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Fontes: dois contextos expositivos
para a incomensurabilidade

ELISA DE SOUSA MARTINEZ

Resumo O significado da obra de arte € construido na relacdo que esta estabelece com o
contexto em que € exposta e com as obras com as quais constitui um percurso perceptivo,
sensivel e cognitivo. Utilizam-se os principios teoricos da semidtica discursiva para cons-
truir uma analise na qual, a0 mesmo tempo em que € considerada a localizacdo imanente
do ponto de partida de um percurso de geracdo de sentido, na estrutura da obra Fontes,
de Cildo Meireles, exposta em dois eventos artisticos diferentes, identificam-se figuras
e temas que participam de uma rede que a interliga a outros textos e seus respectivos
potenciais significativos. As escolhas dos curadores inserem a obra em contextos
situacionais no quais o seu sentido ¢ apreendido e, também, contribui para a producao
de sentido de um texto que o engloba.

Palavras-chave arte contemporanea, instalagdo, semiotica visual

Abstract The meaning of a work of art is produced by the relationship established within
the context of the exhibition, as well as with the other works with which it builds the
one sensitive and cognitive course. Based on the Semiotics of AJ. Greimas we present
an analysis of Cildo Meirele's Fontes, a work exhibited in two different events, revealing
its common figures and themes. We consider not only the immanent structure of the
meaning in an artistic text, but also its connection to other texts and the potential
meanings that emerge from them. The choices made by a curator have the potential to
insert the artwork in a situational context in which its meaning is captured and this
contributes to the global perception of the text/exhibition in which it is presented.

Key words contemporary art, installation art, visual semiotics
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Uma obra de arte em duas exposicoes diferentes ¢ a mesma obra de arte? Pres-
supondo que os espacos expositivos se configuram em relacdo a um paradigma
modernista imutavel, a resposta seria afirmativa. O que temos visto em eventos
recentes, entretanto, € que a leitura de uma obra de arte ja ndo € autdbnoma e mes-
mo que a galeria em que € exposta preserve as caracteristicas arquitetonicas do
que temos habituado a denominar “cubo branco”, sua presenca so € percebida em
relacdo a presenca, materializada ou ndo, de outras obras.

Existem casos extremos, em que a presenca da obra em uma exposicado se justi-
fica apenas por uma articulacdo semantica do conjunto, e essa constatacdo serviria
apenas para identificar um novo paradigma expografico. Por ora, deixamos a ana-
lise historiografica de lado, considerando sua amplitude e densidade, e nos limita-
mos a introduzir esse texto com a ressalva de que a variante do procedimento de
montagem da exposicdo, em que a obra de arte € um elemento constituinte de um
discurso que a engloba, € o renascimento de seu passado. As condi¢des neutras de
exposicdo as quais ja nos habituamos sdo, de fato, recentes na historia das instala-
coes de galerias € museus.

Para Omar Calabrese, o principio de coeréncia textual é definido por "“intertex-
tualidade” (Calabrese 1993: 38). Sua analise da pintura Os Embaixadores (1533) de
Hans Holbein, o jovem, tem como objetivo verificar a existéncia de modos especifi-
cos de manifestacao da intertextualidade na pintura e indagar sobre seus modos de
ocorréncia ndo apenas como uma rede de “fontes” mais ou menos explicitamente
evocadas pelo texto, mas como o que constitui, por meio de operacdes oportunas,
um principio de arquitetura do texto. Tentamos ampliar esses principios metodolo-
gicos para analisar duas obras que nao sdo pictoricas e que, portanto, tém uma
“arquitetura interna” diferenciada.

Tratamos da relacao entre duas obras do artista Cildo Meireles. A primeira, Fon-
tes, € analisada em sua situacdo de exposicdo no Nucleo Historico da XXIV Bienal
de Sdo Paulo'. A sequnda obra € Fontes exposta na retrospectiva do artista realiza-
da no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo?. Ainda que o titulo seja 0 mesmo, ndo
se trata da mesma obra e seus respectivos contextos situacionais sdo diferentes. Se
no primeiro caso a obra € posicionada em uma exposicao na qual se encontram
autores e estilos diversos, no segundo, as obras, mesmo sendo realizadas a partir de
diferentes processos € materiais, pertencem a diferentes momentos da trajetoria de
um unico artista.

1 Realizada de 3 de outubro a 13 de dezembro de 1998.
2 Realizada de 27 de julho a 10 de setembro de 2000.
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Cildo Meireles, Fontes, XXIV Bienal de Sdo Paulo, 1998. Acima, véem-se trés gravuras de Horoshige e, a
esquerda, uma pintura de Van Gogh

Para relacionar as duas Fontes, considera-se que ambas estdo em co-presenca
e as marcas de transtextualidade sdo, conforme a definicdo de Gerard Genette, de
dois tipos: paratextual e intertextual. O primeiro tipo, o paratexto, € identificado
no conteudo das etiquetas das obras: na da obra exposta na Bienal descreve-se a
instalacdo que so € vista em outra exposicao e, deste modo, ¢ estabelecida com o
visitante uma relacdo contratual por meio da qual o0 mesmo passa a considerar em
sua leitura a presenca da obra ausente. Essa €, sequndo Genette, uma relacdo me-
nos explicita que a que analisamos neste trabalho: a citacdo pelo uso de certos
constituintes eidéticos em ambas as obras.

Ao ser citado, o texto € inserido em na estrutura significante do texto citante.
Ou, de acordo com Calabrese "a capacidade intertextual evocada por um texto
implica necessariamente uma transformacgdo dos textos aludidos, citados, copia-
dos e plagiados” (Calabrese 1982: 42). O que consideramos nessa relagio de trans-
formacéo sdo coeréncias semanticas que “ndo dependem do mero encadeamento
de elementos ‘lexicais’ no texto, mas da explicagdo de verdadeiros ‘potenciais’ sig-
nificativos a partir de configuracées tornadas estdveis pelo uso" (Calabrese 1982:
42). Consideramos esses “potenciais” na construcdo de um sistema semi-simbolico
dos discursos artisticos ndao apenas em relacdo de verosimilhanca com os objetos
do mundo natural, exterior aos sistemas da arte, mas também com os objetos dis-
poniveis em um mundo no qual entre as configuracoes tornadas estaveis encon-
tram-se também as que sdo produzidas por processos artisticos.

