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COMO EXPANDIR O MUNDO A CADA VEZ QUE
O REDUZIMOS: a criacao dos intervalos por uma
metodologia da constelacao

Mayana Redin

Este ensaio propde um entendimento da metéfora da Constelacéo, presente na teoria
epistemoldgica de Walter Benjamin em relacédo a arte. Com o objetivo de se pensar
sobre as condicbes intervalares da arte contempordnea, o ensaio se constroi através
da observacao de obras e ideias que comentam as condig¢bes do existencial.

Um céu cheio de estrelas ja existia quando o pri- HOW TO ENLARGE THE WORLD WHENEVER we
meiro olhar humano levantou-se para a noite e~ MAKE IT SMALLER: creating intervals using a
constellation methodology |This paper proposes

designou a forma e o nome de uma constelago. an understanding of the Constellation metaphor

As constelagbes sdo desenhos criados conceitual- in Walter Benjamin’s epistemological theory in
mente pelo homem para mapear posicdes de cor- relation to art. In order to think about the interval
pos estelares no céu, tracando linhas entre pon- conditions of contemporary art, this essay develops

by observing works and ideas that comment on

] ) o _ the conditions of the existential. |constellation
criadas pelo imaginério. Podemos, portanto, dizer interval fiction

tos que geram formas reconheciveis, simbdlicas e

gue as constelagdes estdo no plano das invengdes

e das ideias, que se debrucam sobre os fendmenos existentes das estrelas: constelagdes sdo representa-
¢oes. Identificar constelacdes é método, tanto de um sistema cientifico quanto de um sistema de crencas,
para formar representacdes do infinito e dar bordas ao que néo se alcanca. Os desenhos projetados nas
constelagdes ajudam a separar o universo em porcdes menores, como se o céu fosse um territdrio, para
que possamos situar a movimentacdo da Terra e compreender nossa posicdo no espago, protegendo-nos
do abismo da incomensurabilidade. Por aproximacdo dos fragmentos luminosos, 0 homem cria imagens
simbodlicas, inscrevendo aquilo que é indizivel e inapreensivel no dominio da linguagem. No campo da
arqueologia e da arquitetura ha um termo usado para denominar a maneira de estudar uma ruina ou
um objeto encontrado, recompondo sua provavel estrutura a partir de seus vestigios: a anastilose.! Dar
forma a constelagdes é criar uma anastilose de origem a que ndo temos acesso nem memoria, embora
agindo como se tivéssemos. Nao sabemos a morfogénese do infinito; o céu incomoda pelo caos e pela

Joan Fontcuberta, MN 27 Vulpecula, da série Constellations, 1993,
fotografia colorida, s/d
Fonte Fontcuberta, J. El libro de las maravillas, 2008
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Tony Smith, Die, 1962, escultura em ago, 183,8 x 183,8 x
183,8cm
Fonte Matthew Marks Gallery: http://www.matthewmarks.com/

eterna duvida de sua origem. Essa origem é aqui-
lo que o homem ignora quando traga um dese-
nho das constelacdes: desse modo, comporta-se
como o arquedlogo, que consegue encontrar nos
fragmentos de suas ruinas significagdes para suas
pesquisas. Ao designar constelacdes, ele “profa-
na” o infinito, reduzindo-o a animais, objetos,
alegorias, mitologias. O fragmento, o mesmo
usado na anastilose para acessar o passado, é
necessario na composicao das constelacdes para
“fixa-las” no presente como uma imagem plana.

