Thiago Hondrio MEIO-ATO / ENTREVISTA COM
WALTERCIO CALDAS*

A entrevista a seguir foi realizada no ateli¢ de Waltercio Caldas, no bairro de Santa Teresa, Rio de
Janeiro, em 4 de agosto de 2004. Contraria o carater jornalistico e a légica especifica desse tipo de
texto. Surgiu de inquieta¢des suscitadas pela obra do artista e de indagacdes ligadas a arte contem-
poranea. Seu roteiro foi planejado entre o segundo semestre de 2003 e o primeiro de 2004. As questdes
abordam obras realizadas na dltima década e tém como interesse central interrogar a experiéncia
particular de tempo que elas protagonizam, como ocorre em “Meio-Ato” e “Figura de linguagem”,
ambas de 2002. A primeira foi exibida na “Mostra Sesc de Artes Ares e Pensares”, evento de ambito
internacional promovido pelo Sesc Sdo Paulo, e a segunda integrou a terceira edicdo do projeto
“Arte/Cidade - Zona Leste”, que convidou artistas a intervirem em diversos locais da regido leste da

capital paulista.

Agostinho — Que te parece que queremos levar a efeito, quando falamos?
Adeodato — Quanto precisamente me ocorre agora, ou ensinar ou aprender.
Agostinho — Vejo e concordo com wma das partes, pois é evidente

que quando falamos queremos ensinar. Mas aprender, como?

Adeodato — Como te parece enfim que é, sendo interrogando?

Agostinho — Pois eu entendo que mesmo neste caso ndo

pretendemos outra coisa que ndo seja ensinar. Com efeito,

pergunto-te se interrogas por outro motivo, sendo o de dar

a COVLhECeT 0 que queres dquele que interrogas? 1

T. Hondrio — O trabalho “Meio-Ato” — realizado no dmbito da mostra
“Ares e Pensares”, no teatro do Sesc Belenzinho, em Sdo Paulo, em 2002 — pro-
blematizava nogédes como as de evento, lugar, escala piiblica. Digo “evento” pois
a inser¢do desse trabalho dava-se no quadro de uma megaexposicio temdtica, com
toda a espetaculariza¢io que inevitavelmente acompanha iniciativas desse tipo.
Revelando wma experiéncia de tempo singular, a obra parece discutir a situagdo
passageira, fugidia, na qual a exposi¢do tendia a submergir os trabalhos. Pareceu-
me também questionar centralmente a nogio do trabalho como espetdculo,
exatamente por colocar como que em suspensio o lugar no qual ele aparece:
o teatro. Gostaria que vocé comentasse o cardter de evento, de espetdculo das
grandes exposicdes de arte contemporinea, que "Meio-Ato” pareceu discutir com
despojamento formal e em sua propria estrutura interna.

W. Caldas — Quando fui convidado para a exposi¢io, a primeira idéia
que me veio a cabeca foi a realizagdo de “Meio-Ato”. O Sesc tinha, ao lado da
exposi¢do, um teatro que poderia ser utilizado e eu queria tratar a idéia de
espaco de uma maneira mais dindmica, ndo tdo passiva quanto com um
trabalho inflavel2. Num teatro nada é passivo. O ar, o palco, a platéia sdo
ativos. A inser¢do do trabalho nessa exposi¢do enfatiza ndo somente um
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espaco, mas um tempo relacionado ao espaco, uma circunstincia, alguma
coisa que aconteceria em intervalos durante determinado perfodo. “Meio-Ato”
foi pensado muitos anos antes e a mostra do Sesc me pareceu a situacdo
adequada para realiza-lo. Tenho tratado nesse e em outros trabalhos da “idéia”
de platéia. Planejei uma trilogia que colocaria entre parénteses trés platéias
diversas: a dos auditérios, a dos teatros e a dos cinemas. No que se refere aos
auditérios, o trabalho “Figura de linguagem” é a referéncia. “Meio-Ato”
tematiza a platéia dos teatros e um outro projeto diz respeito a platéia dos
cinemas. Por que as platéias me interessam? Tenho uma desconfianca de que
o conceito de multiddo estd sendo substituido pelo conceito de platéia. A forca
gerada por uma multiddo estd sendo lentamente substituida pela energia passi-
va das platéias. O espectador de arte, por outro lado, ndo faz parte de uma
“platéia”, é um fruidor solitdrio, estd sempre s6 diante do trabalho de arte. J4
um integrante de platéia conta com a cumplicidade do individuo que estd ao
seu lado. A platéia tende a reagir como um todo, as vezes se comporta como
um bloco. Isso leva esse espectador a ter dois pontos de vista: um individual,
e mesmo este dependendo da platéia, e outro do grupo, muito mais forte que o
individual. De certa forma, esses “eventos” que hoje predominam na arte
inoculam no espectador solitdrio um gregarismo novo. Os vernissages, pouco a
pouco, tornam-se “eventos” e deixam de ser simplesmente a abertura de uma
exposicdo. A tendéncia é que a fruicdo individual transforme-se numa fruicao
publica — coletiva seria um termo melhor. Essa questdo me interessa porque um
valor importante na percep¢do da obra de arte estd sendo substituido pela segu-
ranca que o espectador parece buscar quando usufrui coletivamente de um
valor cultural.

“Meio-Ato” também movimentava as cortinas do palco do teatro do Sesc
Belenzinho numa espécie de dindmica circular. Produzido por wm dispositivo
mecdnico, aquele bailado incessante das cortinas que nio se entreabriam criava
um suspense, elemento recorrente em sua produgdo. Aticava a espera no
espectador, provocava nele wm “estado de suspensio”, uma vez que a ele, o espec-
tador, ndo restava sendo a atitude de aguardar a abertura, a cena, o descortinar,
o “inicio” do espetdiculo, um esquete teatral etc. Gostaria que vocé comentasse
esse estado de suspensdo e a experiéncia do tempo em “Meio-Ato”, questdes tdo
presentes em sua obra.

A abertura das cortinas é elemento central em “Meio-Ato”. O trabalho
incorpora vérios outros elementos teatrais e faz com que cada um deles
apresente uma performance especifica. A luz, a narracdo e o texto tém uma
performance, assim como a cortina. A expectativa que a cortina produz é
parte da performance. Diante de uma cortina fechada, espera-se alguma coisa
a priori. O que a cortina em “Meio-Ato” faz é construir uma ponte entre uma
imagem visivel e outra imagem possivel. Uma imagem sugerida pelo texto, outra
pela musica e ainda outra pela tensdo posterior na qual submerge o espectador.
“Meio-Ato” comeca com a narra¢ido de um texto que escrevi: “Muito do que vai
ser visto aqui ja adormeceu ou continua adormecendo. Nada mais espantoso do
que uma sombra projetando-se sobre um fato consumado...”. O texto apresenta
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sugestdes de imagens que ndo se completam. Figurar um fato consumado,
“figurar” o lento avancar de uma sombra sobre o fato é uma acdo pressuposta
no funcionamento da cortina. A dltima frase diz: “Por serem simples matéria,
as imagens podem resistir sorrindo as verdades cinicas da aparéncia”. Entao,
a constru¢do da imagem ja se d4 nesse texto. Ela surge em cena acompanhada
de uma projecdo de luz no palco onde presumivelmente estaria o narrador.
O narrador estd ausente, mas ouvimos sua voz, sua auséncia insinua-se
como imagem, ou melhor, sua voz é sua imagem. Na seqiiéncia ouvimos
a abertura do balé de Stravinsky (1882-1971)3 com a finalidade de intro-
duzir o assunto musicalmente, constituindo, portanto, um novo elemento da
expectativa. O que se segue é o comeco de uma 6pera. Bem a prop6sito uma
6pera: uma voz sugerindo imagens, e a imagem sugerida nessa 6pera é a de uma
ovelha num pasto. H4 uma pastora que a observa e, a certa altura, uma voz
canta Pasce un agnello — pasta uma ovelha, um cordeiro. Temos af a sugestdo
de um panorama e, no momento em que o canto sugere a cena, a cortina
comeca a abrir. A 6pera entdo descreve a pastora entrando no bosque,
sorrindo. Nesse trecho aparece uma mancha sobre a cortina, que serd a
palavra imagem; mas como algo mais do que uma palavra escrita — ela tem trés
dimensoes, aparece fora de seu espaco gréfico habitual, comeca a se contorcer
nessa terceira dimensdo que lhe d4 um novo corpo. A mdsica é sutilmente
substituida por outra, quase mecanica, porque soa como se produzida por uma
maquina musical. Tudo se passa como se houvesse uma mdquina funcionan-
do musicalmente. A essa altura, ouve-se um trecho de uma musica de Nino
Rota (1911-1979) feita para o filme “Casanova”*. No filme, o som da caixinha
de musica que acompanha a personagem Casanova sugere, pelo ritmo, uma
ligacdo com a cépula.