Na XXIV Bienal, ao chegar a Sala Van Gogh encontram-se, além, evidentemen-
te, das obras deste artista, as xilogravuras de Hiroshige, as fotografias de Sherrie
Levine e a obra Fontes de Cildo Meireles.
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FONTES EM FONTES

Fontes na Bienal € constituida por quatro objetos que, aparentemente, sdo ré-
guas de carpinteiro completamente estendidas, abertas, colocadas em um tipo de
vitrina embutida na parede, um nicho protegido por um vidro transparente. Suas
posicoes sdo quase simétricas, duas de cada lado.

Do titulo, sabe-se que, a partir de informacdes extra-textuais, esse € dado para
homenagear um amigo do autor. Considerando, entretanto, outra intersemioticidade
para relacionar o titulo ao componente plastico da obra, encontramos no diciona-
rio da lingua portuguesa, no Aurélio, a definicdo de fonte: “aquilo que origina e
produz”. E o que se produz, no caso de Fontes, sdo situacdes de confronto e
posicionamento frente aos valores que sdo manifestados ou se originam na percep-
cdo da obra de arte. Ou seja, se, em cada situacdo de exposicdo, novos significados
sao produzidos, pode-se afirmar que a obra ndo contém um conjunto de significa-
dos anterior a producdo de significacdo, que € produto da sua interacdo com o
espectador.

Essa obra € constituida por réguas com diferenciados graus de aderéncia entre
seus sistemas semidticos e os do mundo natural (Oliveira 1995: 106). Todas sdo
readymades®, em suas variacoes. Em um desses objetos identifica-se a graduacio
gravada no processo de manufatura, € o potencial de mensuracdo simbdlica em
que ¢ utilizado o sistema decimal, ou, no seu verso, o de polegadas®. E um objeto do
mundo, ressemantizado na sua relacio, no contexto expositivo em que ¢ analisado,
com o enunciador/enunciatario. Este identifica ai a objetividade das coisas do mun-
do “como elas sdao", sem as marcas de um fazer do enunciador, de subjetividade.
Esse mecanismo de presentificacdo do mundo, como se nenhuma mediacéo lin-
guistica fosse necessaria, instaura um enunciatario que vé ai a sua objetividade e a
de seu correspondente enunciador, produtor de discurso. Esse mecanismo, essa
debreagem, produz no enunciatario a ilusdo referencial do mundo e de seus siste-
mas e procedimentos de mediacdo como eles sdo.

3 0 termo foi cunhado em 1915 por Marcel Duchamp para uma "forma de manifestagcdo" com obje-
tos manufaturados cuja escolha "jamais fora ditada para deleite estético” (Sanouillet e Peterson
1973: 141).

4 Aalternancia do sistema decimal e de polegadas nas duas faces da régua manufaturada ndo pode
ser verificada nesta situacdo expositiva. Apenas as medicoes do sistema decimal sdo perceptiveis.
Apesar de introduzir essa informacéo, que revela a opcdo da curadoria em mostrar o sistema mais
usual no Brasil, ndo serdo analisadas aqui ambas as possibilidades, pois apenas uma ¢ presente na
obra observada e, conseqiientemente, analisada.
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A régua de carpinteiro opdem-se as demais, que apresentam graduacoes e nu-
meracoes diferenciadas entre si e daquela. A colocacdo da primeira ndo tem como
unica funcio fazer ver as demais. Todas sdo elementos constituintes do discurso/
obra e configuram isotopias estruturais que produzem, por sua vez, um efeito de
sentido de imediaticidade, de presenca do objeto cuja percepcdo ¢é direta (Oliveira
1998: 93).

As outras trés réguas pertencem, na classificacdo duchampiana, a outra moda-
lidade de readymade denominada readymade aided °. De fato, a primeira vista, sdo
também réguas de carpinteiro. Porém, ao olhar de perto, curvando-se, percebe-se
que suas numeracoes e graduacdes ndo correspondem a qualquer sistema conheci-
do. Nao possuem o papel que desempenham na régua de carpinteiro, e tornaram-
se marcas sensoriais. Inicialmente, ao confrontar esses elementos, o olho move-se
em varias direcoes, tentando encontrar uma seqliéncia, uma regularidade. Em se-
guida, o corpo move-se para que seja possivel comparar as quatro réguas entre si,
em toda a sua extensao, e distinguir a "correta” das "“incorretas”. Nao sdo mais ins-
trumentos de medicdo internacional dos objetos do mundo, sdo objetos para serem
identificados e comparados pela visao do espectador.

Essas trés réguas, na analise intertextual, relacionam-se a obra Three Standard
Stoppages (1913-14), de Marcel Duchamp®, na qual o artista realiza "A idéia de
Fabricacao":

- Se um fio horizontal esticado de um metro de comprimento cai de uma altura de um metro
sobre um plano horizontal deformando-se como seja conveniente e cria uma nova forma da me-
dida do comprimento. -

- 3 padroes obtidos em condicdes mais ou menos similares: consideradas nas suas relagdes
reciprocas elas sdo uma reconstituicdo aproximada da medida do comprimento (Sanouillet e
Peterson 1973: 22).

Fontes e Three Standard Stoppages configuram sistemas de medicao criados
por seus respectivos enunciadores, manifestados em objetos nos quais a marca da
mao humana nio esta presente. Em Fontes, além de utilizar os mesmos numeros e

5  Assim descrito por Duchamp: “Algumas vezes eu adiciono um detalhe grdfico de apresentacgdo
que, para satisfazer meu desejo por aliteragées, serd chamado readymade aided” (Sanouillet e
Peterson 1973: 142)

6  Também a obra Three Rulers (1963), de Robert Morris, interage com essa obra de Duchamp. Naque-
la, o artista confecciona trés réguas de trinta e seis polegadas, cujos comprimentos ndo sdo equiva-
lentes.
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0s mesmos segmentos de linha que marcam as graduacoes, até mesmo a marca da
autoria dos objetos € gravada como se fosse a marca de um fabricante, de um
enunciador coletivo, e ndo de um artista individual. Com letras de maquina, em
caixa alta, ¢ marcado em cada uma das réguas: "FONTES, CM 92". Em Three Standard
Stoppages a mao € abandonada pelos fios que caem e 0 acaso age sobre 0 percurso
de sua queda e transforma-os em configuracdes nas quais ja ndo € encontrada a
realidade logica da medicdo linear. Embora cada fio mantenha a medida de um
metro, em si, em sua configuracdo fixada apos cada experimento, o metro ¢ defor-
mado (Calabrese 1967: 46-47).