E justamente a partir dessa metodologia de apro-
ximacdo de extremidades, caracterizada pelo ato
de agrupar estrelas, que se inspira a teoria epis-
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temoldgica de Walter Benjamin, apresentada no
primeiro capitulo do seu estudo A origem do dra-
ma barroco aleméo,? intitulado Questoes introdu-
térias da critica do conhecimento, que tentare-
mos atualizar neste artigo como forma de pensar
as condicdes intervalares da arte e sua abertura
para o mundo. Nesse prefacio, Walter Benjamin
atenta o leitor sobre a maneira de apreensao dos
fendmenos na atividade do filésofo e do critico,
criando uma metafora entre as ideias e as conste-
lagdes para posicionar-se contra a universalidade
e totalidade da representacao dos fendmenos. Se-
gundo o autor, toda investigacao filoséfica é feita
de representacdes, ou seja, da objetivacdo dos
fendmenos através dos conceitos filoséficos. Ele,
entdo, alerta para o perigo de certos postulados
filosoficos, que, na ansia de criar definicdes do
mundo através das ideias, ignoram as particulari-
dades dos fendmenos e esquecem sua verdadeira
funcdo: torna-los inteligiveis através de suas proé-
prias configuracdes, sem os fazer perderem suas
particularidades. Em sua provocacdo, “as ideias
se relacionam com as coisas como as constela-
¢oes com as estrelas”. "As ideias”, porém, “nao
s80 nem 0s conceitos dessas coisas, nem as suas
leis”,® ou seja, assim como as ideias das coisas ndo
sd30 as coisas em si, mas tornam possiveis a exis-
téncia dos fendmenos no mundo objetivo através
da representacdo conceitual, as estrelas sdo loca-
lizadas e representadas em uma constelagdo, mas
sdo particulares, tém suas caracteristicas préprias
e sua existéncia singular.

Nas constelacdes, as estrelas aparecem represen-
tadas em um mesmo plano celeste, mas sabe-
mos que milhares de anos-luz as separam umas
das outras: sdo os intervalos entre elas que as
conectam numa mesma imagem. Por mais que
precisemos coloca-las no mesmo plano para as
reconhecer, devemos considerar o abismo que ha
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entre elas. Af reside o cuidado do filésofo de nao
encerrar os fendmenos do mundo numa explica-
¢do ideal, homogénea e totalitaria. O pensamento
constelar consiste, portanto, em aprender a criar
representacbes preservando a heterogeneida-
de das coisas. Para o autor, as ideias sao repre-
senta¢des formadas através da configuracdo de
conceitos, que existem para mediar a passagem
dos fendmenos do mundo sensivel para 0 mun-
do inteligivel, o mundo das ideias. As ideias s6
alcancam os fendmenos através de sua represen-
tacdo. Elas ndo sao os fendmenos, apenas os re-
presentam e, de tal modo, se relacionam com os
fendmenos do mesmo modo que as constelagoes
se relacionam com as estrelas: através de uma
configuracdo conceitual. O exercicio filosofico
cria representacdes desses fendbmenos através dos
conceitos, que sdo os mediadores das ideias, e é
através delas que os fendmenos conseguem ser
objetivados e, entdo, reinterpretados. Da mesma
maneira que agrupamos as estrelas para que elas
ndo se percam na escuridao, as ideias servem para
gue possamos nos aproximar melhor dos fenome-
nos observados, que sao matéria de pensamento,
imaginacdo e criacdo de mundos. Mas sabemos
gue esse agrupamento de estrelas é uma inven-
¢d0, uma abstracdo: elas existem independente-
mente de nossa necessidade inteligivel. Para que
as particularidades e as diferencas entre as coisas
do mundo (os fendmenos) sejam preservadas, as
ideias que criamos sobre elas devem respeitar suas
extremidades, suas distancias e diferencas: “As
ideias sdo constelagdes intemporais, e, na medi-
da em que os elementos sdo apreendidos como
pontos dessas constelacdes, os fendmenos sdo ao
mesmo tempo divididos e salvos.”*

O intervalo entre as estrelas é identificado como
o vinculo atemporal que da sentido aos fatos e
que configura uma ideia a partir da relacdo entre

