surgido, porque es a ella a lo que el autor se
referia a medida que avanzaba en la composicion de la obra.
(Bergson [1932] 2013a: 44, 1962: 80, trad. mod.).

Del mismo modo que en filosofia Bergson contrapone la intuicién al
andlisis,” en el arte establece la misma oposicion entre la creacién y

7 Nos referimos aqui a la distincién que establece Bergson en Introduction d la mé-
taphysique [Introduccion a la metafisica] entre las dos formas de conocer un objeto:
mientras el andlisis refiere a la operacion de la inteligencia mediante la cual, a partir
de una determinada propiedad comun extraida de la experiencia, esta deriva leyes y
conocimientos generales, la intuicién remite al esfuerzo por el cual la inteligencia se
coloca al interior de un objeto para coincidir con lo que este presenta de tnico y
particular. Véase Bergson [1934] 2014: 210-213, 2013b: 180-184.
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la fabricacién: mientras la ultima se caracteriza por la produccién de
un nuevo orden a partir del amalgamiento de elementos existentes y
segun un fin determinado previamente, la creacién propiamente ar-
tistica es de un orden diferente. La técnica, compuesta a partir del
conocimiento definido de los procedimientos sobre los materiales,
remite al aspecto impersonal del proceso de génesis de la obra de arte,
y alos géneros bajo los cuales las obras podrian ser clasificadas (véase
Kisukidi 2017: 177 ss.). Por el contrario, si bien la creaciéon implica
cierta compilacién de ideas y materiales preexistentes, la inteligencia
debe ser impulsada mas alld del plano técnico (véase Husson 1947:
192). De este modo, el proceso de creacién presenta lo dado bajo una
nueva coloracion afectiva que no habria sido experimentada jamas
(véase Schick 2017: 161).

Ahora bien, Worms se pregunta si es posible conciliar la percepcién
de lo real con la creacion de una obra de arte: ;podria la obra de arte
ser una vision reveladora y simultdneamente, la invencién de algo
que no existia previamente? (Worms 2003: 160). Del mismo modo,
Anne-Laure Ledoux remarca el aspecto ambivalente de la emocién
estética, dado que pareciera contener, por un lado, un aspecto pasivo
y afectivo, y por el otro, un aspecto dindmico y activo. En otras pala-
bras, hay una tension que atraviesa toda la filosofia bergsoniana del
arte, fundada en dos concepciones de la emocién: de un lado, como
el efecto estético producido en la conciencia del espectador; del otro,
como el origen del acto creador. El problema consiste en determinar
si la emocidn estética puede conciliar ambos caracteres y trascender
la incompatibilidad entre la objetividad de la realidad aprehendida
en la experiencia estética, y la subjetividad de la emocién que estd al
origen del acto de creacién (véase Ledoux 2017: 191 ss.).
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Podoroga plantea que a partir de la teoria de la emociéon creadora
desarrollada por Bergson en Les Deux Sources, hay un cambio de re-
gistro en toda su teorfa estética: si en el Essai Bergson habia comen-
zado por estudiar las emociones en tanto estados psicolégicos indu-
cidos por la percepciéon de una obra de arte, en su dltima obra la
emocidén creadora deviene tanto la forma como la condicién de po-
sibilidad de todo acto creativo. Asimismo, si bien la teoria de la emo-
cién creadora es planteada por Bergson a raiz de los actos morales,
Kisukidi sefiala que deberia ser considerada como el nucleo de la fi-
losofia del arte de Bergson. De este modo, Bergson no solo funda su
propia poiética —una teoria basada en el acto de creacién de la obra
de arte- sino que a través de esta consuma la teoria de la sugestion
(basada en los efectos del arte sobre la sensibilidad) desarrollada en
el Essai (véase Kisukidi 2017: 173 ss.).

CONCLUSIONES

Asi pues, a partir de Les Deux Sources, la profundidad (y la comple-
jidad) del sentimiento sugerido por el artista no refiere a otra cosa
que a la emocién creadora. En esta medida, el valor de la obra de arte
ya no depende solamente de la personalidad del artista, sino de la
emocidn que se encuentra al origen del acto de creacién. La persona-
lidad es transgredida por una emocién supra-intelectual, que no es
otra cosa, segun Bergson, que una exigencia de creacién (véase Po-
doroga 2017: 138): “Por lo general, la obra genial surge de una emo-
cién dnica en su género, que se hubiese creido inexpresable y que ha
querido expresarse” (Bergson [1932] 2013a: 43, 1962: 70, trad. mod.).
Sibien la obra de arte expresa la emocion individual de un Beethoven
o de un Mozart, establece simultdneamente una comunicacién di-
recta con lo real, es decir, con la propia duracién y por ende, con la
creacién. Como plantea Ledoux, la emocién puede ser la expresion
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irreductiblemente personal del “yo profundo” del autor, y simulta-
neamente producir una afeccién determinada en el publico, al ins-
taurar una “comunién” con la duraciéon (Ledoux 2017: 199). En
efecto, la duracidn intuida no es un caos carente de forma, ni un des-
orden a la espera de un orden, sino el signo de un orden diferente de
aquel percibido por la inteligencia a través de la necesidad y sus leyes.

En otras palabras, Bergson establece que donde hay duracién, hay
creacidn, y reciprocamente, donde hay creacién, hay un contacto di-
recto con la duracién. Worms sefiala algunos de los ejemplos clésicos
de Bergson: si el Réquiem de Mozart, o el Himno a la alegria de Beet-
hoven tienen tal efecto sobre nosotros, no es porque expresen un sen-
timiento puro, ni porque creen una forma absolutamente nueva, sino
por las dos cosas a la vez. Es la sugestion de una emocion tal que, al
ser esencialmente temporal (y por ende, particular) deviene la emo-
cién propia de la obra de Beethoven, que no encontraremos en nin-
guna otra obra (Worms 2003: 164 ss.). En este sentido, la creacién en
Bergson se diferencia de las dos concepciones cldsicas del término:
por un lado, de la produccién de una copia a partir de un modelo
preexistente y por el otro, de la creacién ex nihilo, es decir, a partir
de una voluntad trascendente (véase Worms 2000: 28). No es ni la
creacion vacia o formal, que valdria independientemente de su con-
tenido, ni tampoco la creacién de un arte “metafisico” que valdria
unicamente por la verdad expresada, independientemente del acto
de creacion artistica (Worms 2003: 165).

Podemos concluir, entonces, que la teoria de la emocion creadora se
conjuga con la estética de la sugestion del Essai: si bien la experiencia
estética se produce mediante una contemplacién de la obra de arte,
esta exige, al mismo tiempo, un esfuerzo de imaginacién y de refle-
xién de parte del sujeto, tanto para su recepcién como también para
su creacion. Ademads, puesto que lo esencial de la experiencia estética
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no yace en el descubrimiento de una verdad oculta, sino en la trans-
formacién epistémica del sujeto, esta puede reducirse a una simple
propedéutica de la filosofia. Podemos afirmar que, para Bergson, la
intuicién presenta un alcance cognoscitivo, en la medida en que, a
través de la creacion, logra hacer ver aspectos de la realidad que son
tan imperceptibles como inexpresables de otro modo.
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