ABSTRACT: The text is part of a not yet
finished art research. The initial questions refer
to nature and space of presentation. Can the
place where the work of art belongs also
constitute its genesis If so, operators acting in
the vision of a work of art would comprehend
not only the etching and drawing-object, but
the exhibition itself. the place where it takes
place, the invitation to the exhibition, the ticket
of the museum, etc. In a way, those elements
would mark na artistic démarche, causing the
deflection off its meaning. a leeway, so fo
speak, enlarging the fimits of the work of art or
turning them imprecise. The focus of attention
here is a graphic element and its notion; the
point. The author asserts and analyzes the
mobility and elasticity of that notion in different
works of art as well as its imponance
conceming the visible/not visible relation,
considering its characteristic of smallest visible
form and, consequently. its specific impfication
in presentation.

KEY WORDS: point, leeway, presentation,

graphic work, visible/not visible.

RESUMO: © rexro & parte integrante de uma
pesquisa em artes plisticas em fase de realiza-
gdo. As perguntas iniciais sdo relativas & nature-
za do espago de apresentagdo. O lugar onde
vem inscrever-se a obra ndo poderd ser (am-
bém o de sua génese? Conseqlentemente, en-
trariam na visdo das obras como operadores,
ndo somente o cobjeto gravura, ou desenho,
mas a exposicdo. o lugar onde éla é realizada, o
convite de exposicdo, a etiqueta no museu, elc.
Esses elernentos pontuariam de uma certa for-
ma wma démarche artistica, provocando uina
inflexdo em seu sentido. uma deriva, ampliando
as fronteiras do que seja a obra, ou tornandoe-as
imprecisas. Especificamente é enfocado e pri-
vilegiado aqui um elemento grifico e sua no-
¢do: o ponto. O autor afirma e analisa a mobili-
dade e a elasticidade dessa nogdo em diferen-
tes obras, assim como sua importincia na rela-
¢do visivel/ndo visivel, tendo em vista sua ca-
racteristica de menor forima visivel e, por de-
corréncia, suas implicagées especificas na apre-
sentacdo.

PALAVRAS-CHAVE: ponto, deriva, apre-
sentagdo, obra-grafica, visivel/ndo visivel, se-

crecdo.
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“A menor forma”. O ponto é uma
forma. Ele tem uma dimensio, uma es-
pessura, contornos (ele pode, escreve
Kandinsky, ser circular, dentado, etc.). Ele
é desde jd uma forrma, desde ji uma su-
perficie. Ou, o que revém ao mesmo: ele
é visivel. O ponto é entido a menor forma
da visibilidade, o primeiro momenito do
visivel. Com um sé golpe nos atingimos
o ‘alvo”: a andlise do ponte é em princi-
pio e por esséncia uma teoria do visivel-
invisivel. O objetivo ndo & a andlise de
um elemento como elemento, mas a
andlise disto que ndo é um “elemento”: a
esséncia da pintura e/ou a esséncia da
arte: o visivel e o invisivel.

ESCOUBAS

PONTUACOES PRELIMINARES

texto que ora apresentamos €
sobretudo ndo-conclusivo e nao-exaus-
tivo. Comecar por negativas nao signifi-
ca negar a esmo. Na realidade, & por
que elas fazem parte do percurso que
isto se impde como necessidade:

Se nos pudéssemos tragar todo o
caminho a percorrer, ndo haveria mais
necessidade de pesquisa. (EHRENZWEIG,
1991, p.71)

Ou se quisermos ainda, ja que
uma pesquisa pelas artes plasticas pres-
supde uma pratica artistica, poderiamos
dizer junto com Maiakévsky (1982,
p:117):

Porto Arte, Porto Alegre, v.7, n.13, p.127-138, nov. 1996

A poesia - toda - € uma viagem
ao desconhecido.