as particularidades individuais de cada fenémeno.
Daf eles serem “salvos”, pois cada objeto tem sua
ciéncia prépria, seu funcionamento singular, ou
seja, é o intervalo entre uma coisa e outra que
da significado ao mundo. A aproximacédo da arte
com essa metodologia da constelacdo estd tam-
bém relacionada com a maneira com a qual o
artista se apropria do mundo para criar seus ob-
jetos ficcionais e ter suas experiéncias artisticas. O
objeto artistico é singular e cria, a cada vez que
existe, um novo estado para a arte. Podemos di-
zer, entdo, que ndo é possivel encerrar a arte em
uma categoria homogénea definidora, bem como
na filosofia ndo é possivel criar ideais sem respeitar
as particularidades dos fendbmenos. A constelagao
como metodologia se relaciona com a arte através
do problema da heterogeneidade do pensamento
e da experiéncia, que por sua vez tentam, de tem-
pos em tempos, ser encerrados nas categorias ho-
mogéneas da autonomia, da verdade, da pureza,
da unidade e da totalidade. Tais problemas acom-
panharam durante muito tempo, desde a criacdo
da estética como disciplina, algumas tentativas da
filosofia e da critica de definir o que pode ser cha-
mado de arte e o que se deve dizer a seu respeito.

Sabemos, por exemplo, que existiu no pensamen-
to tautoldgico defendido pelo minimalismo e, em
alguns casos, pela arte conceitual, uma tentativa
anunciada de negar os intervalos — tentativa im-
portante de ser aqui resgatada como discursos
da arte para pensarmos nas condicOes intervala-
res do mundo contemporaneo, que ndo procura
mais uma s verdade, mas necessita fissurar o en-
tendimento do mundo e considera-lo atotalidade.
A unidade da obra, proposta em alguns textos e
obras de artistas do minimalismo, por exemplo,
planejou reprimir a subjetividade na obra ao pro-
jetar para si sua propria autossuficiéncia na auto-
nomia da forma, tentando afastar-se de discursos
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antropolégicos ou leituras iconograficas acerca
do objeto artistico, em contraponto aos forma-
lismos compositivos da modernidade da época.
Em defesa de uma tautologia, a obra minimalista
poderia ter-se aproximado da unidade e fixidez
de sistemas e pensamentos totalizantes, ndo fos-
se pelo fato de esses objetos especificos o tempo
todo insistirem em sugerir relacdes com o mun-
do, principalmente através da inclusdo do corpo
como percepgao do espago através da obra. O ob-
jeto do minimalismo, empenhado em criar para
si uma espacialidade especifica, ultrapassando o
“iconografismo da escultura tradicional” e o “ilu-
sionismo inveterado da prépria pintura modernis-
ta"> reivindicava ainda, como se pode entender
através da interpretacdo de Didi-Huberman, a
eliminacdo de qualquer detalhe “(...) para impor
objetos compreendidos como totalidades indivi-
siveis, indecomponiveis”.® O exemplo que traze-
mos é retirado da leitura de Didi-Huberman sobre
a obra Die, de Tony Smith, da qual o autor faz
uma leitura filosofica particular, considerando que
o primeiro trabalho do artista inscrito no projeto
do minimalismo reverteria parcialmente a pré-
pria negacgao das referéncias antropomorficas ou
iconoldgicas desse objeto minimalista, pois seria
potencialmente um objeto que s6 se mostra por-
gue esconde alguma coisa dentro e aparece como
imagem a partir de sua escuriddo. Didi-Huberman
observa que as imagens criadas pelos volumes de
Tony Smith saem do circulo tautolégico mesmo
com sua serialidade e concisdo dignas de um ob-
jeto especifico e, sem se render as imagens repre-
sentativas alegbdricas, entram em uma operagdo
dialética “(...) portadora de uma laténcia e de uma
energética.” Para o autor, as formas negras de
Tony Smith deixam de ser totalidades indivisiveis
e compactas, que anseiam pela maxima o que ve-
mos é 0 que vemos e ndo cessam de sugerir uma
interioridade para sempre misteriosa, impossivel
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de encerrar, pois estd inscrita no jogo do dentro/
fora, do esconder/mostrar. Na interpretacdo de
Didi-Huberman, a impossibilidade de apreensao
do volume como um objeto especifico fragmenta
a obra em seu jogo dialético com o espectador,
que, incomodado, voltard inUmeras vezes a se
perguntar “(...) o que ele terd tanto querido es-
conder 14 dentro?”.”

