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    Não gosto de palavra acostumada.




    A minha diferença é sempre menos.




    Palavra poética tem que chegar ao grau de brinquedo para ser séria.




    Não preciso do fim para chegar.




    Do lugar onde estou já fui embora.




    O livro sobre nada, Manoel de Barros


  




  

    APRESENTAÇÃO




    Este livro foi possível a partir de estudos iniciados há cerca de oito anos. Na ocasião de escrita de uma dissertação de mestrado sobre o regime estético das artes – conceito criado pelo franco-argelino Jacques Rancière – interessei-me pelas divisões clássicas deleuzianas acerca do cinema. Rancière faz severas análises sobre os textos de Gilles Deleuze sobre o cinema, sobretudo aqueles que tratam das imagens clássica e moderna em seu brilhante livro: A fábula cinematográfica. Aqui o filósofo aponta algumas incoerências de Deleuze, assim como refaz com muita erudição, embora utilizando poucas páginas, as concepções contemporâneas sobre o tema e o conceito da estética.




    Foi no prolongamento e aprofundamento desses estudos que busquei compreender os textos de Deleuze a partir de um sensível e não propriamente um arcabouço filosófico. Isso quer dizer: penetrar no edifício deleuziano sem as tarefas mais ordinárias de um pesquisador (identificar, significar e classificar). Também não procurei responder à análise de Rancière, e tampouco realizar a mediação de um debate entre os incompossíveis. Na medida em que me aproximava dos filósofos me despia das artimanhas com as quais a filosofia realiza essas operações de composições e compatibilidades. E, certamente, utilizei o conceito de diferença, como ser unívoco de sua multiplicidade, para experimentar diálogos e alargar as fronteiras das quais a comunicação entre o cinema e o sensível ocorre.




    Logo, é possível deduzir que a abordagem aqui proposta não é de um filósofo. Enquanto resultado dessas operações nômades este livro não pretende reconstruir o edifício teórico deleuziano por meio de um criterioso estudo acadêmico-filosófico. Antes, pretendi abordar o sensível por meio de um método amador. Essa operação de escrita envolve utilizar o próprio conceito de Rancière de amadorismo para observar a trajetória teórica de Deleuze até o sensível. A construção dessa trajetória não busca as regras gerais e classificações para aplicá-las ao final, mas antes, realiza uma trajetória marginal que se interessa tanto pelos vazios e elementos diferençais quanto pelos aspectos mais significantes de sua obra.




    Esse exercício de escrita científica foi denominado pelo pesquisador brasileiro da comunicação, Ciro Marcondes Filho, como metáporo. Ele entende que o metáporo não se ocupa das identidades e das classificações e por isso essa metodologia de chegada aos termos deleuzianos não poderiam ser mediadas por um pesquisador tradicionalmente ancorado no método cartesiano. Não seria coerente com os termos de Deleuze e seus conceitos utilizarmos outra abordagem.




    O metáporo não se ocupa dos ruídos ensurdecedores e das verdades cegantes e totalizantes, mas sobretudo das minúsculas ligações, dos efêmeros contatos e dos espaços vazios entre os corpus teóricos. Por fim, compreendendo o metáporo como um estudo e posturas de vida e pesquisa, trata aqui de realizar um exercício único (sem ilusão de grandeza).


  




  

    INTRODUÇÃO




    Neste início de escrita do livro Deleuze, o sensível e o cinema adotamos um caminho mais descritivo buscando levantar as perspectivas do que Deleuze concebe por estético. O maior desafio de uma descrição que não se pretende método, é incorporar os percursos à pesquisa e escrita e vivenciá-la, afastando a predominância da interpretação que realiza pontes entre os diversos autores acolhendo seus corpos teóricos como vários territórios cristalizados. Buscando uma propriedade interdisciplinar, os caminhos traçados, sobretudo os deslocamentos físicos para que o livro fosse realizado em sua profundidade, permitiram atribuir à essa pesquisa uma necessária indissociabilidade entre escrita e vida do autor. Na medida que estou refletindo minhas inquietações e movimentos no percurso, é provável que a ancoragem não se faça em um ponto fixo.




    Esse tatear nos caminhos novos é a própria adoção de uma postura metapórica em que se transforma o pesquisador na medida em que a pesquisa com o cinema é sentida. Não interessa apenas a interpretação, mas também a vivência. Deste aspecto tentamos extrair a comunicação do cinema como uma noção acontecimental, no sentido comunicacional, para, então, poder pensar a pesquisa como um processo que busca atingir o sensível. Uma ocorrência irreprodutível e única que enseja a singularidade de cada experiência.