Assim, a posicdo da producdo
teorica nas artes plasticas seria possi-
velmente aquela em que o discurso
constréi um arco, com uma corda
trancada ao mesmo tempo, pelas ex-
tensdes da obra e sua forma de agir,
pelas propriedades da escrita e suas
formas especificas e intrinsecas de
expressao, para, finalmente, langcar a
flecha da questdo (a outra). Diferen-
temente de algumas posturas em
ciéncias humanas, talvez a mudanca
esteja na forma de perguntar. Sao as
singularidades que falam (ou se mos-
tram).

Mas qual percurso € este do qual
falamos? No caso preciso, o de uma
pesquisa em artes plasticas intitulada
Uma obra grafica e seu espaco de apre-
sentacdo. Nossas perguntas iniciais sao
relativas a natureza do espago de apre-
sentagcdo. O lugar onde vem inscrever-
se a obra ndo podera ser também o de
sua génese?

Conseqiientemente, entram na
visdo das obras como operadores, nao
somente o objeto gravura, ou desenho,
mas o suporte, a montagem, a exposi-
¢do, o lugar onde se realiza uma mon-
tagem/exposicdo (espaco publico, pri-
vado, institucional, etc.), a localizacao
da sala, a iluminacdo, o momento (vi-
sdo diurna ou noturna), o catalogo, o
guia de museu, o organizador da expo-
sicdo, o jornal, etc.




As artes graficas, ao trabalharem
as questdes do suporte da obra, ou da
sua apresentacao e contexto, como em
Alfredo Jaar,' aproximam-se de uma ou-
tra maneira da tridimensionalidade.” Nés
nos situamos na intersecgdo com esta.

Especificamente enfocamos e pri-
vilegiamos aqui, algo que nos pontuou
repentinamente esse andar: o ponto.

Trata-se aqui de um trabalho em
andamento. Mas pode ocorrer que esse
andamento seja também intrinseco ao
assunto: derivas reciprocas. E que a no-
¢do de ponto, como veremos nas obras
a seguir, pula, transporta-se, transfere-
se, nomadiza. Engracado, logo o ponto
que parece tao paradinho, tao peque-
no, ali no inicio ou no fim de algo.
Como se ele ndo fosse (ainda). O ponto
€ ponte, e quem conta um ponto, au-
menta o...

PRIMEIRA PONTUALAO - SECRECAO

Secrecdo n® 2 foi uma mostra
que deu continuidade, sob uma outra
forma e de uma maneira mais incisiva, a
exposicdo Sécretion realizada em ja-
neiro de 1995, na Université de Paris I,
integrando e finalizando as pesquisas
do doutorado.

Ambos os titulos trazem a tona a
nogdo de secregdo, palavra esta que em
nosso caso especifico deriva de segre-
do, mas que contém, é claro, ambigui-
dades e ressondncias de outros senti-

129

Pontos derivantes -

dos e que nos interessam particular-
mente, como veremos mais adiante.
Gostaria entretanto de sublinhar essa
nogdo, como uma daquelas que sdo
capitais dentro de meu trabalho. Entao,
no que ela consiste precisamente?

Secrecdo é uma espécie de se-
nha que nos permite ter acesso, ndo ao
que consiste um segredo, mas ao fato
de que ele existe. Secrecdd é a senha
que permite a deriva, a partir do visivel,
e que nos conduz as portas do nao-
visivel, sem dar-nos, entretanto, as
chaves. O segredo possui varias pro-
priedades, mas uma € paradoxal, imen-
sa, do tipo pedra no meio do caminho:
ele nao sobrevive sem indicar-se, de
uma maneira ou de outra, a seus desti-
natarios. Secrecdo, ou seja, deixar es-
capar, transpirar, filtrar, etc., € um meio
utilizado para regular uma tensdo e as-
sim preservar um segredo.

Eu chamo secregdo (e a etimolo-
gia me autoriza), o conjunto de proces-
s0s mais ou menos involuntdrios ou or-
ganizados através dos quais os deten-
tores ou os depositdrios (A e B) exibem
os fragmentos do segredo diante de
seus destinatdrios (C e D) sem, portan-
to, revela-lo nem comunica-lo. (ZEM-
PLENI, 1984, p.106)

SEGUNDA PONTUACAO - JANELAS

Secrecdo n22 foi uma mostra rea-
lizada entre margo e abril de 1995, em
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Porto Alegre, e dividia-se em duas par-
tes.