E curioso lembrar um episédio pontual que mar-
cou a producéo artistica de Tony Smith, por volta
dos anos 50, quando o artista, dirigindo na escuri-
dao da noite por uma autoestrada em construcao,
se da conta, através de uma experiéncia pessoal e
reveladora, da profunda e intensa obscuridade da
noite, sob a qual silenciavam os objetos no entor-
no da estrada. Essa experiéncia amplia sua com-
preensdo artistica, ao perceber que, “parecia ha-
ver ali [na estrada escura] uma realidade que ndo
tinha nenhuma expressao na arte”,® algo definido,
mas que ndo era ainda artistica ou socialmente
reconhecido como arte, ou seja, uma experiéncia
que vinha ao encontro dos objetivos do proprio
minimalismo: dificultar a pronta significacdo da
obra. De fato, na experiéncia da noite, perdemos
o0 contato visual das referéncias cotidianas, e abri-
mos os sentidos para a densidade da existéncia,
pois estamos no lado apagado do planeta, na
sombra, “na qual todos os objetos se retiram e
perdem sua estabilidade visivel”,° como registra
Didi-Huberman. Por isso as esculturas negras de
Tony Smith, influenciadas pela experiéncia da es-
trada noturna, se mostram antes como negrumes
ou manchas noturnas no espaco do que como
volumetrias de paralelepipedos e cubos, como se
incorporassem “a proépria cor do elemento que
Ihes havia dado a existéncia: a noite”."® Adentrar
a noite sem os artificios da iluminacdo desper-
ta a lembranca da condicdo existencial humana,
quando despimos os objetos dos signos do reco-
nhecivel e nos encontramos em posicdo menos
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confortével. Na noite perdemos as referéncias do
visivel e ficamos “de frente” para o infinito, e nos
conectamos com o primitivismo do medo. Jean
Grenier revela: “"Tenho receio desses momentos
gue abrem uma porta para o vazio (...). O dia te
ilude, mas a noite ndo tem cenario.”"" Era exata-
mente o cendrio que desinteressava a obra mini-
malista. Especificamente nos volumes de Smith,
Didi-Huberman aponta que os objetos negros nao
eram “nem ‘especificos’, nem ‘teatrais’”.'? E que,
em oposicdo a interpretacdo que Michael Fried
fez da teatralidade da obra de arte minimalista,
“poderiamos sob muitos aspectos, considera-los
como 'monumentos de absorcdo’ e de pura soli-
ddo melancolica”."® Mas, diferente da negacdo da
condigdo intervalar da obra, as grandes massas de
volumes negros e geométricos de Smith tornam
a percepgao dificil, sdo obstaculos para o reco-
nhecimento do limite das formas volumétricas,
impondo-se como paradoxal volumetria da expe-
riéncia noturna, a mesma narrada no episodio da
estrada escura. Dessa maneira, suas esculturas ne-
gras nos permitem pensar, para além do principio
da visibilidade opaca da forma, na obscuridade de
sua volumetria, que se apresenta como exterior
que se confunde com interior, revelando que h4,
além de qualquer certeza visivel, um fundo duvi-
doso da imagem: “Seus volumes visiveis talvez s6
valham pelos vazios que nos deixam suspeitar.”'
Ainda assim, em momento algum seus volumes
sugerem alguma interioridade autobiografica ou
interpretacoes dbvias. E isso que coloca o pro-
prio vazio, a prépria obscuridade, como questao
conceitual, para além da narratividade do epi-
sodio da viagem do artista. O intervalo aponta-
do por Didi-Huberman nos volumes negros de
Smith acontece nas duvidas que o objeto su-
gere ao espectador, ou seja, no paradoxo entre
dentro e fora, entre opacidade e profundidade,
e, assim, a tentativa de manutenc¢do da autono-

Tony Smith, Night, 1962, aco pintado de preto, 366 x 366 x 488cm
Fonte Matthew Marks Gallery: http://www.matthewmarks.com/

mia da forma parece esgotar-se na possibilidade
de encontrar alguma abertura para a percepcdo
de uma interioridade que vaza. A concretude do
objeto minimalista é da ordem da tentativa de selar
sua interioridade, necessitando, portanto, que esse
intervalo como significacdo/imaginacao seja substi-
tuido por uma forma que se mostre apenas “por si
mesma”, autbnoma e tautoldgica, mas que aqui se
mostra fragilizada, com possibilidade de partir-se.