    No primeiro capítulo, intitulado: “O desequilíbrio entre as faculdades do saber”, é dedicado ao pensamento do filósofo francês Gilles Deleuze em diálogo com suas teses do cinema clássico. Porém, nesta trajetória, buscamos alcançar a perspectiva do autor para os fenômenos estéticos. Partindo de compreensões calcadas na unidade do sujeito, o autor não pensará a crítica à representação por meio da formulação de um novo regime. Ele examinará a estética inspirado nos elementos formulados, sobretudo, pelo alemão Friedrich Nietzsche e pelo holandês Baruch Espinoza. Ascendendo por meio desses, sua análise se instalará no sujeito, não nas estruturas das palavras e o que as racionalidades impõem. A partir disso, realizamos um longo caminho teórico buscando a compreensão dos elementos próprios de Deleuze sobre a estética, erguendo, assim, sua perspectiva na passagem de um representativo para um antirrepresentativo.




    Nessa longa exposição, ascenderemos ao elemento transcendental como limiar do pensamento clássico para o moderno. Os principais autores da modernidade reconhecem em Kant a compreensão de novas formas de conhecer, ver, fazer e dizer, por meio do elemento estético. Esse elemento rompe com as formas de conexão características do representativo na arte, reconhece Nietzsche e também Deleuze. Nas próprias palavras do autor, vemos: “Kant foi o primeiro a mostrar o exemplo de tal acordo pela discordância, com o caso da relação da imaginação e do pensamento, tal como se exercem no sublime.”1. Contudo, a crítica ao estético kantiano se dá pelos excessivos elementos morais e racionais, conforme observam alguns dos filósofos mais adeptos de Nietzsche.




    O pensamento é visto em sua natureza individual e não nas formas da comunidade. “Um objeto singular é, estritamente falando, um objeto único e insubstituível.”2 É nesse sentido que todos os seres são singulares e essencialmente virtuais, sendo que a virtualidade precede a própria existência dos seres. A separação com o elemento individual kantiano ocorreria na compreensão de que a diferença não seria a esfera individuada, tampouco no abismo transcendental em que os seres são dispostos. Independente das formas e elementos individuais, uma superfície de acontecimentos destrói as possibilidades de recognição do pensamento lançando à diferença todas as singularidades. A partir daí, notamos um aprofundamento da crítica aos elementos do kantismo, sendo considerada a tradição racionalista desse pensamento.




    Assim que o pensamento se torna aprisionado, os afetos são domesticados, e a representação estabelece suas sedentárias ligações. O elemento cartesiano formularia a retidão da razão e pode ser conectada, segundo elementos do raciocínio nietzschiano, ao legado grego. Deleuze afirmará:




    “Quando Nietzsche se interroga sobre os pressupostos mais gerais da filosofia, diz serem eles essencialmente morais, pois só a Moral é capaz de nos persuadir de que o pensamento tem uma boa natureza, o pensador, uma boa vontade, e só o Bem pode fundar a suposta afinidade do pensamento com o Verdadeiro.”3




    O inconsciente atormentaria a imagem do pensamento. A formulação de pressupostos morais, colocando a vida em critérios essencialmente racionais por meio de juízos formulados a priori, aparecem como instrumentos do que ele denomina de homem verídico, que veremos reproduzidas em análises sobre os filmes nas teses deleuzianas. Negando as forças vitais, os sonhos, a intuição, etc., nega-se também a verdade desligada da moral.




    Além da crítica à Kant, no caminho de Deleuze para a compreensão das formas estéticas estará a apropriação de alguns elementos do filósofo francês Henri Bergson. A incursão sobre o tempo, inspirada neste, nos faz penetrar em uma rigorosa e ambiciosa empreitada que tem origem na interpretação que fez do bergsonismo. A concepção de uma filosofia da diferença, – a qual seria sua maior característica – também se relaciona ao modo como ele apropria-se de elementos decompostos e fragmentados nesses autores. Perseguindo a retomada metafísica realizada por Bergson, a qual demonstrar-se-á por meio da investigação sobre a intuição. Concebendo os corpos teóricos como elementos em movimento, primeiro “intuiu-os em seu próprio movimento singular. Somente depois de confundir-se com eles, e somente depois de compreendê-los em si mesmos, Deleuze ousou falar deles.”4 A relação não se dá em função da formulação de uma essência, mas em razão de fragmentos, decomposições, agenciamentos de singularidades.