A Parte [/ consistia numa instala-
cdo construida na sala da pequena torre
(e altimo andar) da casa onde se situa o
espaco Torredo. Propostas em arte con-
tempordnea, para uma Ocupagao espe-
cifica dessa torre (instala¢des, etc.), sdo
regularmente ali realizadas.

O interior da sala é em forma
quadrada e possui trés janelas sobre
cada um de seus muros. As janelas tém
marcos de madeira pintados na cor cin-
za. Elas possuem forma alongada e es-
treita coroada por um arco em semicir-
culo e, também, pequenas tampas que
podem fechar completamente as aber-
turas e impedir a visdo ou a entrada de
luz. Todo o trabalho realizado deu-se a
partir dos elementos arquitetdnicos pre-
sentes na sala.

Num primeiro momento, foram
escolhidas quatro janelas, uma em cada
parede e em diferentes posi¢des. O que
fazia com que elas ndo coincidissem
umas em frente as outras.

Num segundo momento, proce-
deu-se a colocacdo de quatro pratelei-
ras no limite inferior das janelas esco-
Ihidas, situando-as perpendicularmente
a estas. Elas apresentavam-se, entdo,
horizontais em relagdo ao espectador.

As prateleiras retomavam a for-
ma de semicirculo das janelas, assim
como as dimensdes externas dos mar-
cos, e eram pintadas num cinza seme-
lhante ao das janelas, de maneira a in-
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tegrarem-se e confundirem-se o melhor
possivel as aberturas, quase como se
elas constituissem uma de suas partes.

Ao aproximarmo-nos podiamos
ver, em trés das prateleiras, um qua-
drilatero recortado e esvaziado na ma-
deira. Este recebia de um lado e de ou-
tro duas laminas de vidro, que criavam
uma pequena vitrine, na transparéncia
da qual ou através dela, podiamos
avistar um pequeno objeto, e, mais
abaixo, o chdo do espaco sobre o qual
nos situavamos.

As prateleiras situam-se retros-
pectivamente dentro de meu trabalho,
na continuidade das experiéncias com
instrumentos que se constituem como
extensdes das maos no ato de /mostrar.

Penso que existe uma coincidén-
cia (confirmagdo) entre a nogdo de ex-
posicdo, que é na base a de uma apre-
sentacdo (da obra ou das obras), e a
no¢do que eu utilizo, a saber, de que
meus signos se mostram, de que eles
se apresentam. De que maneira? Atra-
vés da utilizacdo até aqui corrente, por
exemplo, dos ganchos metalicos, que
destacam as obras do muro e as reen-
viam adiante, na direcdo do espago do
espectador. Esta situacdo espacial, as-
sim criada pelos ganchos, aliada aos
imas que seguram o papel, transfor-
mam-se num prolongamento do gesto
de segurar um objeto com as maos e
de mostra-lo a alguém.

Da mesma maneira que um
utensilio, como um alicate, um martelo




ou uma chave de fenda sdo extensdes
que amplificam os gestos humanos,
para mim os ganchos com os imas sao
também extensdes das maos no ato de
segurar € mostrar.

Continuemos a visita.

No canto oposto de quem entra,
colado sobre o vidro da janela, um ima
circular. Na realidade, ndo wrmn, mas dois
imas, que se atraem mutuamente. Um
deles na parte interna e o outro na
parte externa. Eles sdo maiores que os
outros imas. Entretanto, ao primeiro
olhar, de longe, eles sao menores e
pontuais. A medida que nos aproxi-
mamos, 0 ponto vai abrindo-se e con-
vertendo-se em superficie.