Trazendo esse intervalo latente das formas notur-
nas de Smith, lembramo-nos de outro trabalho
que poderia atualizar essa questdo a partir de
linguagem e ponto de vista contemporaneos. En-
guanto a noite se transforma no ponto dispara-
dor da abertura para o intervalo da obra de Tony
Smith, o dia, a luz do sol e o préprio cenario sdo
responsaveis pela situagdo escultérica do trabalho
Zocalo, de Francis Alys. O artista filma a movimen-
tacdo lenta de pessoas que se protegem do sol
sob a sombra de um obelisco. Enquanto a sombra
desenha o trajeto da Terra em relacdo ao sol, a fila
de pessoas desenha o trajeto dessa sombra. O de-
senho feito de pessoas que delatam o movimento
da Terra demarca um movimento cdsmico em sin-
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Francis Aljs, Zécalo, 1999, filme de 12 horas, dimensdes variadas
Fonte David Zwirner Galery: http://www.davidzwirner.com/

cronia com o movimento humano, aliado, ainda,
a uma politica da imagem construida pelo artis-
ta, através da incorporagdo de simbologias locais
dentro da poética do trabalho. Zécalo é a praca
em gue se retinem os edificios do governo na ci-
dade do México e é, simbolicamente, um local de
manifestacdes. Para o artista, o trabalho funcio-
na como uma situacdo escultérica de encontros
arbitrarios, que pode ser percebida na ocupagao
ndo planejada dos espacos da cidade, através de
interagdes organicas com 0s mecanismos de con-
trole social. A imagem de Alys resgata, assim, um
certo tipo de situacdo natural, organica e impre-
visivel que surge no espago urbano. Esses movi-
mentos que fogem as previsdes de um projeto
urbanistico, e que acontecem arbitrariamente,
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sugerem esse embate iminente entre o controle
urbano e os desejos individuais, desarticulando
as previsdes de tais projetos através de manifes-
tacbes minimas que falam de outro tipo de orga-
nizacdo. O que interessa é justamente essa rela-
¢do imaginativa ou até misteriosa entre realidade
e representacdo, ndo explicita nem panfletaria,
travada entre imagem politica e imagem poética,
de dificil separagdo nessa situacdo. O obelisco de
Zbcalo é o ativador do espaco social e politico,
mas também do espaco codsmico, através do dese-
nho que ele é capaz de gerar pela arbitrariedade.
Tanto o desenho ativa 0 cosmo quanto o cosmo
ativa o desenho, e é esse desenho, como rastro
marcado na sombra, que delata os intervalos do
movimento social-sideral. A capacidade de ser vis-
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ta politica, poética e cosmologicamente amplia a
obra de Francis Alys para a fabulagdo. Considerar
o intervalo, ou seja, aquilo que esta entre as coi-
sas como dispositivo critico e como operaciona-
lidade do préprio trabalho, dando possibilidade
a arte de retomar, de modo diferente, algumas
das operagdes de significagdo do mundo outrora
reprimida pela autonomia da forma, é uma for-
ma de olhar de modo constelar para a histéria. O
gue se torna possivel pensar nessa abertura é que
o cardter intervalar da arte necessita ser pensado
como a criagdo de um novo lugar para a imagina-
¢do, que se mescla com o real e o potencializa de
matérias a reinventar.