    A forma como o filósofo produz sua filosofia é fundamental para compreendermos sua perspectiva crítica e como se realiza, para ele, uma derrocada dos pressupostos da representação. O elemento do tempo é a forma derradeira no embate travado por Bergson e apropriado por Deleuze em suas clássicas divisões para as imagens clássicas e modernas. Recusando o tempo por um meio homogêneo, assim como o espaço, é identificada a hipostasia do pensamento das noções a priori de tempo e espaço. O tempo desenha sua virtualidade no espaço, por essa razão sua forma no pensamento não é heterogênea, embora essencialmente seja, bem como identifica-se sua inacessibilidade. Por meio de elementos espinozistas, bergsonianos e nietzschianos alargam-se as categorias das imagens em relação à potência do falso como dado crítico à representação. Como consequência, a proposição representativa da divisão real/ficção é ultrapassada e a câmera cinematográfica é o instrumento material dessa transposição. As maneiras como alguns realizadores conectam “constantemente a personagem ao antes e ao depois que constituem uma imagem-tempo direta”5 é que inscrevem a imagem-tempo deleuziana ao trajeto de choque com a representação. O “mundo verdadeiro supõe um “homem verídico” que quer a verdade”6 e, para o filósofo, o mundo verdadeiro não é passível de evocação.




    A imagem cinematográfica de Deleuze desenha a personagem em um trajeto instável, fabulando, se tornando outra e instalando o próprio realizador nas fabulações que ele inventa. Como em Yasujiro Ozu, Fritz Lang ou Orson Welles, quando os personagens perambulam sobre aleatoriedades e frustram os significados que buscamos em diversos instantes. Os devires das personagens carregam os corpos para uma zona de passagem, realizando uma ultrapassagem de fronteiras do real e da ficção que é a própria superação de um regime do representativo. As experiências que conduzem o cidadão Kane pelo labirinto de memórias relatadas abandona a proposição de linhas que convergem no futuro. O tempo é dilatado, comprimido, descontínuo e volátil. As descortinações de Welles revelam: “O homem verídico não que finalmente nada mais que julgar a vida, exige um valor superior [...] vê na vida um mal, um erro a ser expiado: origem moral da noção de verdade.”7 E o procedimento de passagem em Deleuze para uma imagem-tempo manifesta o valor superior do movimento indiscernível à experiência do tempo. Ele se distancia da dialética e abre a virtualidade e inocência do devir, como uma espiral de possibilidades infinitas: “A representação deixa escapar o mundo afirmado da diferença. A representação tem apenas um centro, uma perspectiva única e fugidia [...] mediatiza tudo, mas não mobiliza nem move nada.”8




    Em qualquer dos exemplos “as aparências se traem não porque dariam lugar a uma verdade mais profunda, mas simplesmente porque elas próprias se revelam como não-verdadeiras”9 e emergem as condições que determinam as aparências. A potencial imagem falsa destrona o homem verídico e o mundo verdadeiro não mais interessa. O homem que cria, o artista, a ficção eliminam as condições dos regimes de verdade na arte. Nas personagens que perambulam e se tornam outras na medida em que fabulam, Deleuze também fabula sua imagem direta do tempo como um percurso que cria um devir, ao invés de separar o passado e o futuro.




    Aparece assim, a crítica à fabulação. As eras do cinema e as identificações ontológicas da imagem cinematográfica estariam a reproduzir os elementos de um representativo. As teorias de Deleuze para o clássico e o moderno, um tanto inspiradas pelas categorias de André Bazin, são lidas na presença de uma identidade. As variações entre as leituras de um representativo e antirrepresentativo estão aqui expostas mais diretamente. As correspondências reais da passividade de um espectador, que poderá identificar nas imagens de um neorrealismo somente aquilo que a classificação ontológica pode comunicar, é observada sob outro prisma pelos críticos das clássicas divisões entre as Eras do cinema. Rancière, por exemplo, acredita que esses conceitos não possuem eficácia para explicar essa passagem: de um pensamento que pensa sob os modelos da representação para aquele que não pensa sob esse paradigma. Resumindo algumas passagens em Alfred Hitchcock, cineasta fundamental para exemplificar a passagem de um sensório-motor para uma imagem-tempo, são desidentificadas.




