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tESSItURAS ENtRE IMAGEM E A IMAGINAçãO DO REAL

WEAVES BETWEEN IMAgES AND IMAgINATION OF ThE REAL

Angela Grando 
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Resumo: No âmbito desta comunicação abordamos as relações geradas no jogo de imagens que se 
estabelecem e dão sentido as obras Je est un autre e Sal sem carne, de Cildo Meireles. E, pela apro-

ximação esclarecedora que aporta a filosofia de Henri Bergson, busca-se discutir como o conceito 
bergosiano de “imagem” contribui de um modo peculiar à eventual interpretação entre novas situa-

ções de consciencialização do espectador e o índice conceitual da obra que atesta e problematiza o 
discurso social em arte.

Palavras-chave: Cildo Meireles, imagem, arte e vida.

Abstract: In the scope of this communication we approach the relations generated in the game of ima-

ges that are established and give meaning to the works Je est un autre and Salt without meat, by Cildo 

Meireles. And, by the enlightening approach of henri Bergson’s philosophy, willing to discuss how the 

Bergensian concept of “image” contributes in a peculiar way to the possible interpretation between new 

situations of awareness of the spectator and the conceptual index of the work that attests and proble-

matizes the social discourse in art.
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Je est un autre

Na instalação Je est un autre (1997), o artista 

brasileiro Cildo Meireles celebra uma reflexão 
poética de Rimbaud (1871). Há um duplo inte-

resse no circuito desse espaço elaborado para 

o centro de arte contemporânea Le Creux de 

l’Enfer (Figura 1) em thiers na França: a vivência 

experimental, topológica do circuito da água, 

aventada ao espectador, e o alto índice concei-

tual da obra que atesta e problematiza o discur-

so social em arte.

O projeto Je est un Autre foi traçado para ocu-

par os dois andares do Le Creux de l’Enfer, sen-

do o espaço do andar de cima nominado Chove 

Chuva. Os dois andares colocaram em evidência 

o que na fala do artista é o “bem mais precioso 

que temos”: a água. Ladeando a primeira sala da 

instalação, e do lado de fora, foi instalada uma 

bomba que puxava água do rio - que margeia a 

construção (Figura 1) - para alimentar os 1.000m 

de tubos que conduziam a água bombeada num 

movimento repetitivo do exterior para o interior 

da sala e vice-versa, ou seja, os mesmos tubos 

retiravam e devolviam a água ao rio. Duas câma-

ras de vídeo filmavam continuamente a absor-
ção, a entrada e a saída da água conduzida pe-

los tubos transparentes que, no interior da sala, 

se enrolavam em forma cilíndrica e refletiam o 
deslocamento da água (Figura 2). As imagens fil-

madas eram projetadas ao vivo sobre duas telas 

que ladeavam a grande bola de tubos repletos 

de água. Este dispositivo óptico interagia no cir-

cuito criando uma percepção visual, espacial e 

temporal entre exterior e interior do espaço ex-

positivo. 

A segunda sala da instalação, Chove Chuva, 

exigia o deslocamento do espectador exposto 

à estrutura ambiental e imagética do lugar. A 

partir do piso, que foi coberto por almofadas 

de plástico transparentes cheias de água, uma 

relação dialética era provocada por quatro mo-

nitores, que projetavam imagens de chuva nas 

paredes da sala, e por uma cabine de cerca de 3 

m, equipada por uma ducha de igual dimensão, 

com jato d’água que descia incessantemente, 

sendo a água recolhida por uma estrutura em 

inox. Essas Instalações propunham que o espec-

tador interagisse numa dimensão experimental 

continua com o espaço e com a proposição do 

trabalho que solicitava mente e corpo do fruidor 

naquele contexto de “mergulho à água”.  Daí a 

problemática da obra que, ao centrar sua repo-

tencialização na participação ativa do espec-

tador, deve patentear um “hiperestímulo” per-

ceptivo e sensorial para operar com a proposta 

conceitual do trabalho.