Pareceu-me que “Meio-Ato” problematiza a relagdo palco-platéia-
espectador, e também, em alguma medida, a idéia do que pode ser “piiblico” em
arte. Hd uma redugdo de elementos no mecanismo de funcionamento da obra,
e a tal redugio corresponde um mdximo de atividade. Hd também a presenga
de um repertério musical especifico. Gostaria que vocé comentasse as referén-
cias a musica em seu trabalho e, particularmente, a escolha do repertério de
“w . »

Meio-Ato”.

Estamos diante de uma situacdo em que nenhum dos elementos que
participa da a¢do é mais importante do que o outro. “Meio-Ato” sugere uma
critica a atividade passiva do espectador, mas estabelece uma harmonia entre
0 que se vé&, o que se ouve e o que se experimenta, de forma tal que nenhum
desses elementos seja percebido em detrimento dos outros. Ndo gostaria que
a cortina roubasse a cena, embora ela tenha valor espetacular naquela situacio;
estou interessado no processo, no surgimento de uma imagem. Tratei o evento
como se fosse uma grande mdquina O6ptica. Essa mdquina éptica gera
funcionamento, imagens, expectativas. A musica ndo estd ali para ilustrar algo
visual. E parte de um mecanismo visual. Assim, a miisica ndo é simplesmente
uma trilha. E geradora de imagem. E a imagem, por sua vez, gera sonoridade.
O movimento da cortina é produ¢do de imagem, de expectativa e de tempo, que
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composigbes que o com-
positor Igor
Fiodorovitch Stravinsky
(1882-1971) produziu
para a companhia dos
Ballets Russes de Sergei
Diaghilev (1872-1929),
em Paris. As outras duas
s@o “O pdssaro de fogo”
(1910) e “A sagragdo da
primavera” (1913).

4. FELLINI. Casanova.
35 mm, 170 min, cor,
Itdlia, 1976. Livre
adaptagao do livro
Storia della mia vita,
de Giacomo Casanova.
Roteiro de Federico
Fellini (1920-1993) e
Bernardino Zapponi
(1927-2000).



5. Ver nota 3.

6. “Barqueiro de Sdo
Francisco” é wm samba
de Alberto Ribeiro
(1902-1971) e Aleyr
Pires Vermelho (1906-
1994), gravado em
agosto de 1946 por Dick
Farney (1921-1987),
pela gravadora
Continental: “Uma
canoa vai / Correndo no
rio, vai (2x) / Veio de
Minas / E agora
atravessa / A Bahia de
Nosso Senhor / Traz
um barqueiro / Que
volta pra ver seu amor /
00606 / 0666 /
Cantando ele diz / Sao
Francisco / Eu sou feliz

/ Oh! rio do meu pais”.

seria a quarta dimensdo dessa situac¢do. A narra¢io tem finalidade musical; ela
aparece durante os intervalos de um som grave e repetitivo. De fato, essa
pontuacio grave antecede a narrativa. A voz inicia: “Muito do que vai ser visto
aqui...”. Essa é a primeira musica, a que surge como um texto acompanhado de
marcacdo grave. A segunda musica é a abertura “Petrushka”, do balé de
Stravinsky, a terceira é a seqiiéncia desta na 6pera. A quarta musica ¢é instru-
mental, quase mecanica; nesse momento, a palavra “imagem” comeca a ser
filtrada por ela mesma — e os termos ndo poderiam ser outros. Projetada, essa
palavra funciona como um filtro 6ptico. A dltima musica é “Barqueiro de Sao
Francisco”®, cantada por Dick Farney (1921-1987), imagem forte de um bar-
queiro atravessando um rio, sugerindo ampliddo: “Uma canoa vai, correndo no
rio vai... Veio de Minas e agora atravessa a Bahia de Nosso Senhor...”. O tra-
balho se abre, entdo, outra vez, para o exterior. Lembremos que no inicio havia
também uma imagem de ampliddo, a sugestdo de um campo aberto. A essa
altura, acompanhamos a palavra imagem projetada do lado direito da cortina,
“navegando”, digamos assim, na mesma velocidade do movimento da cortina.
No momento em que a letra da can¢do descreve a felicidade do barqueiro
navegando no rio, a palavra imagem comeca a se dissolver. A “imagem” — ou
a palavra imagem — finalmente se dissolve nesse processo. Ocorre algo como
a trituragdo da palavra pelo tempo da imagem.

“Meio-Ato” parece fortemente ligado a espécie de antiauditério que vocé
realizou no ambito do projeto “Arte/Cidade — Zona Leste”, em 2002, no qual se
via a palavra figura projetada, de maneira desfocada, em uma tela, e iniimeras
cadeiras vazias compondo o que seria a “platéia”. Vocé afirmou que, nessa obra,
estava em questdo o esvaziamento do espaco piiblico na cidade contemporinea e,
como em “Meio-Ato”, a volatilidade dos aparecimentos da arte nesse ambiente.
O que interessa sublinhar é que o trabalho néo realiza uma “critica externa” a tal
situagdo; tira proveito mdximo dela, assimilando-a em sua légica interna, como
questdo... Gostaria que vocé confrontasse a idéia — tio corrente na atualidade —
de que o trabalho de arte “faz critica da cultura”, & premissa — que vejo como
central em sua obra — de que se hd algo que podemos nomear de “critica” no tra-
balho de arte, ela é sempre interna a ele, é seu modo mesmo de operar, modo que
ademais seria intransitivo, ndo redutivel a um objeto especifico...

Uma pergunta complexa, inteligente e dificil de ser respondida de
forma simples. E que ndo conheco nenhum trabalho de arte que néo tenha sido
critico da prépria arte. Estou me referindo a arte e ndo a cultura. Acho que af
vocé se refere a cultura, como se as obras fizessem uma critica a cultura.

Também.

A obra de arte que traz em seu surgimento uma ruptura faz a critica da
arte e da cultura ao mesmo tempo, na medida em que expande esses territérios.
Ha uma clara e sabida diferenca entre a operagio da arte e a da cultura. Vejo a
arte como excecdo, a cultura como regra, ou, melhor dizendo, sabe-se o que é
cultura, mas niio se sabe claramente o que ¢ arte. E essa indefinicdo ¢ seu ele-
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mento corrosivo. Mas se a arte, ou qualquer manifestacio artistica, for critica
da cultura, ela certamente o fard com arte, fora da cultura. Do ponto de vista
dos trabalhos, cultura é alguma coisa que acontece a posteriori. O trabalho ndo
pode fazer, sem a linguagem, a critica de uma inser¢do da qual ele faz parte,
mas pode manifestar interesse na maneira como inser¢des anteriores alteram
sua capacidade de atua¢do. Qualquer artista no Brasil sabe das dificuldades de
produzir o trabalho e a circunstincia para encontrar a condi¢do poética ideal.
Ha uma “dificuldade” na forma como um trabalho se insere no mundo. Alguns
trabalhos tratam dessa questdo como linguagem, ndo a ignoram. Talvez todos
os meus trabalhos tenham uma desconfianca critica da forma como se inserem
no mundo. “Meio-Ato” ou “Figura de linguagem” ndo poderiam ter outro com-
portamento. Mas o desafio era este também na “sala dos chicletes”’, montada
na Bienal de Sdao Paulo, em 1983, ou em “Ping Ping” (1980)8.