    Sabemos que Rancière pensa a estética como um regime de identificação das artes e, distante deste, aparece o pensamento de Deleuze que levanta formas dissidentes em manifestações radicadas no indivíduo. Enquanto a perspectiva de Rancière se volta para a estrutura das quais esse regime de pensamento se reproduz, Deleuze define sua classificação como um ensaio de classificação dos signos. Convocando a perspectiva do autor temos uma situação paradoxal não menos complexa e também interessante de como o pensamento que rejeita pensar sob o modelo da representação.




    A pressuposição da alteridade no espaço dos corpos conceituais procuram as disjunções em formas anexatas. Deleuze percorre a criação de corpos de conceitos porosos que não coincidem com domínios plenos da formulação dos contrários. Procede daí a recusa dos modelos de grandeza, dos opostos, refletindo a recusa daquilo que é essencialmente exato e sensivelmente inexato. A distância radical dos objetos estéticos são administradas pela criteriosa distribuição de papeis, funções e modos de ver atribuídos pela operacionalização cerebral da tarefa de julgar. Na crítica às fabulações propostas por Rancière está justamente a atividade do cérebro que impõe reduções, leis e submissões aos objetos estéticos.




    Para esclarecer alguns destes pontos refletiremos sobre o próprio modelo da representação no qual assentam nossas interpretações. Procedendo com certa inspiração etnográfica, na qual, vale ao pesquisador a descrição densa, nos posicionamos em um campo de acesso às teorias próximas ao metáporo. Reconhecendo uma ficção na construção do acontecimento que comunica um corpo ao outro, a descrição etnográfica poderá se pretender tão verdadeira quanto à descrição real da historiografia. Ascendemos os estilhaços não imediatos formados pela passagem de um regime a outro em perspectivas distintas desse movimento natural dos corpos. O cinema nos inspira na formulação de um caminho próprio que se mobiliza para apreender e apresentar a porosidade desse acontecimento. O que não é propriamente o acontecimento comunicacional filosófico, mas próprio de uma temporalidade metapórica. Nesse empreendimento científico sem aspas, Ciro Marcondes Filho10 revisita o empenho de uma etnografia: “é como tentar ler (no sentido de ‘construir uma leitura de’) um manuscrito estranho, desbotado, cheio de elipses, incoerências, emendas suspeitas e comentários tendenciosos, escrito não com os sinais convencionais do som, mas com exemplos transitórios de comportamento modelado”11. Sendo que a exposição metapórica seguirá com a mesma postura de pesquisa. Partindo da necessidade de escapar o conhecimento de uma identidade do semelhante. Adota-se um regresso ao início do movimento de ascensão ao elemento não-racionalizável, que comunica o sensível, não na forma cartesiana, mas à maneira em que o método só pode se fazer durante.




    As afecções do cinema desestabilizam os acoplamentos do cognitivismo anulando os cálculos das representações que colocam lado a lado os semelhantes, frente-a-frente os opostos, distantes os contrários. Os signos alteram a experiência na medida em que o caminho é percorrido. Nos atentamos aos rastros e passagens nos detendo naquilo que está impresso em frases, caminhos, amplificadas em seus dados comunicacionais, alargadas a partir de linhas marginais, rebuscadas em rodapés e esmiuçadas e reconectadas, como quebra-cabeças após o embaralhar das peças e, ainda, capazes de formar uma nova figura. Assumindo a comunicação como acontecimento sensível, raro, adotamos uma certa indissociabilidade em nossas afecções para as teorias do cinema. Pensando a especificidade deste objeto consideramos sua potência onírica de afetar. Ao realizar a aproximação desses corpos conceituais interessa-nos trabalhar dentro dessa lógica heterônoma que, segundo nosso entendimento, está em algum sentido próxima ao cinema em seu potencial de imersão, de fazer sentir.




    Seguindo essa especificidade como uma forma estética que comunica, o acontecimento se forja em nossa sensibilidade, introduzindo o outro, o insignificante. Compreendemos as teorias do estético e do antirrepresentativo como dinâmicas, produzindo sentidos e ação. As ligações entre corpos distintos não são “aproximações macro e microssociológicas, geralmente derivando para o embate político, deixando o fenômeno comunicacional absolutamente ignorado.”12. A alteridade que se abre ao múltiplo e ao diferente é a natureza própria da capacidade comunicativa estética das imagens do cinema. Defendemos sua utilização como próprias e não submissas ao fenômeno sociológico, aplicando um quase-método. A característica do choque metapórico liberando-os da função de revelar a verdade, os mistérios e as contradições da representação. Os recortes que as imagens fazem circular tendem unir os elementos mais parecidos em ambientes mais rígidos. Atentos à micrológicos rastros desses corpos conceituais que se movimentam, a percepção, em diferença aos afetos, modula as ações em perspectiva “escancarando as barreiras da censura, como ocorre no mundo dos jogos, da ficção, dos sonhos, dos devaneios, das paixões”13. São as ressonâncias das múltiplas experiências afetivas com os autores que alcançam o pesquisador, deslocando suas posições e provocando mudanças profundas.