Nos dizeres de Cildo Meireles o comporta-

mento humano reverbera a ideologia do capita-

Figura 1. Le Creux de 

l’Enfer, Centre d’Art 

Contemporain, thiers, 

France. Fonte: www.dca

-art.com/centre-d-art/

le-creux-de-lenfer-cen-

tre-dart-contemporain-

dinteret-national
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lismo industrial, “que é crescer, crescer, crescer, 

o que quer dizer que ele se funda no princípio da 

infinitude. Ele diz: “o planeta terra é grande mas 
ele não é infinito [...] sei que daqui a 20 anos no 
mínimo 90% do planeta terra vai estar enfren-

tando o problema de água potável” (Meireles, 

2013). É neste contexto que  Je est un autre pare-

ce repousar sobre alguma espécie impossível de 

equilíbrio, e, por assim dizer, na tensão induzida 

por Rimbaud à necessidade de “changer la vie”.

O que se passa é que essa instalação flui, em 
meio a tantas nuanças expressivas, no sentido 

poético de levantar o impasse: o trabalho exige 

do observador a difícil adesão à falta e ao exces-

so de significados, mundo e arte misturam-se 
inextricavelmente na tensão contemporânea de 

um determinado inconformismo, atrasados em 

mais de século, aos sintomas de Rimbaud.

Como convém a este texto, optou-se pelo 

recurso retórico, mas também real, de fazer 

referência à arte que se manifesta num campo 

alargado, a partir dos anos 1960, esgarçando 
as categorias artísticas referenciais da primei-

ra metade do século XX e acentuando o fluxo 

Figura 2. Cildo Mei-

reles, Je est un autre 

(detalhe -1997), Ins-

talação, 2 projeções 
de vídeo filmadas 
ao vivo do circuito 

da água de rio que 

passa pelos 1.000m 

de tubos transpa-

rentes. Centro de 

arte contemporânea 

Le Creux de l’Enfer, 

thiers, France. Fonte: 

http://www.creuxde-

lenfer.net
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entre arte e vida. Contudo, não custa dizer que 

se deve ao crescente agrupamento das impres-

sões provocadas pelo mundo fenomenal onde 
se insere a arte moderna o caminho aberto para 

novos conceitos de imagem. Desenvolveu-se ali 

a significativa dimensão do “eu” polissêmico de 
Rimbaud (Je est un autre), desenvolveu-se ali o 

sentido da eminência de “imagem” como resul-

tante da ampla rede de relações que a constitui, 
como propunha, por exemplo, Henri Bergson 

expressando a percepção concreta complexa, 

instalando-se sempre em uma espessura de 

duração. O que implica necessariamente tanto 

a intervenção da vivência (a experiência do es-

paço mental que figura na memória, imagina-

ção), como o continuamente presente que seria 

também continuamente movente (trata-se da 

experiência imediata, direta) (Bergson, 1975). 

Essa concepção bergsoniana se sobrepõe à no-

ção desrealizadora de “imagem” pensada em 

termos de relação exterioridade e interioridade. 

Sob esse ângulo, uma obra de arte não é a ma-

terialização de uma ideia imaterial: a “ideia” em 

arte é, sobretudo, uma antecipação dos seus 

efeitos, dos efeitos gerados pelo seu devir “ma-

terialidade”. Assim:

A percepção nada mais é, então, do que uma 

seleção. Ela não cria nada; seu papel é ao 

contrário, o de eliminar do conjunto de ima-

gens todas aquelas sobre as quais eu não te-

ria qualquer preensão; a seguir, de cada uma 

das próprias imagens retidas, tudo o que não 

interessa às necessidades da imagem que 

chamo de meu corpo. [...] ao colocar meu 

corpo, coloquei uma certa imagem, mas no 

mesmo gesto, a totalidade das outras ima-

gens, já que não há objeto material que não 

deva suas qualidades, suas determinações, 
sua existência, enfim, ao lugar que ocupa no 

conjunto do universo (BERGSON, 1975).

Nesse rico contexto, e observando a afirma-

ção segundo a qual a “imagem pode ser sem 

ser percebida”, observe-se que o conceito de 

“imagem” é eminentemente relacional e, ao 

mesmo tempo, nem um pouco desmaterializan-

te: ao contrário, propõe Bergson, corresponde 
à própria materialidade. Mas o filósofo toma o 
cuidado de alertar que se as relações se dão no 
âmbito da matéria, e se existe uma rede de re-

lações que a constitui, a matéria não deriva sua 
determinação do que lhe viria (supostamente) 

“de fora”.