Parece-me que “Meio-Ato” atua deslocando o seu préprio lugar. Gostaria
ue vocé comentasse essa espécie de condigdo “em transito” do trabalho.
q P

O lugar se faz. Uma situacdo se constréi. Essa constru¢do se da
quando o trabalho tem a possibilidade de apresentar sua inser¢do como atribu-
to, como possibilidade poética. Um trabalho pode até se inserir de forma
passiva no projeto curatorial de uma exposicdo de grande porte. Mas quando é
critico em relacdo a isso, vai produzir o seu préprio espaco no interior da limi-
tacdo curatorial. O carater transitério de “Meio-Ato” — é transitério, mas ndo
efémero — refere-se ao fato de ele estar claramente em direcio a uma outra
coisa, outra possibilidade. Realizo alguns trabalhos com a inten¢do de criar
terreno para trabalhos posteriores: af esta a liberdade do “artista pldstico”, um
termo paradoxalmente cada vez mais limitado. £ uma liberdade relativa,
porque hd uma crenca de que a arte se expande para diversas dreas; de que se
beneficia da tecnologia, de que pode agregar valor com a psicologia, com a
sociologia, e outras “variedades” do conhecimento. De certa forma, a necessi-
dade que o artista sente hoje de ampliar ainda mais a sua condi¢do de
liberdade tem a ver com o fato de que um espaco foi perdido e agora h4 um
novo espaco a conquistar. Ou talvez todos os espacos tenham se perdido. Nao
terd sido sempre assim? Estaremos, portanto, sempre inclinados a produzir
novas possibilidades para algo que ndo conhecemos. Mas esse fluxo constante
acaba, ironicamente, inviabilizando a poética dos trabalhos. Trabalhos com
caracteristicas transitérias — aqueles que permanecem durante algum tempo e
depois desaparecem na midia, na memoria, no tempo — restam como registros.
A experiéncia deles deixa de ser fisica e/ou artistica e passa a ser cultural ou
histérica. Temos informag¢des sobre aqueles trabalhos como se fossem algo
postumo; como se ganhassem uma terceira vida, a primeira tendo sido a possi-
bilidade de realizi-lo, a segunda, a realizacdo em si, e a terceira, o que resulta
disso tudo, seu residuo cultural. Se o trabalho puder sobreviver a essa terceira
deformacdo, digamos assim, talvez seja capaz de demonstrar a efetividade de
sua poética. “Meio-Ato” e “Figura de linguagem” trazem em sua esséncia a tem-
poralidade como questdo. E o tempo em seu espaco, utilizado como elemento
fisico do trabalho. O trabalho que realizei com o coracio de touro e leite?, que

Honério 17

7. Trata-se da obra "A
velocidade”, composta
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embalagens de Chiclete
Adams. Esse trabalho foi
realizado em 1983 e
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8. A obra "Ping Ping”
foi realizada em 1980 na
Galeria Saramenha, na
cidade do Rio de Janeiro,
cuja exposigdo fora
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9. Trata-se da obra “A
matéria tem dois
coragdes”, composta por
matérias orgdnicas: uma
estrutura vazada de ago
com dois metros de
altura, um recipiente de
vidro preenchido com
leite e um coragdo de
touro nele submerso,
alterando-se
mutuamente. O
trabalho, realizado em
1994, integrou a
segunda edigdo do proje-
to “Arte/Cidade — A
cidade e seus fluxos”,
tendo sido instalado no
Edificio Guanabara, no
centro da cidade

de Sao Paulo.

10. IONESCO, Eugeéne.
A li¢do e as cadeiras.
Sao Paulo: Peixoto Neto,
2004. (Colegdo Os
Grandes Dramaturgos);
ESSLIN, Marin.

O teatro do absurdo.
Trad. Barbara Heliodora,
intr. Paulo Francis. Rio
de Janeiro: Zahar, 1968.

11. A pega “A ligao”,
escrita em 1951 pelo
dramaturgo romeno
Eugéne lonesco (1909-
1994), foi apresentada
pela primeira vez em
1953, nuwm iinico ato.
Trata-se de wma
“hilariante sdtira” ao
ensino, apresentando as
contradigdes de wma
relagio entre aluno e
professor. lonesco
escreveu vdrias pegas,
cujas idéias “antilogi-
cas” desenvolvem-se, na

maioria, num so ato,

sofreu durante um més aquelas alteracdes todas, também lidava com essas
questdes. Ele ndo estd “utilizando” o tempo, o tempo ¢é tdo parte dele quanto
o aco inoxidavel. Nao foi feito para ser tempordrio ou transitério, mas é um
trabalho que trata disto.

Em 1967, vocé entrou em contato com a obra de um dos grandes
nomes da cenografia mundial. Refiro-me ao cendgrafo checo Joseph Svoboda
(1920-2001). Naquele ano, Svoboda havia participado da “IX Bienal de Sdo
Paulo”, e jd havia sido premiado em 1961, na sexta edi¢ido da mostra. Reporto-
me também a 1970, ano em que vocé realizou os cendrios para a pega “A ligdo”,
de Eugeéne Ionesco (1909-1994), dirigida por Ronaldo Tapajos e montada no
Conservatério Nacional de Teatro, no Rio de Janeiro. Gostaria que vocé comen-
tasse o seu interesse pelas cenografias de Svoboda, a cenografia que vocé realizou
para a pega, o “drama cémico”10 de Ionesco, e o seu contato, naquele momento,
com o “teatro do absurdo”.

E curioso que meu primeiro trabalho publico tenha sido uma peca de
teatro. Eu ja havia participado de exposi¢des coletivas como “desenhista”,
e realizando objetos. Naquela época o ambiente teatral no Brasil era dina-
mico e muito criativo. Pecas inesqueciveis foram apresentadas: “Selva das
cidades”, “O arquiteto e o imperador da Assiria”, “O rei da vela”. O teatro era
renovador e estimulante. Os cendrios me chamavam muita atenc¢do. A “inter-
pretagdo” passava por duras provas. Discutia-se se o ator deveria ser
brechtiano, stanislavsquiano. O teatro me proporcionou uma abertura e
mudou o foco do que eu estava fazendo naquele periodo. Foi uma espécie de
desvio de uma condi¢do intimista para uma condi¢do extrovertida.
Entretanto, chego hoje a conclusdo de que o meu trabalho é intimista
mesmo sendo publico; os dois exemplos que vocé mencionou anteriormente
sdo evidentemente de trabalhos intimistas e, de fato, vejo que em nenhum
desses trabalhos falo do ou para o “publico”. O conceito de “publico” me
parece abstrato, irresponsdvel até, porque eu me vejo, antes, tentando falar a
cada um em particular. Afinal, o espectador de arte é basicamente um solitario.
Dai talvez a minha critica das platéias. O contato com os cendrios de Svoboda
foi uma experiéncia espantosa. Eu estava visitando a Bienal e ele apresentava
uma série de pequenas maquetes. A construcdo do espaco cénico em Svoboda
era tdo fascinante, as possibilidades espaciais que ele criava eram tantas que se
podia entrar em cena por cinqiienta marcacdes diferentes... E me chamou a
atencdo a precariedade dos materiais, materiais completamente novos.
Construia paredes imensas com folhas de jornal, e estas eram iluminadas por
detrds. Eram muitas as informagdes: parede, jornal, noticia, espago. Num sim-
ples movimento de matérias, ele ampliava a percep¢do daquele espaco de forma
extraordindria. E como se o cubismo estivesse em aco ali dentro. Na época eu
ndo conhecia os cendrios construtivos russos, mas acredito que Svoboda apre-
sentava uma questdo nova: a possibilidade de um espaco cubista abrigar um
corpo humano em movimento. Aquilo me fez suspeitar que o objeto pode ter
um espaco proprio. Realizei, entdo, junto com Ronaldo Tapajés, o cendrio para
a pega “A licio”11; estabelecemos alguns principios de movimentacao de atores,
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que deveriam se confundir com o préprio palco. Concluimos que, durante uma
boa parte da peca, nenhum ator cruzaria o centro do palco a partir do lado
esquerdo. Se ndo me falha a memoria, todas as marcac¢des eram feitas do cen-
tro do palco para a direita. Depois de algum tempo, essa situacdo impregnava
o lado esquerdo de uma “auséncia” significativa. Mas, subitamente, ao ator era
permitido avancar naquele lugar que havia sido preservado. A peca era de sus-
pense, culminava em um assassinato. Outra situa¢do criada foi transformar a
luz numa presenca atuante no cenério. A iluminacéo, que de inicio era fria, no
decorrer da peca mudava numa velocidade muito lenta, de sorte que o espec-
tador ndo percebia a transi¢do dos tons frios aos quentes. No final da peca, ele
se surpreenderia com as tonalidades quentes da iluminac¢ao, porque nio havia
ocorrido ali propriamente uma mudanca. Lembro-me que estas eram duas
questdes centrais da cenografia, embora existissem objetos em cena. Eu lia
Sartre (1905-1980) e naquele momento “Huis clos”!2 estava no centro dos
debates. Havia também “Seis personagens a procura de um autor”, de Luigi
Pirandello (1867-1936), pecas de Henrik Ibsen (1828-1906), e “As moscas”, do
Sartre. Liamos também alguns gregos, como Arist6fanes (450? a.C.- 3857 a.C.).
Era comum a leitura de textos de teatro, e as pecas de Oscar Wilde (1854-
1900), por exemplo, despertavam meu interesse.