Three Standard Stoppages mantém-se em relacdo com Fontes, pois ainda que
suas interacoes construam percursos de leitura em sentidos diferentes, a citacdo
da primeira estara sempre presente, intercomunicada a sequnda que passa, por sua
vez, a ser vista como a reiteracdo de figuras anteriormente identificadas (Oliveira
1995: 120). Outros temas que subjazem as estruturas de ambas é o da desuma-
nizacdo da arte e o da utilizacdo de objetos previamente manufaturados em seu
contexto.

O procedimento de subversao das marcacdes convencionais, que produz o enun-
ciado que contém marcas do ato de enunciacdo, ou seja, no qual as marcas de sua
espacialidade e, consequientemente nesse caso, sua temporalidade unicas inscritas
por um enunciador, sdo perceptiveis, denomina-se, no campo da semidtica discur-
siva, embreagem. Uma das caracteristicas, portanto, do texto constituido pela rela-
cao entre os quatro objetos € a alternancia de estratégias enunciativas. Por um lado,
a régua de carpinteiro tem uma relacdo de continuidade com o mundo natural,
fora dos muros da Bienal. Por outro lado, esse mundo so ¢ parte do contexto
situacional para os outros objetos porque estes estdo dispostos lado a lado com a
primeira, pela co-presenca desta.

A proximidade permite distinguir suas diferencas e as relagcoes entre objetos
familiares e suas subversdes, ou seja, acidentes no percurso da percepcdo. Conside-
rando o conjunto das réguas,

como uma manifestacdo textual em sua ocorréncia, o acidente é de natureza estética. Sua organi-
zacdo rompe com a sistematizagéo prevista e produz o inesperado, um imprevisivel que exige uma
apreensdo sensivel. Assim, o acidente ¢ também de natureza estésica. Tem uma organizacdo que
aprofunda e enfatiza a convocacio da sensorialidade do sujeito para apreendé-lo e significar. Mas
o0 acidente €, ainda, de natureza ética, na medida em que € um restaurador do sentido, pois consi-
derar uma certa qualidade do objeto como uma possibilidade de ocorréncia sensivel ndo deixa de
eticamente postular uma re-semantizacdo da vida e do cotidiano (Oliveira 1998: 93).

76

ELISA DE SOUSA MARTINEZ e 71-89

abril 2003

5

n.

galaxia



*S3ILNOA

V V4Vd SOAILISOdX3 SOLX3ILNOD SioOa

68-1LL ® JAVAITIIVHNSNIWNWOINI

eixe|eb

u |

S

€00¢C |14qe®

Qualquer tentativa de inferir reqularidade, ritmo, progressividade ou constan-
cia nos parametros numericos € nas graduacoes dos objetos que se assemelham a
régua de carpinteiro, fracassa. Ao sistema internacional opdem-se sistemas unicos.
Mesmo considerando a relacdo que a régua de carpinteiro mantém com o contex-
to, com o0 mundo “real” enquanto linguagem’, o conjunto dos quatro objetos pro-
porciona "a passagem da abordagem I6gica baseada nos critérios de verdade e de
falsidade aplicados as relagcées entre os enunciados e sua referéncia (entre o
‘lingliistico’ e o ‘extralingdiistico’) a uma problemdtica da veridicdo que vise expli-
car a producdo de certos efeitos de verdade ou de realidade” (Landowski 1992:
147). Diante da régua de carpinteiro, o enunciatario identifica o sistema internaci-
onal e relaciona-o ao sistema de valores que conhece para medir o mundo, e que
permite avaliar todas as coisas a partir dos parametros desse mesmo sistema. Esse
enunciatario €, também, inserido numa rede de sistemas de significacdo do qual a
régua é uma ferramenta qualificada para medir o mundo (ela pode fazer) e ele tam-
bém ¢é qualificado (por compartilhar com aquela a posse do mesmo sistema) para
efetivar a medicdo (ele sabe fazer). Mas, para que a medicdo ocorra, € preciso que a
régua seja tomada pelo sujeito. Situada atras de um vidro, a régua € inacessivel, e
ndo € possivel retira-la do sistema da arte e efetivar a medicdo do mundo.

Em sua estrutura narrativa, identificam-se, neste texto plastico, na réqua de
carpinteiro e nas criadas pelo artista, respectivamente, dois programas. No primei-
ro, a régua € um instrumento de medicdo internacional por ter sido manufaturada
com as graduacoes convencionais do sistema decimal. No caso da régua do artista,
a marcacao aleatoria atribui-lhe parametros de medicdo unicos. No primeiro caso,
a régua esta em conjuncdo com o sistema sociabilizado e, no sequndo, esta em
conjuncdo com os sistemas originais, criados aleatoriamente pelo artista. Conse-
quentemente, a performance, a acdo de medir o mundo dar-se-a quando a régua
totalmente estirada (estendida/aberta) é colocada frente as situacoes vividas pelo
enunciatario no espaco expositivo, ou fora dele.