    Reforçamos nossa atenção para o relato acontecimental dessa passagem, percebendo os riscos de representar novamente. Mas, a entrada delas nesse relato se realiza micrologicamente, liberando da matéria passiva e ativa que os papeis na comunicação nos sugere. Tentamos encontrar caminhos radicais para comunicar a multiplicidade, ou a univocidade, daquilo que as imagens do cinema nos fazem sentir. De forma cuidadosa, mas nunca sem energia, podemos refazer os elementos de conexão entre aqueles que consideramos distantes desde que mudemos os fundamentos para os quais as conexões são comunicantes.
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    1 – TEMPO, MATÉRIA E MEMÓRIA




    A maior obra do filósofo francês Gilles Deleuze, Diferença e Repetição, anuncia a complexidade interligada entre política e estética. A longa tradição que trata do atrelamento política/estética se renova em regimes de visibilidade da arte mesmo após o paradigma estético proclamado na Terceira Crítica de Kant. Deleuze, então, irá revisitar as teses de Henri Bergson em seu primeiro livro dedicado ao cinema, a saber A imagem-movimento. Neste livro conhecemos as teses bergsonianas por meio do processo de criação do filósofo. Conforme podemos observar, operação criativa de Deleuze ocorre por meio de um rigoroso e complexo jogo de agenciamentos e formulação de recortes. O processo criativo do filósofo não obedece a um critério fortemente ancorado em Descartes que privilegia às filiações de pensamento e decantações rigorosas. Observamos que neste primeiro momento, as obras do autor pensam a imagem através desse agenciamento realizado através dos trabalhos de Bergson. Ele inicia sua obra acerca do cinema com a seguinte observação:




    Em 1896 Bergson escrevia Matière et Mémoire: era o diagnóstico de uma crise da psicologia. Não se podia mais opor o movimento, como realidade física no mundo exterior, à imagem, como realidade psíquica na consciência. A descoberta bergsoniana de uma imagem-movimento, e, mais profundamente, de uma imagem-tempo, conserva ainda hoje tal riqueza que talvez dela não se tenham extraído todas as consequências. Apesar da crítica muito sumária que Bergson um pouco mais tarde fará do cinema, nada pode impedir a conjunção da imagem-movimento, tal como ele a concebe, com a imagem cinematográfica.14




    Nesta referência inicial à chamada “descoberta bergsoniana” da imagem-movimento e da imagem-tempo, Deleuze dá uma interessante pista de quais são os caminhos seguidos por ele para conceber o cinema dentro de um conjunto conceitual relacionado à imagem. Surge daí algumas teses que defendem as categorizações das imagens para se pensar o cinema. Quais seriam os elementos principais das teses da imagem-movimento e imagem-tempo que determinam as duas classificações como chaves heurísticas? Primeiramente, devemos recuperar as teses de Bergson a fim de traçar os caminhos teóricos realizados pelo autor. Como hipótese inicial desta digressão, tentaremos demonstrar os elementos que fazem da leitura bergsoniana uma forma particular da imagem e como eles podem estar fundamentados por aspectos contidos no kantismo. Claramente, o intuito não é fazer de Bergson um kantiano, mas de observar que alguns pontos de partida tomados por Bergson seguem problemas que podem ser identificados na obra de Kant. O primeiro aspecto principal que analisaremos é a relação kantiana entre o mundo sensível e o inteligível como elemento de base para a teoria bergsoniana da imagem e do movimento. Dito isto, vamos à investigação dos elementos do bergsonismo que podem ser trazidos aqui para demonstrar essa tese de que o problema do movimento reside, em parte, nos elementos de cognição do sensório-motor, dos quais Deleuze também se utiliza, e são fundamentados em Kant. O encadeamento evidenciado acima anuncia um presente dilatado para trás e para frente. Em direção ao passado e ao futuro.