Como surgem referéncias a histéria da arte em sua obra? E claro que isso
ndo se dda como comentdrio, como citacionismo, mas inversamente, como espécie
de apagamento...

Apagamento é uma palavra interessante. Procuro o fluxo produzido
por uma quantidade finita de significados. Considero a arte um fluxo, um rio
que cada artista faz movimentar um pouco. Por outro lado, vejo a histéria da
arte como uma matéria continua, resultado desse fluxo, onde um ou outro
trabalho me interessa particularmente. Muito do que ocorre em arte foi
produzido por rupturas, e estas ndo podem simplesmente ser substituidas por
novas rupturas porque hoje ha um fluxo constante de rupturas. Ndo mais como
nas vanguardas histéricas, em que um “ismo” desatualizava outro. Alids, quan-
do nasci, em 1946, a arte ja tinha “morrido” ha mais de trinta anos. Ou a dis-
cussdo sobre a morte da arte ja havia chegado a um bom termo. Qualquer
artista nascido no século XX sabe que a arte é uma possibilidade, apesar dos
“ismos”, que se atualizam. Creio que os artistas se desvencilham dos novos
“ismos” com bom humor. Costumo dizer que o tltimo “ismo” do século foi
o “curadorismo”. Apenas evoluimos para uma maior velocidade dos problemas.
Nao mais rupturas, mas mudangas mais velozes. No livro Veldzquez13 sugiro que
as questdes impressionistas foram prematuramente tratadas por esse artista
(1599-1660), que pintava imaginando que o espectador veria suas imagens de
uma distAncia maior. A pintura impressionista nublava ainda mais o olhar,
abstrafa mais. Veldzquez, de certa maneira, revelava um “desfoque” peculiar em
sua pintura — “desfoque” que o impressionismo utilizard depois. Faco essa
digressdo para ilustrar minha idéia de fluxo nas questdes da arte. Considerando
os livros em uma biblioteca, notaremos que um livro sobre a Gruta de Lascaux
estd proximo a um livro sobre Matisse ou Picasso, e estes junto a outros livros
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e criou o “antiteatro”,
com “A cantora careca” —
sua estréia foi em

1950 —, considerada a
peca inaugural da ver-
tente do “teatro do absur-
do”, onde despojamento
e a origem estdo no mal-
estar e no existencialis-
mo. As personagens desse
teatro sdo seres “imoveis”
que brotam de uma
atmosfera grotesca. A
morte e o medo surgem
como temas recorrentes
em grande parte das
pegas, como “As cadei-
ras”, de 1952, “A li¢do”,
de 1953 e “O novo
inquilino”, de 1955.
Uma das questdes caras
as pegas, ao “drama
comico” — como as
chamou Ionesco —, é a
incapacidade de comuni-
cagdo entre os seres
humanos. IONESCO
Eugene. Op. cit.

12. A pe¢a “Huis clos”,
do filésofo Jean Paul
Sartre (1905-1980),
escrita em 1944, cuja
historia se passa depois
da morte dos trés perso-
nagens fechados num
recinto: “inferno”, que,
para cada wm dos trés,
sdo os dois outros.
“L'enfer c’est les autres”
(“o inferno sio os ou-
tros”).

13. Velazquez é um
“livro-obra”, publicado
em 1996 pela Editora
Anénima, em Sio Pau-
lo. A intervencdo reali-
zada pelo artista em
suas pdginas consistiu
em desfocar todas as
suas imagens e textos,
embagando-os, tornan-
do-os turvos, portanto, e
impossibilitando assim a
sua “leitura”. CALDAS,
Waltercio. Velazquez.
Sédo Paulo: Anénima,
1996.



14. “A emogdo estética”,
1977. Tubo de ferro,
tapete e sapatos, nas

dimensées de 200cm x
200cm x 30cm.

15. “Omkring (Around)”,
escultura instalada em
Leifjord, Noruega, em

1994, realizada em aco
inoxiddvel, nas dimensoes
de 450cm x 1800cm.

16. Em obras realizadas
no confronto direto com
o0 espaco urbano e a céu
aberto, como “Escultura
para o Rio”, situada no
centro da cidade do Rio
de Janeiro, o artista,
recorrendo a materiais
pesados como o concreto
e a pedra portuguesa,
produz algo tio leve e
sutil como uma elevagdo
da calgada, uma leve
tor¢do espiralada do solo,
e com isso constroi wma
estrutura que parece dis-
persar todo aquele con-
texto urbano, “dissolven-
do-0". E como se a obra,
mimetizando os padroes
usuais de calcamento na
regido do Rio de Janeiro,
inflasse a calgada a partir
de duas “bases”, que se
assemelham a caules, se
afinam verticalmente e se

erguem como que

de arte do século XVIII e assim por diante. A tendéncia é que todos esses
conhecimentos sigam se acumulando de forma atribulada. Minha intencéo ao
utilizar a histéria da arte como matéria plastica é dar crédito a esse fluxo.
Materializ4-lo de modo que o reconhecimento dessas mudancas se torne assun-
to do trabalho, considerando, por exemplo, a opera¢io de Rembrandt (1606-
1669) ao deslocar a figura principal do centro da tela. H4 um esfor¢co na
tentativa desse artista para deslocar o centro em direcéo as laterais. Isso o leva,
acredito, a repensar toda a iluminacdo do quadro. Por meio da luz, Rembrandt
estabeleceu novas relagdes espaciais no interior do quadro: pinta espacial-
mente, com a luz. Os cubistas, por sua vez, mudam o lugar do espectador. Este
passa a ter uma multiplicidade de pontos de observa¢do em uma mesma imagem,
em uma mesma cena. Acho que todas essas questdes estdo presentes em qual-
quer trabalho de qualquer artista. E impossivel achar que o artista pop fez o que
fez sem ter tido antes a experiéncia de outros, de conquistas anteriores.

Algo como uma “for¢a gravitacional do siléncio” envolve alguns de seus
trabalhos, como, por exemplo, “A emocgdo estética”, de 197714, “Omkring
(Around)”, de 199415, e “Escultura para o Rio”, de 199616. Gostaria que vocé
discutisse a nocdo de espago em sua obra, na medida em que se tem a impressao de
que nela o siléncio dissolve o espago, submerge a obra em leveza e transparéncia.

A idéia de que o siléncio dissolve o espago me interessa, porque
o siléncio e o espaco encontram no trabalho uma nova maneira de se rela-
cionar. O siléncio sugere uma matéria sonora. O espaco sugere uma metafora
de lugar. Isso me lembra uma frase de Novalis (1772-1801): “Tempo é espaco
interior. Espaco é tempo exterior”. Por mais que o artista conhega o seu tra-
balho, ele sempre sabe pouco, porque o espaco a ser preenchido pela vontade
de fazer é muito grande, e o que ja foi feito conta no processo. E freqiiente
ouvir dos artistas que o seu melhor trabalho é aquele que vird. Depois do
trabalho realizado eu me volto imediatamente para algo desconhecido, porque
o desconhecido é o meu “tema”. A possibilidade poética esta relacionada ao
poder desse vazio. Imagine o trabalho que ndo contivesse essa suspensio silen-
ciosa ou esse tempo paralisado, que ndo conseguisse perder a memoria de todos
os trabalhos anteriores... Um objeto é “um estado de presenca” com outro
tempo, um tempo mais lento. Quando olhamos para os objetos ndo nos iden-
tificamos com o tempo deles. E essa “desidentificacio” que confere ao objeto
a capacidade de ter um mundo préprio.