Kandinsky (1991, p.25), comen-
tando essa passagem do ponto a su-
perficie, numa primeira abordagem
possivel do assunto:

E dificil de assinalar limites exa-
tos para o conceito “a menor forma”. O
ponto pode desenvolver-se, tornar-se
superficie e inadvertidamente chegar a
cobrir toda a base ou plano. Qual seria
entio a fronteira entre o conceito de
ponto e o de plano?

Comentario sobre o texto de
Kandinsky, numa segunda abordagem
do assunto:

Como Kandinsky descreve efeti-
vamente a passagem do ponto 4 linha e
da linha ao plano? Como urna crescen-
ca: crescenca do ponto em linha e da
linha em plano. Nio existe, entdo, li-
mite atestdvel do ponto ou da linha;
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ndo hd limite atestdvel na passagem de
um ao outro € dos dois ao plano. Expo-
sicdo da impossibilidade do limite: da
impossibilidade de imobilizar uma no-
¢do (resolvé-la na teoria), da impossibi-
lidade de fixar um elemento, de impe-
dir o desbordamento - impossibilidade
de fixar um limite: impossibilidade do
limite como tal. (ESCOUBAS, 1990,
p.56)°

Terceira abordagem: a aproxima-
¢do ou o distanciamento coloca-nos
num cruzamento entre questoes grafi-
cas e tridimensionais, pois o ponfo aqui
torna-se superficie devido ao nosso
deslocamento na sala. Isto nao € criado
a priori, ndo é uma experiéncia realiza-
da anteriormente pelo artista, mas faz-
se a cada vez em cada pessoa que Vi-
vencie a montagem, e a cada vez esse
deslocamento ocorre de uma forma
distinta.

A medida que nos aproximamos
é ai também que percebemos uma du-
plicidade: um efeito de espelho provo-
cando a distancia uma fusao das duas
pecas, devido a sua similitude. Gruda-
dos a transparéncia do vidro, eles pare-
cem flutuar e provocam uma interferén-
cia, uma interrupgao pontual no olhar
didfano pela janela. Pontos de vista.

TERCEIRA PONTUACAC: O CONVITE

Normalmente, o cartao (convite)
é um /ndicador de um evento, uma ex-
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posicao, uma mostra que sera visivel.
No convite da Parte Il de Secrecdo n® 2,
o evento € nao-visivel.

O convite retoma no formato,
nas dimensdes, no envelope as mes-
mas caracteristicas de um carftdo de
apresentacio, também utilizado na
primeira Secrecdo.”

Pois bem.

Estamos tdo acostumados a re-
ceber convites, tdao habituados com
esse tipo de comunicado, assim como
com as etiquetas nos museus, 0s mu-
ros brancos de certos espacos, a ma-
neira de pendurarmos certas obras,
que estes nos parecem absolutamente
procedentes, “normais”, “naturais”, co-
mo se sempre tivessem ocorrido dessa
forma.

O hébito por vezes - para utilizar
uma expressao 4 /a Cortazar - € como o
caranguejo do mesmo. Certas sistema-
tizagdes asseguram-nos de que os trens
continuam a andar sobre os trilhos...

Sim, nao, mas...

Os convites que recebemos or-
dinariamente fazem com que as obras,
as quais somos convidados a ver, sejam
conotadas pelo espaco na qual sao ex-
postas. O convite, nesse caso, conota
algo no fundo, que queremos ou nao
queremos ver.

E que um simples convite pode
operar sobre nossa visdo, pode agir
como uma pré-concepgao sobre a arte
que nos dite o que deve ser a obra.
(CHATEAU, 1990, p.50)
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A secrecdo da frase “Uma expo-
sicdo ndo pode ser mostrada”, constan-
do no convite, € uma proposicdo sobre
o Visivel ao contrdrio: tornar visivel uma
situagdo pela indicacdo de uma impos-
sibilidade do visive/ (a outra mostra).