A funcionalidade do objeto manufaturado ¢é figurativizada pela régua de car-
pinteiro e seu sentido impregna o objeto criado pelo artista. Essa impregnacao, esse
contagio, € produzida pelas relacoes de continuidade entre alguns de seus constitu-
intes discursivos. A primeira vista, conforme o que foi dito anteriormente, nio ha

7  Adotamos aqui a concepcdo de “linguagem” exposta por Landowski, no texto Algumas Condicées
Semidticas da Interagdo, sequndo o qual é “entendida em sua acepgcdo mais ampla, como abarcan-
do o conjunto dos sistemas significantes - lingliisticos ou ndo - disponiveis no interior de uma
dada cultura" (Landowski 1992: 147).
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diferenca entre os objetos do texto: o que se vé sdo réguas idénticas as encontradas
em qualquer loja de produtos para carpintaria ou construcao civil. Os quatro objetos
tém as mesmas cores: a superficie da madeira revestida uniformemente com a mes-
ma tinta amarela, os numeros € marcas de graduacdes impressas com tinta preta, os
segmentos de graduagdao de mesmo comprimento e espessura, 0S numeros de mes-
mo tipo e tamanho, as extremidades laterais arredondadas de cada segmento reves-
tido de tinta verde e as articulacoes metalicas dos seus segmentos. Ao tato, sdo qua-
se idénticas®. Somente o olhar atento, que s6 € possivel quando nos inclinamos dian-
te da parede para ver esse nicho paralelo ao chao, a aproximadamente 80cm de
altura, distingue suas diferencas. Cabe, neste caso, ao sujeito/observador adotar as
condicoes que Ihe permitam ver a obra em sua totalidade, o que so € possivel se
puder estabelecer as relagdes espaco-temporais adequadas (Landowski 1992: 89).

Fontes exposta no MAM é outra obra. E uma instalacdo localizada na primeira
sala da retrospectiva de Cildo Meireles. Enquanto Fontes na Bienal s6 pode ser vista
em contexto, pois compoe com xilogravuras japonesas e pinturas de Van Gogh uma
configuracdo na parede, ver Fontes no MAM exclui a visdo de outras obras. E
construida como um cubo dentro da galeria, no qual o visitante deve entrar e do
qual deve sair por aberturas diferentes, localizadas em paredes opostas. Esse cubo
ndo ¢ construido como uma pequena galeria na qual os objetos expostos sdo vistos a
certa distancia. E um espaco a ser percorrido pelo visitante que pode tocar os objetos
e cuja proximidade pode sentir ndo apenas com a visdo, mas também com outros
sentidos.

Ao ingressar na galeria principal do MAM, o visitante vé a sua frente, a direita,
uma grande area, um espaco construido dentro desse espaco maior, cujas paredes
brancas impedem a identificacdo do que ha ali para ser visto. A direita da parede
frontal desse espaco ha uma entrada e a direita desta vé-se a parede lateral direita
do cubo que se prolonga para fora por aproximadamente um metro e na qual po-
dem ser vistos alguns dos elementos internos. Essa parede que se prolonga para
fora do cubo tem a superficie pintada em amarelo e fileiras de relogios pendurados.
Assim como as réguas de carpinteiro, os relogios dessa Fontes tém as graduacoes
do tempo e as numeracoes criadas pelo artista. Neste caso, tanto as réguas quanto

8 Consideramos aqui o tato como um sentido co-dependente da visdo, e ndo as sutilezas perceptivas
desenvolvidas nos individuos que apresentam deficiéncias visuais. Embora o tato possa distinguir as
variacdes de gravacao das graduacdes e numeros, a estrutura dos quatro objetos € idéntica e pro-
porciona as mesmas operacdes para dobra-los ou estendé-los.
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Cildo Meireles, Fontes, Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, 2000
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os relogios sdo considerados configuracdes discursivas que se constituem em
micronarrativas:

As configuragoes discursivas aparecem, (...), como micronarrativas. Quer isso dizer que uma
configuracdo nao ¢ dependente de seu contexto, mas pode ser dele extraida e manifestada sob a
forma de um discurso auto-suficiente. A analise de uma configuracgdo ¢é, pois, tida como capaz de
nela reconhecer todos os niveis e todos os componentes de um discurso examinado através das
diferentes instancias de seu percurso gerativo. Distinguir-se-do assim facilmente configuracées
temdticas, mas também configuracdes figurativas (as quais se ligam os motivos). Da mesma for-
ma, sua manifestacdo discursiva pressupde ja uma organizacao narrativa subjacente. Nada, pois,
de extraordinario em que as configuracdes discursivas possam ser inventariadas como esteredti-
pos que representam estruturas modais candnicas de que se poderia fazer a tipologia (Greimas e
Courtés 1983: 74-75).

Antes de entrar no cubo, o visitante € a informacdo impressa na parede:

entre e caminhe lentamente
no maximo 3 (trés) pessoas por vez.

Ao entrar no espaco, o visitante vé, a direita, uma cortina de réguas de carpin-
teiro penduradas do teto, que forma uma curva ao fundo em direcdo ao lado es-
querdo. A sua esquerda ha outra cortina que configura com a primeira um corre-
dor. O visitante caminha nesse corredor em espiral, em sentido anti-horario. Na
medida em que caminha, percebe que o corredor se torna mais estreito e, conse-
quientemente, seus movimentos produzem a movimentacdo das reguas. No inicio
do caminhar, pode ver os relogios fixados em posicoes regulares nas paredes, por
tras das cortinas de réguas. Na medida em que avanca, as camadas de cortina se
sobrepdem e, gradualmente, impedem a visao dos relogios. Ao chegar ao ponto cen-
tral ndo possui distancia para ver os objetos, para construir uma imagem visual do
ambiente. Esta totalmente imerso "nos" objetos. Seus mais sutis movimentos alte-
ram a localizacdo e a configuracdo das cortinas de réguas que, nesse ponto, nao
tém mais do que cinqglienta centimetros de distancia. O som dos reldgios, percepti-
vel no inicio do percurso, também se torna gradualmente secundario em relacdo ao
barulho das réguas que se chocam, até ser totalmente inaudivel. No centro, o visi-
tante sem ter um horizonte para olhar, olha para cima. No teto, a luz homogénea
que ilumina o cubo € também amarelada. Localiza-se ai também a estrutura qua-
driculada em que as 6.000 réguas sao penduradas. De fato, ao ver de perto o visi-
tante percebe que esses objetos ndo sdo todos réguas de carpinteiro. Sdo as quatro
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reguas anteriormente descritas, identificadas na instalacdo da Bienal que, nessa
obra, multiplicam-se eqlitativamente até atingir o total de 6.000 elementos. Tam-
bém os reldgios diferenciam-se entre os que sdo manufaturados “corretamente” e
0s que sdo alterados pela intervencao do artista.