Roberto Pontual em 1976 compara as suas obras realizadas na
exposicdo no MAM do Rio de Janeiro, também naquele ano, com a seqiiéncia
final do filme “O eclipse”17, de Michelangelo Antonioni (1912). Segundo ele, “a
cdmara, jd sem qualquer som, como que cansada do esfor¢o de tratar da existén-
cia dos objetos, mostra wma a wma, pausada e rapidissimamente, as coisas e
detalhes das coisas antes avivadas na narrativa do filme. Agora, isoladas, fixas no
seu siléncio, elas sdo as mesmas, sem nada que as tenha mudado”. Gostaria que
vocé comentasse essa passagemn.
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E pertinente. Escrevi no “Manual de ciéncia popular” que o cinema é
o ultimo dos solidos geométricos. O que estd demonstrado nas palavras do
Roberto Pontual é meu interesse na utilizacdo do tempo, ndo s6 como elemen-
to do trabalho, mas também na organizacdo de uma exposi¢do. Os problemas
envolvidos na montagem de uma exposicdo sempre me atrairam: trabalhos de
épocas diferentes, trazendo questdes diversas, mas tendo de conviver uns com
os outros num determinado espaco, temporariamente. Essa situacdo me leva a
trabalhar em duas frentes: no tempo préprio de cada trabalho, e na producio de
um tempo novo, criado pela relag@o entre coisas heterogéneas. Mesmo que fos-
sem homogéneas, ainda restaria a possibilidade de dilatar o espaco entre elas. A
realiza¢do de uma exposi¢do sempre foi um desafio, porque é possivel trabalhar
com o espago ainda uma outra vez, e de uma nova maneira. Aqui ndo me refiro
a nada que se aproxime daquilo que o senso comum chama de “instalagdo”.

Instalagdes, site-specific etc.: jargaes...

De fato. O desafio é realocar presengas no mais alto grau de sua
individualidade, produzindo um novo elemento poético. Os objetos resistem,
resistem, mas acabam achando uma forma de aparecer. Tento nio dificultar
essa aparicao.

Em 1966, Andy Warhol (1928-1987) realiza a obra “Silver clouds”;
lanca no interior de wma galeria baldes prateados, em formato de travesseiro,
inflados com quantidades diferentes de gds hélio, de modo que respondem de
maneira diversa as oscilagdes do ar — alguns chegaram a escapar para o espago
externo. Hd também wma poética do ar em Mira Schendel (1919-1988), cujo
trabalho parece potencializar o "entre” as coisas, a possibilidade de atravessd-las.
Cito como exemplos as obras “Trenzinhos” (também realizada em 1966) e “Ondas
paradas de probabilidade”18 (1969). No caso desta tiltima, chama a atencdo uwm
espago de estruturagio aberta, permedvel, ventilado, que tem propriamente o ar
como matéria. Essa dimensdo atmosférica, digamos assim, também parece estar
presente no conjunto de sua obra. Gostaria que comentasse a questdo, jd que,
certa ocasido, referiu-se a sew trabalho da seguinte maneira: “quando escrevo
‘escultura’, o que quero realmente dizer é o ar”1°.

A obra do primeiro (Warhol) é uma peca de teatro. Alguns artistas
podem lidar com questdes dessemelhantes, outros podem usar referéncias,
mas cada artista tem uma “gramadtica” especifica. Essa gramdtica é o que
importa. A palavra ar tem um sentido especial para poetas como Héelderlin
(1770-1843) e Rilke (1875-1926). Cada poeta tratard dela a sua maneira,
embora a palavra seja a mesma. Grande parte da obra de Franz Post (1612-
1680), por exemplo, “pintava” o ar da paisagem. O ar nas paisagens de Franz
Post é tdo importante quanto o ar no trabalho de Mira Schendel. Entretanto,
cada artista tem uma maneira diferente de “ver” o ar e de dar-lhe uma forma.
Minha expectativa poética em rela¢do ao ar é que ele reverbere e tilinte como um
corpo solido. Minha inteng¢ido é fazer com que o ar seja o mais visivel possivel,
quase um som que necessita de um corpo transparente, fundamental. Um ar
optico. Rilke sugere, em um poema, que a musica habita o outro lado do ar.
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biomorficamente, em
diregio ao céu. O padrio
decorativo utilizado no
trabalho com pedras
brancas e pretas é envol-
vido por wma majestosa
linha que, em seu trajeto,
se vé acentuada pela
sinuosidade e animada por
uma espécie de cinetismo
espiralado. “Escultura para
o Rio” estd instalada na
Avenida Beira-Mar, Rio de
Janeiro, RJ; realizada em
1996, nas dimensées de
1000cm x 1000cm x
600cm, no ambito de pro-
jeto da prefeitura da cidade
do Rio de Janeiro, que
convidou os artistas
Amilcar de Castro (1920-
2002), Angelo Venosa
(1954), Franz Weissmann
(1911-2005), Ivens
Machado (1942), José
Resende (1945)

e Waltercio Caldas (1946)
a produzirem obras em
diversos locais da capital
carioca.

17. O filme "O eclipse”, de
Michelangelo Antonioni, é
a tiltima parte da célebre
“trilogia da incomunicabi-
lidade”, formada ainda por
“A noite” e “A aventura”.

O eclipse. 126min, preto e
banco, Itdlia/Franca, 1962.

18. Obra apresentada na
“X Bienal de Sédo Paulo”,
SP, em 1969, em sala espe-
cial. Em 1994 foi remonta-
da por Paulo Malta
Campos na Sala Especial
Mira Schendel, na “XXII
Bienal de Sao Paulo”.

19. Apud CANONGIA,
Ligia (Org.). Waltercio
Caldas 1985/2000. Rio de
Janeiro: Centro Cultural
Banco do Brasil, 2001.



20. CALDAS, Waltercio.
S6 uma imagem. In:
CANONGIA, Ligia
(Org.). Op. cit.

21. A obra “Meio-Ato”,
de Waltercio Caldas, foi
apresentada na mostra
“Ares e Pensares”, de 29
de outubro a 10 de
novembro de 2002,

no teatro do Sesc
Belenzinho, em Sao
Paulo. Consistia numa
espécie de performance
sem atores, em que as
cortinas do palco,
agitadas por wm motor
invisivel, pareciam
“dancar” em movimentos
circulares: sugeriam
uma abertura que ndo se
consumava, tampouco se
estiravam complem-
mente, criando assim
um estado de suspensdo.

Aidéia de “nitidez"20 estd presente de maneira aguda no conjunto de sua
produgdo, que no entanto é enigmdtica e elusiva. Vocé poderia comentar esse
aparente paradoxo?

Tenho uma obsessdo pela nitidez das coisas, coisas em foco. Cuido
para que todas as matérias sejam tratadas de forma a ndo esconder suas
caracterfisticas proprias. Quando utilizo o metal, ndo espero que faga outro
papel que ndo o do metal; ao utilizar o vidro, este estard presente como vidro,
e assim por diante. A escultura teria entdo dois focos: um éptico, e outro
significativo. O primeiro deriva do fato de que aquela matéria é significante em
si mesma, ndo é metafora. A cor, por exemplo, é um corpo sélido no trabalho.
Quando ela é aplicada a um objeto, ndo deve predominar nem se subjugar.
Nesse caso, importa tanto a cor quanto a matéria, a ponto de a cor, as vezes,
confundir-se com a matéria. Pensemos no trabalho dos fios de 13, em que
matéria e cor s3o a mesma coisa. Ndo ha operagdo de pintura. Quando aplico
cor no objeto, as caracteristicas da matéria desse objeto estdo preservadas na
cor; esta ndo desfigura o objeto, ao contrario, realca a sua estrutura. A nitidez
das coisas esta ligada ao fato de os objetos serem a pele deles mesmos. Qual o
semblante de um objeto, de uma estdtua grega, por exemplo? A estdtua grega
s6 se realiza porque apresenta uma nogio diferente de semblante — semblante
como conseqiiéncia da sua prépria presenca. Ao invés de resumir-se ao rosto, o
semblante é a quantidade de presenca que a estdtua consegue produzir. Ndo é
por acaso que a “Vitéria de Samotracia” tem semblante sem ter cabeca. Busco
esse semblante como o corpo mesmo das coisas, esse transbordamento.