QUARTA PONTUACAO:
A ETIQUETA DE DANIEL BUREN

Vocé compreende que aqui é o
verso, o ndo-visto do objeto visual
mesmo que € interrogado. O quadro é
uma figura plana bidimensional? Ele
tem, portanto, um lado inverso, logo
um lado de balxo, ele é um volume
muito fino, mas em {trés dimensoes,
elemento do volume museal. (LYO-
TARD, 1987, p.103)®

A indicagdo para o olho,

do ver/ndo-ver,

no olho,

do olho cacodylate de Picabia.

Daniel Buren em Les Fformes:
peinture coloca atrds da pintura de
Francis Picabia, intitulada [ ‘oeil caco-
dylate (1921), exposta no Museu Nacio-
nal de Arte Moderna em Paris, um teci-
do de 165x133,5cm, listrado de branco
e preto em faixas verticais de 8,7cm, e
do qual a primeira faixa branca & es-
querda é recoberta de pintura acrilica
branca. Gesto repetido em quatro ou-
tras obras. Estas informag¢bes encon-




tram-se contidas numa etiqueta do mu-
seu - igual as que sdo usadas para indi-
car o autor, data de execugao, etc. - ao
lado da obra de Picabia e logo abaixo da
etiqueta correspondente a esta altima.

Sobreposi¢do: uma pintura sobre
a outra.

Justaposi¢do: uma etiqueta ao
lado da outra.

Desdobramentos.

Uma /indicacdo engrena na outra
(embreagem?), e elas, por contigliida-
de, também reenviam as pinturas.

Subitamente forma-se uma nova
corrente significante,

A etiqueta de Buren pega carona
no sistema museal: ela aproveita a atra-
cdo, a isca que representa a etiqueta de
L ‘'oeil cacodyilate, para inscrever-se. S6
que o que Buren descreve ndo pode ser
visto.

O visitante levanta ligeiramente
o Utrillo ou o Picabia. Esta obscenidade
faz soar o alarme. Permaneca na posi-
cdo direita do face a face na exposicao.
(LYOTARD, 1987, p.104)¢

A etiqueta aqui como secrecdo,
e uma carona que acaba modificando o
percurso primeiro. Derivas.

QUINTA PONTUACAO - AS AGULHAS
DE WALTERCIO CALDAS JR.

Eu ainda fiz as estrelas grandes demais

VAN GOGH’
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O artista brasileiro Waltércio Cal-
das Jr. realizou uma obra em 1970
chamada Objeto,” que nos fez sinal,
como diria Jean Lancri (ou seria Paul
Klee). N6s ai identificamos algumas
nogdes que problematizam o fato gra-
fico, o que veremos a seguir na anélise
que julgamos (im)pertinente desen-
volver.

Este objeto compde-se de uma
caixa na cor preta, forrada interiormente
por veludo também preto, onde en-
contramos sete agulhas em formatos e
dimensdes diversas, bem como uma
pequena plaqueta afixada, onde se lé
em letras gravadas: AS 7 ESTRELAS DO
SILENCIO.

Pois bem, o que ha entre agulhas
e estrelas? Como se da a passagem
entre os objetos em questdo e a pe-
quena frase? Como os sentidos desli-
zam, transportam-se entre eles?

Repito de novo a questao: O que
ha entre agulhas e estrelas?

Resposta: O ponto.

Como?

Consideremos, num primeiro mo-
mento, a etimologia da palavra ponto a
partir das indicagdes de René Passeron
(1982, p.108): em grego stigmeé, stigso,
€ picar, ponto-picada, em latim punc-
tum (de pungere), picada, ponto. Po-
demos seguir também as pistas abertas
pelo Aurélio: ponto, picada com a
agulha que se enfia em tecido, couro,
etc., para passar o fio de costura, bor-
dado, ... sinalzinho semelhante ao que
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a ponta dum lapis imprime no papel ...
sinal de pontuagdo...

Passagem, entdo, da ponta ao
ponto.

Atras do nome, a agao. Atras do
ponto, o ato de picar.