    A imagem-movimento, em recuperação às teses de Bergson fundamenta-se neste encadeamento. Só então aquilo que denominamos de instante pode ser compreendido não em sua duração cronológica, mas antes, vivida como intensidade. Diretamente ele anuncia o encadeamento a partir da percepção do instante da seguinte maneira:




    O que é, para mim, o momento presente? É próprio do tempo decorrer; o tempo já decorrido é o passado, e chamamos presente o instante em que ele decorre. Mas não se trata aqui de um instante matemático. Certamente há um presente ideal, puramente concebido, limite indivisível que separaria o passado do futuro. Mas o presente real, concreto, vivido, aquele a que me refiro quando falo de minha percepção presente, este ocupa necessariamente uma duração.15




    A experiência do tempo, vivida como duração de um instante, é posteriormente dividida, fracionada e assumida como intensidade. Deleuze irá explorar mais estes aspectos pois eles são naturalmente mais justificáveis às suas criações, afecções e formulações de devires. Na suspensão do movimento, ao que serve essa primeira apropriação deleuziana de Bergson, muito se deve ao encadeamento, que parece uma nova recognição. É preciso ter atenção àquilo que Deleuze denomina de recognição, sendo a operação uma forma da representação se manter viva mesmo no interior das imagens. O cinema que teria nascido na Era estética, afirmaria sua natureza múltipla mesmo com as artimanhas da representação que se atrai o movimento do pensamento à identidade, ao imobilismo irredutível. Sem afirmar a linha de encadeamento bergsoniana, o francês alude ao eterno retorno para redimensionar, em sua diferença, a experiência do instante. No entanto, Bergson assume a tarefa da experiência de duração para o estado da formulação que nos interessa, das imagens. Nosso pensamento ao capturar o instante realizaria o recorte da duração, estendendo ao passado e ao futuro. Remontando o psicologismo da percepção do presente:




    É preciso portanto que o estado psicológico que chamo «meu presente» seja ao mesmo tempo uma percepção do passado imediato e uma determinação do futuro imediato. Ora, o passado imediato, enquanto percebido, é, como veremos, sensação, já que toda sensação traduz uma sucessão muito longa de estímulos elementares; e o futuro imediato, enquanto determinando-se, é ação ou movimento. Meu presente portanto é sensação e movimento ao mesmo tempo. [...] Donde concluo que meu presente consiste num sistema combinado de sensações e movimentos. Meu presente é, por essência, sensório-motor.16




    Ora, a conclusão bergsoniana da coesão indissociável entre percepção e movimento para conceber o “presente” pode ser derivada, em elementos gerais, da indissociabilidade entre o movimento dos objetos do mundo sensível e o uso de conceitos e noções do mundo inteligível produzido por meio das faculdades para a devida crítica da razão. Segundo essa passagem, as sensações e o movimento estão no sensório-motor interligados. O pensamento e o movimento descortinam em consonância com a virtualidade de uma nova experiência. Os pensamentos formam intuições sensíveis a partir dos movimentos da matéria. A atualização é constante no campo das virtualidades e fundamental ao conhecimento dos fenômenos conforme podem ser verificados em Kant. Os objetos, na medida que são apreendidos, atualizam-se em um contínuo presente, formando um todo. É atualização contínua, o processo de conhecimento pela consciência da qual falou Fichte. Entre o eu que é essencialmente consciência e o não-ser da virtualidade que entrará em acordo segundo acomodação da experiência de movimento. Kant afirma: “qualquer grandeza determinada de tempo é somente possível por limitações de um tempo único”17, lançando o objeto a ser conhecido à conjugação do todo.




    Contudo, em Bergson os instantes estão aparecendo como virtualidades e a duração como prova de que seu pensamento caminha para a agregação de um conjunto que se toma ao aferir o todo. Ao final da linha do movimento tempo a ação totalizada na experiência sensível, adquirimos autonomia para mirar o real retrospectivamente e formular a continuidade do movimento. O procedimento unificador é realizado pela consciência. A respeito, ele ajuíza que “é no espaço que semelhante justaposição se opera, e não na pura duração.”18. Por isso suas maiores censuras à Kant operam na relação da virtualidade que, para ele, é pura intuição. Kant teria limitado a intuição ao uso sensível, considerando que, para Bergson, a unidade da natureza do conhecimento seria o maior problema do kantismo.




    Ao lado dessas proposições iniciais, temos a compreensão dos fenômenos como formas simultâneas de estabilizar o movimento contínuo da sensibilidade. Simultâneas à duração, onde a intensidade se manifesta perpetuamente, o fenômeno apresenta-se para a pluralidade de suas partes e das sensações, manifestando-se igualmente na imaginação e representando a todo instante pois não apreendemos o instante imediatamente:
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