Apos atingir o centro, o visitante ja conhece o espago € procura seu proprio
caminho de saida. Ndo ha como sair sem transpor as cortinas de réguas. Ao sair
percebe-se que alguns dos numeros soltos que recobrem o chao do cubo sio gra-
dualmente conduzidos para fora pelos passos dos visitantes, e passam a contaminar
0 espaco exterior. A parede lateral a esquerda da saida, oposta a que se localiza a
direita da entrada, prolonga-se além do cubo revestida da mesma cor - amarelo -
e dos mesmos objetos que ocupam o espaco interior. Assim como 0s nUmeros, esses
elementos constroem uma area de transicdo ou uma fronteira permeavel entre o
interior e o exterior. Esse exterior € a galeria do museu. A transi¢do gradual produz
continuidade na leitura do percurso. Articula-se o que € visto antes de entrar em
Fontes com a area de entrada, com o interior, com a saida e, novamente, com o
espaco do museu preenchido com outras obras de Cildo Meireles.

O TECIDO DO INTERTEXTO

A correlacdo que estabelecemos entre as duas instalacdes Fontes exclui al-
gumas possibilidades: de estabelecer uma relacdo de precedéncia de uma obra
sobre outra; de afirmar que uma obra ¢ mais completa ou complexa do que a
outra; de identificar suas correlacdes como uma manifestacdo da instancia auto-
ral e historica.

Fontes na Bienal € um objeto para ser visto. Nao € permitido ao visitante tocar
as réguas que se encontram protegidas por um vidro e essa impossibilidade trans-
forma o objeto visto em algo que pertence unicamente ao contexto que € desvin-
culado da vida e vinculado a arte. Seu contexto imediato, situacional, ¢ uma expo-
sicdo construida no espaco de funcdo museologica: isolamento climatico e acusti-
co, estrutura arquitetonica neutra (conforme a concepcido modernista do “cubo
branco"). Fontes no MAM é um espaco a ser penetrado pelo visitante. Os objetos
podem ser tocados e o percurso do visitante € “dentro” da obra na qual, além de
tocar, pode também ouvir (o barulho dos mecanismos dos relogios e das réguas que
se chocam entre si e com o corpo do visitante) e ver (conforme o ritmo do cami-
nhar do visitante). As réguas presentes na instalacdo da Bienal e na do MAM séo
consideradas aqui como motivos, conforme a definicao:
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encarados no quadro da “teoria das influéncias”, os motivos aparecem como formas narrativas e/
ou figurativas autbnomas e maveis, suscetiveis de passagem de uma cultura a outra, de se inte-
grarem em conjuntos mais vastos, perdendo parcial ou totalmente suas significacoes antigas em
beneficio de investimentos semanticos desviados ou novos, sendo que 0s percursos assim realiza-
dos constituem uma historia geral das formas (Greimas e Courtés 1983: 73).

Sera que, ao subverter a funcionalidade do objeto manufaturado, se atinge o
seu contrario, em uma relacdo de oposicdo figurativizada por réguas e relogios
classificados como corretos ou incorretos? Admite-se que, em cada régua e em
cada relogio, cada estrutura discursiva, contém a construcdo de um referente in-
terno proprio e que “a referencializagdo €, entdo, uma questdo do enunciado, na
medida em que € nesse que se injetam os efeitos de sentido para fazer-parecer
realidade, irrealidade, fantdstico, verdade, falsidade, entre tantos outros efeitos
possiveis" (Oliveira 1995: 111). Ou sera que o tema, nesses textos plasticos, é a
oposicao entre sistemas coletivamente produzidos, reconhecidos e compartilha-
dos e os de carater individual? Ou, conforme esse sequndo tema, opéem-se os co-
digos de medic¢ao socializados no mundo natural com os de outra natureza, cria-
dora e original, a artistica?

Fontes no MAM nao € uma ferramenta potencial para a construcio de algo,
pois € um mundo construido. E, enquanto mundo construido, estabelecem-se rela-
coes figurativas que diferenciam esta obra da outra na Bienal. O caminho do visi-
tante entre as réguas € em sentido anti-horario. Os reldgios com suas incoerentes
marcacoes de intervalos de tempo e os ponteiros em posicoes contraditorias, nao
tém utilidade pratica, ndo medem o tempo do percurso.

No MAM, o relogio que parece um reldgio de parede, mas que ndo sinaliza de
modo coerente a sincronicidade dos momentos em que o visitante permanece na ins-
talacdo tem que ser comparado ao relogio de uso pessoal que marca o tempo do mun-
do. Assim como as réguas citam a obra de Duchamp, os relogios citam uma pintura de
Salvador Dali, A persisténcia da memoria (1931), na qual trés relogios flacidos marcam
horas contraditorias e um quarto tem o mostrador oculto e o fundo da caixa recoberto
por formigas. Ndo ha um sujeito na paisagem de Dali que possa atribuir sentido a
marcacdo do tempo e cada relogio € uma historia. Os sujeitos sdo, portanto, os relogios
que, como se fossem personagens antropomorfos, tem uma temporalidade individual.
Cada individuo contém uma trajetoria espaco-temporal Unica.

A régua que parece uma régua de carpinteiro, mas que nao serve para medir o
espaco, € colocada em posicao vertical, num conjunto que parece infinito, e se re-
laciona com a verticalidade do visitante, para quem transfere o parametro de me-
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dida da subjetividade. Nao ha, nessa instalacdo, visitantes mais altos ou mais bai-
X0s, pois qualquer régua e nenhuma pode ser parametro para medi-los. Consequien-
temente, cada individuo € incomparavel aos outros, assim como cada momento do
percurso nessa instalacdo ndo tem anterioridade nem posteridade, é absoluto. O
que engana € a comparacdo com as coisas do mundo.