O que sdo estrelas, dentro da
noite, quando as vejo sem instrumen-
tos, s6 com meus olhos, com meu cor-
po que vé, senao pontos, pontos lumi-
nosos? Estrela, ponto que brilha. Pontos
no céu. Esticar o olhar de uma estrela a
uma outra estrela, a uma outra estre-
la...: constelagao. Relacao entre pontos:
linhas que se cruzam criando um cir-
cuito imaginario. Constelagdo e dese-
nho:

A partir de oito pontos de luz, os
Gregos e os Fenicios compunham a
capa de Orion e atrds dela a presenca
fantasmatica do homem e de sua espa-
da;... [...]| "Desenhar com estrelas é
constelar”, o que significa empregar
uma técnica que ndo é nem mimética
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nem abstrata. "Dentro da inquietacdo
da noite, as estrelas tragam pontos de
esperanga no céu,” Gonzales (Julio) es-
creve. “Sdo esses pontos no infinito que
sd0 os precursores dessa nova arte: De-
senhar no espago.” (KRAUSS, 1988,
p.119)®

Ao debrugcarmo-nos novamente
sobre o Objeto de Waltércio, inquieta-
nos o siléncio presente no titulo.

Em nossa percepcdo o ponto € a
ponte essencial, dnica, entre palavra e
siléncio. (KANDINSKY, 1991, p.21)

Poderiamos acrescentar: o ponto
ndo € somente a possibilidade de indi-
cacdo de um término, mas ele também
€ um ponto de partida. Duas faces da
mesma moeda, duas faces de um
mesmo siléncio. No seu aparecer, o
ponto abre um siléncio. Chegar nele, ou
partir defe, implica esta outra metafora:
siléncio de um constelar, de um brilho
repentino das formas no seu des-
pontar, a-pontar.
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NOTAS

IArtista sul-americano radicado nos Estados Unidos. Seu projeto Rushes (1986) consistia na
criacdo de cartazes impressos por meio computadorizado, contendo fotos e textos relativos a
Serra Pelada (Brasil) e ao garimpo do ouro. Estes foram instalados em estacoes de metrd pro-
ximas a Wall Street (centro financeiro) em Nova lorque. O contexto, aqui, fazia parte inte-
grante do sentido da obra.

2 Gostariamos apenas de lembrar que a tridimensionalidade existe basicamente em artes grafi-
cas, nos livros e nas publicagdes de artistas, nos cartazes e painéis, etc.

3 Comment Kandinsky décrit-il en effet le passage du point 4 /a ligne et de /a ligne au plan?
Comme une croissance: croissance du point en ligne et de laligne en plan. // n'y a donc pas de
limite attestable du point ou de laligne; il n'y a pas de limite attestable dans le passage de l'un
4 l'autre et des deux au plan. Exposition de !'impossibilité de la limite: de l'impossibilité d’ar-
réter une notion (d'en venir & bout dans la théorie), de I'impossibilité de fixer un élément, d'en
empécher le débordement - impossibilité de fixer la limite: impossibilité de la limite comme
telle.

4 Centro St. Charles, Université de Paris |, janeiro de 1995.

5 Vous comprenez qu'ici, c’est le verso, I'invu de l'objet visuel méme qui est interrogé. Le ta-
bleau est une figure plane bi-dimensionnelle? Il a pourtant un envers, donc un dessous, c'est
un volume, trés mince mais a trois dimensions, élément du volume muséal.

5 Le visiteur souléve légérement ['Utrillo ou le Picabia. Cette obscénité déclenche l'alarme.
Restez dans la droiture du face & face, dans !'exposition.

7 Citado por Passeron, 1982. p.108.

8 From eight points of light the Greeks and Phoenecians bodied forth the cape of Orion and
behind that the phantom presence of the man and his sword;... (...) To draw with stars is to
constellate, wich means to employ a technique that is neither mimetic nor abstract. 'In the res-
tlessness of the night, the stars mark out points of hope in the sky, " Gonzales writes. 1t is these
points in the infinite which are the precursors of this new art: To draw in space.
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