Alguns autores destacam a presenca de wma fina ironia em sua obra — a
ironia que opera como desvio, deslocamento. Em vez de ironia talvez fosse mais
preciso dizermos humor, um humor peculiar... Essa “ironia” ou “humor” ndo estaria
presente em “Meio-Ato”?! e, bem antes, jd na obra “A emocdio estética”, de 19777

Sem duvida. Acho que quase todos os trabalhos possuem um humor
as vezes tdo surpreendente para mim quanto para o espectador. Veja, o humor
ndo é uma coisa num objeto; é um acontecimento, surge de forma inesperada.
O trabalho é marcado pela presenca desse sorriso na matéria, a presenca
desse semblante a que me referi hd pouco, e nesse caso o semblante sorri
sempre. O humor é aquilo que o objeto me ensina a respeito dele mesmo. A
obra “A emogdo estética” é a visdo bem-humorada de uma sensacdo de suspen-
sdo instantinea. A palavra “instantinea” me vem a cabeca em muitos trabalhos,
como se aquele exato momento da percep¢do, no qual vocé reconhece um
objeto a sua presenca, fosse, paradoxalmente, o momento em que vocé o perde
para sempre. Recapitulemos: aquele objeto que ndo existia passa a existir
naquele instante, tira a sua for¢a do fato de passar a existir. Depois que ele
existe, torna-se uma outra coisa, passa da inexisténcia ao aparecimento. Tendo
a acreditar que o significado ¢é a capacidade que o objeto tem de preservar sua
capacidade de aparecer; capacidade que ele préprio produz com uma energia
inventada de presenca.
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Sua obra tem confrontado com freqiiéncia a permissividade das imagens
na cultura contempordnea. Gostaria que vocé comentasse essa questdo que
aparece tio centralmente em “Figura de linguagem”, obra realizada no dmbito do
projeto “Arte/Cidade — Zona Leste”, na ‘lorre Leste do Sesc Belenzinho, em Sdo
Paulo, em 2002.

Paulo Sergio Duarte fala muito bem a respeito disso. Ele se refere a
um universo cheio de informagdes e vazio de significados. Como se a vertigem
da velocidade estivesse substituindo a idéia — ndo importando, portanto, as
idéias, mas a velocidade em que sdo transmitidas. Resisto a esse fluxo
desumano de informacdes visuais. O que ¢ interessante em alguns autores —
como o Heidegger (1889-1976), por exemplo — é que parecem achar necessario
diminuir a velocidade da idéia para entendé-la melhor. Heidegger procura
desacelerar a velocidade. Imagine a seguinte situacdo: vocé estd prestando
atencdo em alguma coisa e entdo desloca seu olhar para outra, mais distante;
seu olho passa do objeto 1 ao objeto 2. A questdo é: na passagem daquele a este,
distante, as vezes, quinze, vinte metros, o cérebro tera registrado todas as ima-
gens que se interpdem entre ambos? Ou terd se protegido delas? Esse “entre”
contém coisas, mas seu cérebro ndo registra. Ele fixa a atencdo aqui e ali.
Tenho a impressdo de que ja ndo se focaliza aqui ou ali, e que todo o percurso
tem a mesma énfase. Focaliza-se tudo, o espectro todo, ou “desfocaliza-se”
tudo. Esse fendmeno tende a saturar a preferéncia; desregular a hierarquia das
coisas. Quando tudo aparece com a mesma importancia, entdo tudo passa a ter
importancia nenhuma.

Obras como “O ar mais préximo” (1991) ou “O quarto amarelo” (1999)
— ambas utilizando o fio de la — parecem desestabilizar a dimensdo tectonica do
espaco?2. Desses fios de ld, que sdo “linhas”, poderiamos esperar que “delimi-
tassem” o espaco, mas, inversamente, tornam flutuantes e indecisos os contornos
das formas geométricas “aplicadas” no plano da parede, parecem expandi-las no
espago. Gostaria que vocé comentasse esse processo. Parece-me que a linha, ao
contrdrio do que ocorre na tradigio cldssica, onde ela é a personificacdo do logos,
da possibilidade da medida, sugere, nesse caso, o intangivel, o incomensurdvel.

Consideremos a importancia da gravidade nesse trabalho das linhas.
As catendrias produzidas sdo resultantes da caida natural dos fios. A forma que
tomam ndo é decidida por mim, mas a sua localizagdo, sim. A catendria tem o
mesmo peso em toda a sua extensdo, e isso faz com que caia sempre da mesma
forma. Essas obras lidam com duas possibilidades: uma é a quantidade de ines-
perado que um trabalho pode conter apesar do artista, e outra é a quantidade
de deliberagdes que o artista pode tomar em face de uma ac¢io inesperada.
Criam uma tensdo entre o que posso realizar com os elementos que tenho e a
quantidade de formas que elas logram produzir apesar da minha deliberacao.
Vocé disse que o fio ndo se contém no seu limite; de fato, estdo ali, literal-
mente, forcas maiores que a decisdo de um artista. H4 o movimento do ar, a
gravidade, a variacdo do peso da la, a variacdo da matéria desta, seu local no
espaco e, no entanto, o que estd ali surgiu de uma deliberagao.
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22. As obras citadas
foram realizadas com
fios de la coloridos, de
alturas e tra¢ados
diferentes, pendendo do
teto de uma sala, e esta-
belecem entre si wm jogo
de proximidades
distintas, como que
dissolvendo a nogdo de
espago. O desenho, no
caso dessas instalagdes
compostas unicamente
por fios de ld, que
embagam os “contornos”
ao invés de se inserirem
como balizas de “demar-
cagdo espacial”, para-
doxalmente, privilegia
relacées de alternancias
entre o estar presente e o
estar ausente, ao tur-
varem o espaco, desesta-

bilizando-o. Os fios de la



ndo se encontram ten-
sionados; ao contrdrio,
pendendo do teto, per-
manecem soltos,
passiveis de oscilagoes
provocadas pelo ar, pelo
movimento dos corpos
dos espectadores que,
involuntariamente,
alteram o fluxo da
corrente de ar. Nesse
caso, o ponto de
localizagio de cada fio
colorido, ou o intervalo
entre eles, acentua um
transito entre o virtual e
a presenca dessas pon-
tuagdes espaciais, pois as
vezes eles se trespassam,
colocando em divida o
percurso da linha, bem
como o prumo de quem
a percorre e a observa;
tem-se ai a impressio de
que se mergulha numa
vaga dispersio. “O ar
mais proximo”, realizada
em 1991, exposta na
Galeria Celma
Albuquerque, em Belo
Horizonte - MG, ou
mesmo posteriormente
“O quarto amarelo”,
realizada em 1999,
exposta no Gabinete de
Arte Raquel Arnaud, em
Sdo Paulo - SP, ambas
utilizando o fio de ld
como matéria determi-
nante, parecem, desse
modo, reverberar, deses-
tabilizando a dimensio
tectonica do espago.
Partem de representagdo
de wma forma literal do
recorte de tinta e da
relagdo estabelecida,
com este, pelo fio de la
fixado apenas em um
ponto, revelando os tais
contornos indecisos

e uma feicdo flutuante.
A linha, ao contrdrio do
que ocorre na tradi¢cdo
cldssica, onde é tomada
como relagdo de medida,
sugere, nesse caso, o
intangivel.

Vocé trabalhou como desenhista técnico, programador visual e também
como artista grdfico. Acredito que algo da precisdo e do rigor técnico exigidos
nessas atividades ecoaram em sua produgdo. Gostaria que vocé comentasse a
questdo do desenho (que tomo em termos amplos) em seu trabalho.

Nunca considerei o desenho como estdgio para uma outra coisa.
O desenho é um objeto final. Poderia dizer mais uma vez que um papel em
branco é mais vazio — e por isso, para mim, mais interessante — do que uma tela
em branco. Uma superficie mais profunda, mais transparente. Numa superfi-
cie transparente a linha tem trés dimensdes e estabelece relagdes com o espaco.
Uma folha em branco ndo é espaco ainda; passa a ser quando uma linha a
atravessa. Uma linha bem-sucedida nunca reduz o papel a condi¢do de suporte.

Vocé vé certa “matriz construtiva” em sua obra?

Sem duvida. Ja4 me referi a dois momentos marcantes dessa memoria
construtiva. Um deles estd ligado ao impacto que me causou, aos 8 anos de
idade, uma réplica em tamanho natural do avido 14-Bis. A construgdo de
Brasilia, que pude acompanhar em minha infancia, também foi um fato cul-
tural de dimensdes plasticas fundamentais em meu trabalho. O momento
cultural brasileiro na década de 1950 apontava para uma “questdo construtiva”.
Talvez para nés, brasileiros, a presenca da natureza fosse um elemento muito
forte; e talvez estivéssemos a busca, ndo propriamente de uma ordem, mas
de uma possibilidade de compreensido. Sdo coisas diferentes. Minha questdo
é procurar uma densidade possivel, ndo uma ordem.