Na primeira etapa do caminho o visitante chega ao centro, onde se intensifica
a percepcao dos elementos que compdem o espaco. Cada uma das réguas € um
elemento vertical. Buscar uma relacdo com o mundo natural, a partir ndo so das
formas dos elementos, mas também da relacdo corporal que com esses se estabele-
ce, o visitante tem ai uma experiéncia semelhante ao caminhar em um bosque, no
qual considera-se que a dificuldade de penetracdo € proporcional ao seu estado de
inviolabilidade e, também, de virgindade. A sensacdo de estar perdido em um bos-
que, no qual de nada serve o reldgio ou a régua, assemelha-se a sensacao de estar
na origem ou no fim de tudo, num lugar onde as construcdes da cultura ndo tém
qualquer utilidade. Diferentemente de Fontes na Bienal, cuja horizontalidade
figurativizava as relacdes espaciais entre as obras expostas no Nucleo Historico,
Fontes no MAM tem na verticalidade das réguas a figurativizacdo de uma outra
medida, a do crescimento natural das coisas que, como plantas, se desenvolvem na
duracdo de tempos variaveis € em espacos imprevisiveis em busca de luz.

No MAM, no momento em que olha para o teto ja ndo € possivel para o visi-
tante distinguir o que o circunda. V€ uma estrutura quadriculada, identificada como
a figura do ordenamento e da referencializacdo espacial das coisas no mundo, pre-
sente na estrutura dos mapas. V€ também a luz e a extremidade das réguas que
configuram uma espiral. A distancia dos elementos que vé no teto permite cons-
truir uma outra configuracdo para o mundo no qual esta inserido. Ja ndo se trata
da forma do cubo, da localizacdo da entrada e da saida, do corredor de réguas a ser
percorrido ou das paredes forradas de relogios. O que os sentidos apreendem sao
tracos minimos que permitem reconfigurar esse "“mundo”: o quadriculado, a espiral
e o ritmo do som dos reldgios.

Percorrer a espiral em sentido anti-horario ¢ caminhar contra o tempo, ou ape-
sar dele. Caminhar em sentido anti-horario € contrariar a mensuracao e a sequien-
cialidade figurativizados pelo movimento convencional dos ponteiros de um relo-
gio. O visitante, ao avancar, contraria 0 movimento de mensuracio de seu percurso
e se dirige a um lugar em que nao lhe € possivel se distanciar do que o rodeia:
torna-se um sujeito que reconfigura as réguas e produz ruidos com os ritmos de
sua movimentacao que competem com o ruido dos mecanismos dos relogios. No
centro, a consciéncia do proprio corpo no espaco que ocupa e do ritmo desta ocu-
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pacdo € predominante, e ndo consegue mais perceber o que o rodeia. Sair do espa-
co € romper a opressdo da clausura.

Considerando o percurso até o ponto central e o de transposicdo das cortinas
de réguas para sair da instalacao, identificam-se oposicdes semanticas fundamen-
tais. A relacdo entre o estreitamento do caminho, do corredor construido com cor-
tinas de réguas, e as areas de amplitude pode ser resumida na oposicdo condensagao
vs dispersdao. No percurso, o acumulo de elementos, de ruidos e da relacdo entre o
corpo do visitante e o corpo das réguas constroi uma situacdo de intensificacdo da
experiéncia perceptiva. Por outro lado, os numeros desordenadamente espalhados
pelo cho, as marcacdes aleatorias em réguas e relogios, os ponteiros dos relogios
que sinalizam posicoes contraditorias, marcam a distensao da experiéncia percepti-
va. Outra relacdo opde a continuidade do percurso conforme o deslocamento € o
ritmo proprios do visitante a descontinuidade das sinalizagoes. A finitude do traje-
to do visitante se opde também a infinitude de possibilidades de medir seu deslo-
camento ou sua duracdo. Embora guiado por uma configuragdo do espaco, as cor-
tinas de réguas ndo constituem barreiras instransponiveis. Conseqlientemente,
opoe-se também a coercdo da configuracdo espacial a liberdade para deslocar-se
através das cortinas “porosas” de réguas.

O uso da régua de carpinteiro e sua funcionalidade pertencem a um contexto
compartilhado, ao habito. Esta régua, e o seu uso, pertence a um mundo cujo fun-
cionamento €, em geral, apreendido sequndo modelos repetitivos e previsiveis, € no
qual se dissolve o que ha de particular nos objetos e as qualidades sensiveis da ex-
periéncia vivida (Oliveira 1998: 93). Porém, sua colocacio no espaco expositivo da
Bienal €, também, metafora para o artesanato manual repetitivo, para a atividade
em que tanto os instrumentos utilizados quanto a habilidade para manusea-los
garantem a padronizacgao da producao, para a repeticdo mecanica dos canones aca-
démicos que conduzem ao "gradativo entorpecimento emocional, racional, psiqui-
co" (Meireles 1981: 22) do individuo.

Essa régua é contagiada pelo valor de mercado (de troca) dos demais objetos
originais, artisticos. No sistema da arte, o habito atribui as dimensdes da obra o
parametro decisivo para o seu valor de mercado. Ou seja, a avaliacdo de duas obras
cuja importancia na trajetoria do artista, grau de influéncia sobre a producao de
outros artistas, originalidade, raridade, perenidade, sdo equivalentes, atribuira a obra
de maiores dimensdes o maior valor. E, além do valor de mercado, had também a
valorizacdo, conforme parametros académicos, da realizacdo de obras de grandes
dimensoes que atestavam a competéncia do pintor que, no século XIX, submetia
sua producdo aos olhos do juri e da critica dos saldes de arte.
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Com a régua de carpinteiro, a medicao € linear. Estendida, a régua, paralela a linha
do chdo da sala, € uma linha graduada por segmentos de linha ortogonais. A numera-
cdo corresponde, metaforicamente, as marcas que situam as distancias e a longitude
das obras expostas. Na reqgularidade das posicdes espaciais, dos intervalos em centime-
tros ou polegadas, figurativizam-se os sistemas lineares de representacdo do espaco do
mundo natural no objeto bidimensional artistico: na grade de Diirer, na perspectiva de
Bruneleschi, na perspectiva isométrica dos artistas medievais, na secio aurea.

Identifica-se, na sala em que Fontes na Bienal € instalada, o uso da linha na
obra de Van Gogh: a composicdo estruturada a partir de um desenho linear que
configura os elementos, contorna-os, define areas de diferentes texturas e direciona
0 movimento de luz e cor na superficie pictorica que produz, em cada caso, uma
atmosfera unica, um espaco unico. Nas pinturas de Van Gogh, as pinceladas sao
segmentos lineares curtos, de cor pura. A esquerda da obra, e das gravuras de
Hiroshige, vé-se a obra Arvores numa ladeira (1887), em que a superficie pictorica
resulta do acumulo de pinceladas lineares.