Daí emerge um aspecto balizar da percepção 

moderna que vai transitar na operatividade da 

percepção contemporânea: o “ser relacional”, 

Je est un autre,  repotencializado na instalação  

homônima de Cildo Meireles. Nesta, o artista 

propõe uma temporalidade que se desenvolve 
numa dialética porosa entre o suporte visual e 

a imaginação do real, e lida com um discurso 

ininterrupto de questões diversas - conceitu-

al, poética, sonora, imagética - que implica em 

submergir na estreita relação entre identidade 

e alteridade. Que não se entenda com isto, en-

tretanto, a postulação de um dualismo; mas o 

reflexo da constante tensão na qual o par arte e 
vida transita no campo ontologicamente confi-

gurado do trabalho de Cildo Meireles.

Nesse sentido, e no eixo conceitual de Ber-

gson que implica o fato de tudo ser relacional, 

de tudo ser imagem, pontua-se que o processa-

mento de imagens não pulveriza a matéria e que 

toda matéria e nosso próprio corpo se resumem 

a imagens. O universo é o conjunto das imagens; 

o mundo material, um “sistema de imagens so-

lidárias e bem ligadas”. Imagem entre imagens, 

nosso corpo é um centro de ação. Nossa per-

cepção delineia “precisamente no conjunto de 

imagens as ações virtuais ou possíveis” da expe-

riência de nosso corpo, facultando-lhe um am-

plo espectro de possibilidades de ação.
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Sal sem carne

Revela-se que em sua obra Bergson indica a 

conhecida experiência do déjà vu para atestar 

uma relação de simultaneidade entre o presen-

te e o vivido. E a rigor, se pensarmos o presen-

te como o instante em que se instalaria nossa 

experiência, teremos de “admiti-lo como pura 

ficção”. Justamente aqui pensamos encontrar 
o atalho mais promissor para uma aproximação 

com a livre apropriação poética de Cildo Meire-

les, ao apreender uma imagem, em seu anoni-

mato, e leva-la a compor uma peculiar tensão, 

um estado de ser, em sua obra. É o caso do ca-

ráter emblemático de uma mesma imagem fo-

tográfica presente em alguns trabalhos de Cildo 
Meireles, e sobre a qual ele diz:

Eu tinha feito um trabalho, que era o Sal sem 

carne, que era um disco, uma radionovela, e 

por Goiás eu tinha chegado a um hospício, 

esse hospício mental. Eu não sou fotógrafo, 

mas fiz uma série de fotos. E quando eu voltei 
para Brasília, comecei a revelar essas fotos 

do hospital mental [...] e sempre aparecia lá 

no fundo um personagem, no mesmo canto 

[...] Então eu tinha essa imagem e resolvi usar.

[...] são as fotos que eu usei no Zero Cruzeiro e 

no Sal sem carne [...] (MEIRELES, 2013).

No breve espaço que aqui se impõe, discorro 
sobre a apreensão dessa fotografia (Figura.3) 
em Sal sem carne (1975). O processo conceitu-

al da obra, Sal sem carne, traz uma identidade 

densa de sentidos, suscitando interrogações 
a respeito de um território em que as tensas 

relações entre comunidades indígenas e colo-

nizadores se desenrolam, evocando questões 
ideológicas, restrições étnicas, enfim, “o gue-

to”. Ou seja, uma espécie de “terceiro espaço” 

resultado de uma cultura híbrida que jamais se 

concilia.

Tal noção é exemplificada no esforço pela 
causa indígena na qual o pai de Cildo Meireles 

trabalhou, e que indignado pelas atrocidades 

cometidas contra as tribos investigou os vários 

massacres impostos aos índios diante do poder 

de destruição de fazendeiros locais. Anos de-

pois, Cildo Meireles foi impedido de entrar no 

Parque Nacional, criado por seu pai, onde pre-

tendia entrevistar um índio remanescente do 

massacre. “Com essa restrição, realiza, então, 

seu trabalho com uma comunidade próxima, 

uma espécie de “aldeia-rural-periférica-tempo-

rária”. Seus entrevistados são, em suas próprias 

palavras, ‘nem brancos, nem índios, mas todos 

miseráveis’. Para eles, explica Cildo, “eu fazia 

duas perguntas: Você é um índio? Você sabe o 

que é um índio? Eles respondiam que o índio 

comia carne sem sal e essa resposta aparecia 

como um grande diferenciador” (Grando, 2015).