O critico Ronaldo Brito foi um dos primeiros a notar "...a surpreendente
correspondéncia entre o traco simples das paisagens de Tarsila e a monumentali-
dade de inspiragcdo mimética do risco de Oscar Niemeyer..."23. Os semi-arcos, as
formas ondulantes dos desenhos da artista de fato parecem remanescer nas curvas
do arquiteto moderno. Os desenhos de Tarsila revelam wma percepgio generosa
do espago, espécie de expansio continua, ndo somente da linha do horizonte, mas
da amplitude mesma do espago. A natureza é experimentada como vastidio,
distancia. Gostaria que vocé comentasse essa experiéncia da vastiddo, que de
algum modo também parece estar presente em seu trabalho.

O horizonte é um elemento fundamental em meu trabalho. Primeiro,
porque é um lugar que ndo existe, sobretudo evocativo. Estd sempre 14, mais
adiante, qual uma miragem, ou um abismo. Segundo, porque o horizonte
configura uma linha da qual ndo se sabe ao certo se é curva ou reta. Certa vez
li uma declara¢do de Mondrian (1872-1944): “a linha reta é uma linha curva
em sua maior tensdo”. Este lugar, o horizonte, apenas sugerido pelos olhos, mas
inexistente, me lembra o destino da arte.

Gostaria que vocé comentasse a relagdo de sua obra com a paisagem e a

arquitetura. Em seu trabalho, a linha, a transparéncia parecem “desmanchar” a
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arquitetura, “dissolver” o espago, como vejo ocorrer na "Escultura para o Rio">*.
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No caso de “Escultura para o Rio”, uma das coisas que sua realizacio
me ensinou foi que uma escultura publica se impde a vista, de modo quase
excessivo. Ela é vista mesmo quando as pessoas ndo querem vé-la. O excesso de
visibilidade constitui um problema. A estranheza de um objeto de arte num
local urbano se deve ao fato de pertencer aquele lugar fazendo parte de outro
mundo. Algumas de minhas esculturas levam o olhar do espectador a um lugar
mais distante, talvez porque acredite que esse mesmo olhar que se projeta para
além do observador a ele retorna: o olhar como metafora do bumerangue que,
arremessado longe, retorna.

Em 1989, vocé produziu wma espécie de mirante que também se
relacionava com a linha do horizonte e com a idéia de vastiddo. Refiro-me ao
“Jardim instantdneo”?>, que surgiu no dmbito de wm projeto da Secretaria
Mupnicipal de Cultura de Sdo Paulo e previa a realizagdo de instalagoes em locais
publicos da capital. O “Jardim instantdneo” foi construido no Parque do Carmo,
com plataforma e escadarias de pedras e diferentes gramados. Gostaria que vocé
comentasse esse trabalho, o lugar indiferenciado que ele ocupa, a sua relagdo com
obras posteriores como “Around”, na Noruega, e “Momento de fronteira"2°, em
Itapiranga, no estado de Santa Catarina, as margens do Rio Uruguai.

Muito boa a expressdo: “lugar indiferenciado”. Curiosamente, a
escolha desse lugar “indiferenciado” é fundamental no trabalho. Eu buscava
um local que fosse plano e do qual se pudesse avistar uma linha de horizonte
qualquer. Em Sao Paulo, isso é uma faganha. Passei um tempo procurando de
helicéptero, e era raro encontrar uma situagdo favoravel. Acabei encontrando a
situacdo ideal no Parque do Carmo, na Zona Leste da cidade. Uma pequena
colina com cerca de oito, dez metros de altura, ndo mais, de curvatura suave.
Ao redor dessa colina havia um terreno em declive e mais adiante se podia ver
o horizonte. Eu tinha em mente uma escada, muito delicada, suave, um local
para se subir, uma relacdo de tensdo entre o que se experimenta fisicamente e
0 que vé: a experiéncia de olhar e a experiéncia fisica de andar, de caminhar.
Busquei, por isso, alterar o passo natural. A escada foi construida de maneira
que o ritmo dos passos fosse descontinuo. Interferi em elementos simples,
tentando extrair ao maximo uma situacio fisica. “Jardim instantineo” apresenta
uma situa¢do natural e temporal, mas que considero fundamental tratar num
trabalho dessas caracteristicas; tematizar no espaco o que é o passo humano
e o olhar que o acompanha.

Gostaria de retomar a questdo da natureza indiferenciada do lugar, que
aparece também, em alguma medida, no trabalho instalado na Noruega e na obra
de Itapiranga.

No caso da Noruega, o trabalho foi sugerido por outros fatores. A
implantacdo das casas na regido onde trabalhei obedece a um padrdao muito
diferente daquele com o qual eu estava habituado. A experiéncia de intimidade
relacionada a essa “proximidade” das casas naquele pais foi para mim
surpreendente. Fiz questdo de situar a escultura ndo numa cidade, mas entre
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Poderiamos aqui sugerir
um didlogo com a obra
do artista norte-ameri-
cano Fred Sandback
(1943-2003), mas a
obra desse artista, dife-
rentemente da de
Waltercio, parece privi-
legiar wma imagindria

e inesgotdvel volumetria
do espago, uma gestalt
precisa.

23. BRITO, Ronaldo.
O jeitinho moderno
brasileiro. Revista
Gavea. n. 10. Rio de
Janeiro, PUC/R],
mar. 1993.

24. O trabalho encon-
tra-se numa situagdo
onde a cidade, a paisa-
gem urbana parecem
sugadas por esses
“caules” que, embora
estabelecam com aquele
contexto um didlogo
propriamente dito, nio
abrem mdio de uwma
légica interna de
funcionamento, em face
das pressoes do entorno.
A obra, realizando-se
como wma intervencdo
que parece ao mesmo
tempo buscar esse didlo-
go com o espago piiblico
e furtar-se a ele, nio
assoma, em todo caso,
como simples “adig¢io”
ao espago da cidade.
Ela problematiza a situ-
agdo na qual se insere,
conferindo ao material
do qual é construida —
o concreto — leveza e

sugestivo deslocamento.



25. O "Jardim instanta-
neo” foi realizado em
1989, no Parque do
Carmo, situado na regido
leste da cidade de Sao
Paulo, e fez parte do
projeto “A escala piiblica”
— promovido pela
Secretaria Municipal de
Cultura de Sio Paulo.
Também participaram
desse projeto, com
instalagdes tempordrias
que ocorreram em agosto
de 1989, os artistas Cildo
Meireles (1948), Guto
Lacaz (1948) e Siron
Franco (1947). Cildo
Meireles com uma
instalagdo realizada na
Galeria Prestes Maia,
Guto Lacaz com
“Pipopaparaz”, no Parque
do Ibirapuera, e Siron
Franco com “Cela
protegida” e “Cela Forte”,
instaladas nos terminais
Santana e Jabaquara do
‘metro.

26. A obra “Momento de
fronteira”, realizada entre
1999/2000, é composta
por wma estrutura de ago
inoxiddvel nas dimensoes
de 700cm x 600cm x
400cm. Foi realizada no
ambito do “Projeto
Fronteiras”,
proporcionado pelo Itaii
Cultural, e foi instalada
no municipio de
Itapiranga, em Santa
Catarina, fronteira com a
Argentina, as margens do
Rio Uruguai.

27. Idem.

uma cidade e outra, para que as pessoas pudessem ter a visdo da obra de
passagem. Evitei a exposi¢do em excesso, a presenca impositiva, especialmente
sendo eu estrangeiro num pais que acabava de conhecer. Escolhi um local em
que as pessoas vdo por op¢do. Vindo de uma cidade populosa como o Rio de
Janeiro, observei no primeiro momento que havia uma distancia considerével
entre as casas da cidade, as pessoas moravam muito longe umas das outras.
Mas o tempo que passei em Leirfjord me fez mudar completamente de idéia.
Bastaram quinze dias para que eu concluisse que, de fato, eles moravam o mais
proximo possivel um dos outros. Pude ai ter acesso a um novo padrio de escala
e de percepcio. Foi esse padrdo que procurei utilizar na escultura; um tipo de
experiéncia dptica que incorporasse essa noc¢do nova de distancia que acabava
de conhecer. Quais as possibilidades de se produzir distdncia a partir da
experiéncia de caminhar num fiorde? Esta foi minha principal motiva¢io poéti-
ca, além, é claro, da ampliddo e do siléncio no local. Os fiordes sdo como
catedrais apenas com o lado de fora.