Nas xilogravuras de Hiroshige, situadas acima de Fontes, a linha, enquanto lo-
cal de separacdo/juncéo de planos, é o elemento estruturador. Os planos séo justa-
postos, os elementos da composi¢cao sdo contornados com precisdo. Sao essas tam-
bém qualidades das pinturas de Van Gogh ai expostas. Em Arles, o pintor descreve o
seu desejo de “fazer um desenho de linhas firmes". Nas pinturas, véem-se “a luz
sem sombra, as linhas nitidas, o brilho do colorido, de uma extraordindria intensi-
dade" que "impéem-lhe uma tradugcdo completamente renovada da Natureza,
muito proxima, pela sua simplificagdo, da cor dos japoneses” (Cabanne 1971: 133).

O carater circunstancial, na mensurac¢ao das coisas e do espaco que as engloba,
¢ figurativizado pelas réguas criadas por Cildo Meireles. Como foi anteriormente
assinalado nao € possivel identificar nessas uma regularidade generalizante ou ge-
neralizada. A desorientacio topoldgica, em que a ordenacio da numeracio e a re-
gularidade dos intervalos das graduacoes sdo alteradas, corresponde a desorienta-
cdo na sequencialidade temporal em que a obra € vista, € o percurso do enunciatario
é perturbado pela busca de normalidade (Oliveira 1998: 94).

A unidirecionalidade ¢ interrompida quando o objeto desse ato de ver € substi-
tuido pela régua do artista, €, na busca de regularidades, o olhar € deslocado em
multiplas direcoes € em caminhos que se bifurcam. Em entrevista concedida a
Gerardo Mosquera, Meireles cita o conto de Borges E/ jardin de los senderos que se
bifurcan. Nesse, descreve-se um livro que €, ao mesmo tempo, um labirinto € no
qual “todos os desenlaces ocorrem; cada um € o ponto de partida de outras bifur-
cacoes” (Borges 1988: 112). Nesse livro, citado no conto, e em Fontes as figurativi-
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zacoes do espaco estdo sobrepostas as do tempo. A multidirecionalidade espacial €,
em ambos, metafora para a multidirecionalidade temporal que, no caso de Fontes,
caracteriza a percepcao da obra e do contexto expositivo que a engloba. As marcas
espaciais nas réguas substituem as marcas temporais deixadas pelo enunciador que,
como o autor do conto que acreditava “em infinitas séries de tempos, em uma rede
crescente e vertiginosa de tempos divergentes, convergentes e paralelos. Essa tra-
ma de tempos que se aproximam, se bifurcam, se cortam ou que secularmente se
ignoram, abrange todas as possibilidades" (Borges 1988: 114).

O uso da cor em ambas as obras também estabelece relacdes intertextuais. Fon-
tes na Bienal € realizada com a cor que permite estabelecer uma relacdo de conti-
nuidade com o mundo exterior: € 0 mesmo amarelo das réguas de carpinteiro ven-
didas em lojas de material de construcdo. Essa cor constituinte da obra permite
“reconhecé-la" e reconhecer sua ambiguidade: € e ndo € uma régua de carpinteiro.
Os amarelos de Fontes no MAM constituem uma cadeia isotopica de calor que
figurativiza a origem da vida num espaco/tempo em que os sistemas racionais se
dissolvem na interacdo de relogios, paredes, chao, luz e réguas. O amarelo diferen-
cia esta obra de todas as outras da exposicdo e sua localizagcdo na entrada da gale-
ria marca a génese do percurso do visitante.

Na relacdo entre a régua que preserva a graduagdo convencional e as que sdo
graduadas aleatoriamente, instaura-se naquela um enunciatario cujo olhar I€ unidire-
cionalmente os parametros de medicao. Nas outras, a expectativa de identificar o sis-
tema conhecido ¢ traida. Pois as marcas desses objetos ndo criam ilusdes referenciais
que os facam parecer réguas de carpinteiro reais. Ao olho do enunciatario, na Bienal, é
exigido um movimento multidirecional. O olhar vai e vem e, com este, o corpo tam-
bém se desloca de um lado a outro entre essas réguas amarelas, como no jogo da
amarelinha proposto por Cortazar®. Privado da sequiencialidade, das posi¢coes previsi-
veis, 0 enunciatario contempla cada numero como uma totalidade, plena de sentido.
O percurso de leitura que engloba a régua de carpinteiro e as do artista.

Na obra exposta no MAM, o valor e sua conseqliente conversdo em tema néo ¢
uma medicdo unica, como no caso de Fontes na Bienal, mas sim a impossibilidade
total de medicdo. Nesse lugar em que o tempo e o espacgo sdo marcados por situa-
coes sensoriais, pelo som do reldgio e o rocar das réguas na pele do visitante, ndo

9 Referimo-nos aqui ao livro Rayuela, de Julio Cortazar. No prefacio, o autor propde ao leitor que ndo
seja obediente/submisso a seqiiéncia de capitulos como esta se apresenta e oferece outra possibili-
dade de encadeamento da leitura dos capitulos. E, ainda, relacionamos o jogo de posi¢des proposto
por Cildo Meireles com o titulo do livro de Cortazar na traducéo brasileira: O jogo da amarelinha.
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ha uma unica sequiencialidade mensuravel. Existem apenas trés posi¢coes genericas
no espaco € no tempo: antes, durante e apos a passagem pelo cubo. A extensio ou
a duracdo desses estagios € imprevisivel. Se for considerado que as réguas da insta-
lacdo na Bienal sdo agregadas a outros elementos para constituir a instalacdo no
MAM deve-se também considerar que:

a integracdo de uma configuracdo no discurso em via de producdo poderia ser formulada, no seu
procedimento mais simples, como aplicacdo, no momento da enunciacdo, de um de seus percursos
possiveis no percurso narrativo (ou um de seus programas narrativos constituintes) do discurso de
recepcao, de sorte que a identificacdo de um papel actancial do discurso narrativo com um papel
tematico (ou figurativo), escolhido no interior da configuracéo, desencadeia a distribui¢do dos
papeis configurativos pelo dispositivo actancial do discurso, dando lugar dessa forma ao apareci-
mento de isotopias locais ou generalizadas. Tal intervencdo pressupde, vé-se, um sujeito da
enunciacdo dotado ndo somente da competéncia narrativa, mas também de um estoque de con-
figuracoes discursivas acompanhado, por assim dizer, de seu "modo de usar" (Greimas e Courtés
1983: 75).