Com a questão dessa cultura híbrida, o objeto disco 

Sal sem carne, concentra gravações num LP de 33 rota-

ções, disco de vinil, mixado em oito canais, onde quatro 
se destinam à cultura portuguesa-branca e quatro à 

cultura indígena (Figura 4). Uma pluralidade de fotos de 

pequena dimensão, interligadas em formato de tiras su-

cessivas de negativos de filme, compõem a visualidade 

Figura 3. Cildo Mei-

reles, Foto em preto 

e branco (detalhe). 

Fonte: Herkenhoff, 
Paulo; Mosquera, 

Gerardo; Cameron, 

Dan. Cildo Meireles. 

São Paulo: Cosac & 

Naify, p.126.
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da capa e contracapa do objeto disco. Do mesmo modo 

que o olhar enfrenta uma dispersão lidando com a suces-

são dessas pequenas fotos em tiras, o senso de direção 

converge o olhar para as fotos estáticas e de maior dimen-

são, localizadas no espaço central da capa e contracapa. 

Daí uma identificação com o tema do “gueto” se acentua, 

tanto pelo contraste visual da paisagem e pessoas de um 

estilo de vida particular, como pela presença simbólica 

das imagens do centro do campo imagético. Estas, em 

maior tamanho, representam, de um lado da capa, a 

imagem de um grupo de índios, e do outro lado a foto do 

personagem encolhido em um canto, feita por Cildo em 

Goiás, a imagem do “excluído” que de costas e curvo se 

esconde no canto (Figura 4).  A força simbólica do conjun-

to de fotos solicita ser manipulada pela memória cultural, 

através da qual o olhar pensante apreende, processa e 

problematiza o real.

É, nesse contexto de trabalho vinculado à experiência 

do “mundo-da-vida”, território vivencial, definido por es-

paços densos de sentidos, onde o psíquico e o social se 

fundem aos traços da memória individual e coletiva, que 

Cildo Meireles constrói a série Zero Cruzeiro (1974) (Figura 

5). Na cédula, a imagem do homem de costas, recurvado 

em um canto, no anonimato, é uma espécie de disposi-

tivo para trazer o sentido do isolamento e da exclusão. 

Articula-se ali, também, um jogo conceitual com imagem 

e palavras: a inscrição “zero cruzeiro” impressa na cédula, 

acentua a redução a “zero” do indivíduo marginalizado. 

Na perspectiva inaugurada por Bergson, nos-

so corpo, com tudo o que o cerca, nada mais é 

do que “a porta movente que nosso passado 

empurra a todo momento para nosso futuro”. 

Dito de outro modo, o corpo é imagem e objeto da per-

cepção; ele ocupa o centro da representação de todas 

as imagens que gravitam em torno dele. Por extensão, 

as relações geradas no campo de imagens, nesses am-

bientes instaurados por Cildo Meireles, tecem sentidos, 

até certo ponto analítico, novas formas de imaginar as 

imagens sobre o relacionamento do homem ante os 

processos de comunicação que o envolvem, ante um 

Figura 4. Cildo 

Meireles, Sal sem 

carne, disco de 

vinil gravado em oito 

canais e capa, 30,02 

cm (disco), 31 x 31 cm 

(capa).
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contexto social preciso. tentativas subjetivas, de ex-

plorar imagens do déjà vécu e deslocá-las à temporali-

dade do vir-a-ser. Espaço topológico, desestabilizador 

e, portanto, político: passível de envolver o espectador 

apelando para seus vários sentidos. Exatamente para 

que reencontre e disponha de uma leitura inteligente, 

uma experiência estética e reflexiva, solicitada pela arte 

contemporânea.
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Figura 5. Cildo Mei-

reles, Zero Cruzeiro, 

1974-1978, impressão 

offset s/ papel, 6.5 x 
15,5cm.