Retomando as constelacdes de Walter Benjamin,
lembramo-nos ainda dos trabalhos Constellations,
do artista cataldao Joan Fontcuberta, que abre este
ensaio. Nessa série, Fontcuberta apresenta ima-
gens de constelacbes e galdxias compostas de
detalhadas manchas que se revelam, a medida
gue sao observadas de perto, detritos e corpos de
insetos esmagados em um vidro. O artista relata
que, diferentemente de uma captura da imagem
celeste através de potentes lentes fotogréficas,
ou seja, através da reproducdo da realidade, suas
constelagbes foram capturadas quando dirigia
seu carro em alta velocidade por uma autoestra-
da, no verdo, e nuvens de insetos chocavam-se
contra o vidro do carro transformadas em foto-
gramas, através da impressdo diretamente do vi-
dro do carro no papel fotossensivel, sem o uso da
maquina fotografica. Parece ser através de uma
certa crueldade com a pureza do infinito que Joan
Fontcuberta se permite enxergar constelacdes em
corpos de insetos mortos através de uma imagem
que, segundo o proéprio artista, “reine o roman-
tico com o macabro, o esplendor e a miséria do
universo”.’ O imediato encantamento com a be-
leza da imagem é subitamente cortado por uma

crise, que se volta para o espectador otimista que
pretende procurar a realidade na imagem: o es-
paco possivel da ficcdo sobre o “monopélio da

realidade”,'®

como observa o artista, é necessa-
rio para relativizar as certezas da razdo. "O sen-
tido ndo nasce da génese da imagem, sendo de
sua gestao, ou seja, da constelacdo de intengbes

7

que pesam sobre ela”'’, ele acrescenta.

Nao é certo que os insetos mortos de Fontcuberta
sejam mesmo vaga-lumes, mas sabe-se que o ar-
tista ficou profundamente tocado com uma chuva
de estrelas cadentes'® pouco antes de conceber o
trabalho, o que nos leva a pensar imediatamente
na imagem das luzes frageis que se apagam, tan-
to das estrelas cadentes quanto dos vaga-lumes,
como um sintoma de certa obscuridade perante
as politicas da imagem produzidas pela humani-
dade. E contraditério pensar que Fontcuberta es-
tivesse tdo fascinado com a luz das estrelas caden-
tes a ponto de representa-las através da morte.
Os hipotéticos vaga-lumes do artista reforcam a
ideia de que hé dificuldade de permanéncia da
imagem que se quer fragmentada, fugidia, atotal,
ficcional e, por isso, politica, justamente por ser
inapreensivel. Essa contradicdo estd explicita no
pessimismo de sua constelacdo, que poderia ser
simulada de diversas outras maneiras, mas decide
ser visivel pelo rastro desses corpos assassinados
pela violéncia do automével. Parece dizer-nos, aci-
ma de tudo, que a imagem que persiste pode es-
tar fadada a morte pelo totalitarismo das grandes
imagens, do monopélio da realidade, lembrando
a fala do proprio artista.

Essa relagdo entre a sobrevivéncia das imagens
e 0 apagamento dos vaga-lumes é feita tam-
bém por Didi-Huberman no livro Sobrevivéncia
dos vaga-lumes.'® O autor resgata, nesse en-
saio, a metafora da luz sobrevivente dos vaga-
lumes, presente em alguns textos e cartas de
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Pier Paolo Pasolini, em diferentes épocas de sua
producéo intelectual e cinematografica, de ma-
neira a repensar a histéria de uma perspectiva
menos apocaliptica do que a que consideram
os autores que ele traz para dentro da refle-
xd0, junto com Pasolini. A metafora dos vaga-
lumes é retirada, primeiramente, de uma carta
escrita em 1941, em que Pasolini, sentindo a
faria e o controle fascista que viria estacionar
a Europa, compara a luz titubeante dos jovens
artistas e poetas aos lampejos daqueles inse-
tos, que resistem discreta mas insistentemente
aos grandes holofotes das propagandas e das
lanternas da policia fascista. Pasolini reforca a
alegria inocente e poderosa da juventude como
um desejo silencioso e insistente que, em plena
repressao, aparece como uma “alternativa aos
tempos muito sombrios ou iluminados do fas-
cismo triunfante”.?® Mais de 30 anos apds sua
carta sobre a esperanca e fragilidade da danca
dos vaga-lumes (“esse momento de graca que
resiste ao mundo do terror é o que existe de
mais fugaz, de mais fragil”2'), o cineasta publica
um artigo em que atesta, definitivamente, o de-
saparecimento dos vaga-lumes, percebendo um
pais que passa a viver sob o genocidio cultural
de uma sociedade pds-guerra, dilacerada e ven-
cida pelo fascismo, mesmo apds sua aparente
derrota, mas que, em sua anélise, foi substituido
por um regime democrata-cristdo tio fascista ou
pior do que o da guerra: “O verdadeiro fascismo
é aquele que tem por alvo os valores, as almas,
as linguagens, os gestos, os corpos do povo."”?
A pequena e insistente luz é novamente apa-
gada pelos holofotes, mas agora se entrega ao
falso discurso da democracia burguesa, manti-
do pela sociedade de consumo.