A figurativizagdo explicita da variabilidade, circunstancial, dos sistemas de
ordenamento espacial e temporal de um texto artistico produz um conflito entre o
uso desses sistemas na construcdo da obra cuja espacialidade e temporalidade pa-
recem coincidir com as do mundo natural e a autonomia da obra enquanto realiza-
cdo desses sistemas por meio do uso de uma linguagem. Calabrese descreve esse
conflito e diferencia a obra figurativa cujo carater mimético esconde as decisoes
tomadas no uso da linguagem e a obra de arte contemporanea produzida a partir
do principio de que "quando as teorias tornam-se explicitas fazem-se texto, mas
obrigam a renunciar a figuracdo verossimil e até, muitas vezes, a renunciar a pro-
fundidade" (Calabrese 1997: 37).

A régua de carpinteiro € instrumento para mensurar o mundo €, em oposiciao
a esta, temos as outras réguas, nas quais a inexisténcia de parametros requlares
transforma-as em instrumento para a ndo mensurabilidade das coisas. Ha duas po-
sicdes: uma em que ¢ possivel medir o mundo com o instrumento e outra em que
esta acdo € impossivel de ser executada. E isso conduz a outro tema, o da incomen-
surabilidade das coisas do mundo. A mensura¢do em qualquer sistema, € uma acao
do sujeito sobre as coisas. A internacionalidade, ou suposta universalidade, dos sis-
temas de medicdo pressupde constancia, invariabilidade, no mundo e nos objetos
que podem ser submetidos a um unico sistema. A previsibilidade, a modulacdo, a
proporcionalidade entre as partes permitem definir as coisas normais: variacoes de
proporcoes € tamanhos permitem distinguir formas corretas e incorretas no mun-

87



do, normais e anormais, na arquitetura, na anatomia humana, na botanica. Pode-
se, entretanto, considerar que a incomensurabilidade das coisas, a impossibilidade
de submeté-las a um sistema arbitrario unico de mensuracao, € um fato. Ou que,
simplesmente, esse sistema arbitrario ndo tem qualquer valor.

Dois pontos de vista diferentes determinam se a régua de carpinteiro e os reldgios
pertencem, em uma estrutura relacional fundamental, a um eixo disforico ou euforico.
Caso sejam valorizados os sistemas convencionais de medicdo, esses objetos ocupam
uma posic¢ao euforica. Ou, caso sejam valorizados os sistemas unicos de medicao, essa
posicao € ocupada pelos outros objetos, pelas réguas e reldgios criados pelo artista.

Desse modo, descreve-se a experiéncia do enunciatario cujo olhar percorre o
objeto estético e relaciona-o a historia da arte. Essa experiéncia € gerada pela in-
sercdo do objeto no contexto expositivo, em uma localizacdo que ndo potencializa
a sua funcionalidade e na qual torna-se constituinte de um discurso do curador. A
hipotese de leitura adotada para Fontes, da qual aparentemente nos distanciamos,
propde uma relacio entre posicoes tematicas: espaco medido (convencional) vs es-
paco vivido (original).

A medicado do mundo, do que € mensuravel, € o tema figurativizado pela régua
e pelo relogio manufaturados. O sistema de medicao pressupoe sua aplicabilidade a
todas as coisas e situacoes. Constatar que os objetos criados pelo artista nao ser-
vem para mensurar, conduz a outra constatacdo, a de que existem coisas que ndo
sdo mensuraveis pelos sistemas conhecidos. Constata-se também que existem es-
pacos e tempos em que o dinamismo e a imprevisibilidade dos acontecimentos im-
possibilita-os de serem submetidos aos sistemas conhecidos. Nesses, inserem-se,
sobretudo, as réguas e os reldgios do artista, que sdo manipuladores do olhar e do
tocar que, embora seja multidirecional e percorra posicoes aleatorias, ndo produz
um modelo aplicavel a experiéncias similares, ou mesmo a experiéncia de ver as
obras instaladas na mesma parede da Sala Van Gogh ou nas outras obras do mesmo
autor expostas no MAM. Considerar que “nada se ‘vive' sendo em func¢do de dispo-
sitivos contextuais e relacionais - numa palavra, estruturais - que superam a 'sub-
jetividade' do sinqular” (Landowski 1999: 23), faz retornar aos contextos situacio-
nais, singulares, descritos no inicio do texto.

Nada engana o visitante das exposicdes, que ¢ sempre o destinatario em um
programa de aquisicdo de competéncia para "ver", mas a ambiguidade figurativa
permite estabelecer relagcdes intertextuais. No sistema da arte a temporalidade do
objeto estende-se para o passado e para o futuro, sobretudo quando sdo analisa-
das as obras expostas em espacos que ndo sao ornamentados para produzir uma
leitura historicizante do mesmo. Na Bienal, a colocacédo, conforme a descricdo an-
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terior, lado a lado de obras produzidas em periodos historicos diferentes nao pro-
duz a seqtiencialidade cronologica, mas situa-as na contemporaneidade, no mo-
mento historico do evento. No espaco criado pelo artista no MAM, o tempo ¢ o
agora em que se constroi o percurso da percepcao. A existéncia da obra percebida
pelo visitante € pontual e original.

A multiplicidade de localizagcdes espaco-temporais propostas por Fontes €
reconfigurada em cada uma de suas situacdes expositivas. Essa constatacdo conduz
a identificacdo de um tema que, no nivel fundamental do percurso da analise, € a
construcdo de um mundo sensivel. A racionalidade, a previsibilidade, a reqularida-
de sdo tentativas inuteis de apreender um mundo em que cada objeto € a fonte, ou
a origem de suas proprias medidas.
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