Didi-Huberman, porém, resgata a imagem do
vaga-lume como uma imagem constelar, que
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vem ao encontro de nosso objeto cosmoldgico
disparador: as constelagoes e sua metéafora para
se pensar a representacdo como criacdo de in-
tervalos e fragmentos. A apresentacdo da figura
do vaga-lume é amparada pelo resgate de uma
apologia a sobrevivéncia lampejante dos insetos,
como esperanca a seu desaparecimento, e é de
tal maneira que o autor se pergunta se essa des-
crenca na humanidade (e nas imagens que ela
produz) nao seria um silenciamento do que resta
das imagens, assim como quiseram (e querem)
muitas das forcas totalitarias do poder: diminuir
e abafar a forga imaginativa e libertadora dos
homens. O autor declara que a visdo apocalipti-
ca aceita ver que a maquina de poder sabe bem
cumprir seu trabalho e que postular essa condicdo
é desconsiderar os espagos intersticiais, parciais,
atotais. Perceber os espacos em que as imagens
possam existir, para Didi-Huberman, é aprender a
ver apenas o que resta, “sinais, singularidades, pe-
dacos, brilhos passageiros, ainda que fracamente
luminosos”. Didi-Huberman encontra por isso, na
raiva e melancolia de Pasolini, uma saida conste-
lar, “benjaminiana”: a imagem politica e estética
estd no lampejo, no rastro, naquilo que sobra. O
vaga-lume d& lugar a constelacdo, que, em vez
de mostrar um Unico ponto de fuga do horizonte
amplo e estatico das grandes imagens, apresenta
diversos pontos constelares que pulsam entre o
aparecer e o desaparecer.

Podemos voltar a metafora da constelacdo de
Walter Benjamin, em sua complexidade, para pen-
sar no método, no processo e nas condi¢des de o
artista criar significacdo através de suas ficgoes e
de como suas imagens sao capazes sobreviver em
meio a tanta imagem consumivel comprometida
com a realidade, que sequer desconfia de sua
condicdo ficcional. Como uma metodologia, a
constelacdo fala do processo de olhar, catalogar,
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agrupar (dar sentido) a realidade, mas, acima de
tudo, respeitar as particularidades e as diferencas
de todas as coisas, percebendo o mundo em frag-
mentos, sabendo que nos intervalos entre cada
fendmeno e cada ideia, reside a possibilidade de
abrir o mundo para a imaginagéo.

Nos interessa, aqui, pensar como a obra de arte
contemporanea, estando o artista aberto para
as friccoes das condigbes do intervalo, produz
e aceita a incompletude, abrindo-se para uma
ideia de que a representacdo ndo quer tratar da
verdade e homogeneidade do mundo, mas, sim,
fazer saltar suas ficgdes. O carater constelar da
arte reaparece para abrir a obra a uma profun-
didade de significacoes, que passeia entre a lin-
guagem e a imagem, o exercicio da imaginacdo
e do pensamento, para além do exercicio pura-
mente visual e estético. A realidade se confunde
com a ficgdo, e dessas ficgdes resultam como ob-
jeto as fronteiras entre o0 mundo infinito de pos-
sibilidades e sua pausa, materializada em objetos
artisticos singulares. O carater constelar da arte
estd na capacidade de se mostrar atotal, particu-
lar, inconclusiva e aberta em sua singularidade. O
constelar reside nessa particularidade do univer-
sal, que torna Unica cada experiéncia do sensivel.
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