Preocupacio que se repde em “Momento de fronteira”7...

Sem ddvida. Em “Momento de fronteira” busquei uma proximidade
com o rio, queria incorporar um componente sonoro 2 escultura, um ruido de
dgua. Voltamos, neste ponto, a sua pergunta sobre a circunstancia alterar o tra-
balho. Isso sempre acontece, mas ocorre que o trabalho também procura uma
situacdo que lhe seja favoravel. No caso do fiorde na Noruega, procurei um
local que me permitisse lancar um terco da escultura para fora do penhasco,
projetando-a no ar. H4 no trabalho um aspecto que talvez nio esteja claro nas
fotos: para se chegar até ele, é preciso fazer uma caminhada sobre as rochas.
Mas nessas rochas cresce uma vegetacdo macia. A vista do mar é extraordindria,
o mar é muito parado, sem ondas, e reflete as montanhas. O penhasco parece
ser mais vertiginoso do que de fato ¢, a sensac@o de vertigem é causada pelo
reflexo das nuvens naquele espelho d'dgua.

A relagio dessas obras com o ambiente é, portanto, decisiva. O ambiente
parece centrifugado para o interior delas, como ocorre em “Momento de
fronteira”, em que os “retdngulos” vazados como que reverberam no entorno,
estabelecendo com ele wma continuidade.

Sim, uma continuidade. Um infinito. Pode-se realizar uma peca quase
imaterial em um ambiente monumental, se ela, de alguma maneira, puder
dialogar com essa imensidao.

Guy Brett (1942), referindo-se a obra “Condutores de percep¢io”, de
1969, notou que “esse objeto pode ser colocado de wma maneira muito irénica no
contexto da problemdtica do ‘corpo’ e da ‘participagdo do espectador”. Gostaria
que vocé comentasse essa observagdo.

Vocé selecionou muito bem as citagcdes que estda utilizando. Estdo
pertinentes e pontuais. “Condutores de percep¢do” surgiu da vontade de fazer

um objeto que pudesse estar contido no interior de outro. Abrir a caixa, essa
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operacgdo fisica de denunciar um contetido — presente em todos os trabalhos
que eu realizei na época — era a razdo de ser desse objeto. Mas esse trabalho
trazia uma contradi¢do que me ensinou muita coisa: o fato de que era mostra-
do aberto, mas dentro de uma urna transparente. O trabalho era inacessivel ao
corpo, mas acessivel aos olhos. Se as pessoas pudessem ter a experiéncia de
abrir, elas préprias, a caixa, o trabalho continuaria o0 mesmo. Mas “Condutores
de percepg¢do” instala uma distancia ainda maior entre vocé e a expectativa,
uma distancia maior entre o que vocé espera e o que acaba realizando. E um
infinito outra vez, mas desta vez o infinito é interno. Na época, leitor de ficcdo
cientifica, recordo-me de um livro em que a personagem entrava furtivamente
num depésito de objetos oriundos de diversos planetas da galdxia. Cada um
desses objetos tinha uma caracteristica. O autor descreve alguns deles: um
objeto composto de pequenas esferas que mudam continuamente de lugar,
mantendo, entretanto, uma forma constante. Acho que “Condutores de
percepcio” teria algo desse objeto. E uma maquina ininterrupta em direcio a
um lugar mais longe, uma caixa que se abre sempre, mas nunca para dentro.
Seu contetdo vai além, como um pequeno abismo dentro de uma caixa.

E curioso que quando come¢amos a conversar sobre teatro — conversa
ndo gravada — logo chegamos a “Meio-Ato”, ao fato de a obra néo “se abrir” e de
ter, afinal de contas, o formato de wma espécie de caixote, do qual se esperaria a
irrupgdo de wma narrativa, wm contetido que entretanto néo se realiza...

“Meio-Ato” destitui de interesse as imagens do outro lado da cortina.
Vé-se logo que a cortina é pura superficie significante, e nessa superficie se
passa muita coisa. Acontece até uma experiéncia de profundidade sem que
necessariamente a cortina se abra, mas que torna possivel ver algo através dela.

Dai sua mengdo a Paul Valéry (1871-1945)28.
“O mais profundo é a pele”. Uma bela sentenca, numa poética precisa.

“A emocdo estética” e "Meio-Ato” apresentam-se como fracdes de acon-
tecimentos que parecem propagar-se para além de si mesmos. Pode-se falar na
d di do “projetual” balho?
presenga de wma dimensdo “projetual” em seu trabalhos

Respondo com uma frase de Steinbeck2? a esse respeito: “Vocé ja
percebeu que um minutinho é muito maior que um minuto?”

E notdvel a énfase na natureza transitoria dos objetos que vocé produz.
Esse interesse teria se manifestado pela primeira vez em “Dado no gelo”, de 19767

De certo modo, vocé pergunta como um trabalho permanece, como
um trabalho adota cada uma de suas interpretacdes, devendo ao mesmo tempo
agregar e apagar suas versdes. Al estd uma questdo fundamental. Arriscaria
dizer que meu trabalho se beneficia de suas limita¢des, ampliando-as. Nio
trato simplesmente de realizar objetos. Minha liberdade poética incorpora
desenhos, esculturas, o teatro, esculturas publicas, livros e até mesmo um
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28. Trata-se da frase
“O mais profundo é a
pele”, do poeta Paul
Valéry. VALERY, Paul.
Variedades. Sdo Paulo:
Huminuras, 1991.

29. John Steinbeck
(1902-1968), escritor
norte-americano, autor
de A leste do paraiso

e As vinhas da ira,
ganhou o Prémio Nobel
de Literatura em 1962.



jardim. E fundamental, portanto, o processo especifico capaz de conectar esses
objetos, todas essas partes. Vejo esse processo fazendo parte da trama invisivel
que envolve e justifica o trabalho; estou atento para a relagdo criada entre
determinados trabalhos, mesmo os produzidos em épocas muito diferentes, que
revelam preocupacdes diversas. A distincia entre eles, essa propor¢io invisivel
entre um e outro é parte da minha poética. Reflito sobre a maneira como o
proximo trabalho ird desmentir ou confirmar o trabalho anterior. Reflito sobre
a forma como determinado trabalho pode fazer aparecer uma nova questdo e
como o trabalho que faco hoje pode garantir minha liberdade no futuro. E insti-
gante ndo saber o que estarei realizando daqui a trés, quatro anos. Os artistas
dependem do desconhecido a sua frente. Por iso tento, com bom humor,
adivinhar quais sdo as minhas secretas intencdes.

Em 1973, vocé realiza wma primeira exposi¢do individual no MAM do
Rio de Janeiro, na qual apresenta desenhos e “objetos-caixa”. A mostra foi acom-
panhada de um catdlogo, cujo texto vocé construiu a partir de extratos do livro
Alice no Pais das Maravilhas, de Lewis Carroll (1832-1898). Gostaria que
comentasse esse material, a relacio do texto de Carroll com sua obra.

Trata-se de uma transcri¢do de parte do texto de Alice no Pais das
Maravilhas. O catdlogo tinha trés partes: o texto, uma seqiiéncia fotografica de
um espirro meu e duas plaquinhas com as frases: Eu sou vocé e Eu nio sou vocé.
O que chama a atencdo nesse catdlogo é a desproporcio calculada entre as
partes, atitude relativa a exposicdo que apresentava. Foi o catdlogo adequado
para aquela producdo composta de caixas, objetos, esculturas — ndo se sabia
exatamente o que eram — e os desenhos que eram pequenos verbetes de um
diciondrio visual. Esses desenhos correspondiam a palavras: “Ciéncia”, por
exemplo, ou “Abismo”. No ambiente ao lado apresentei caixas e objetos
bastante intimistas, iluminados individualmente, em uma sala escura.

Gostaria que vocé comentasse a idéia de que sua obra nao individualiza
cada wma de suas manifestacoes, mas parece “pulsar” em pontos de concentragdo,
situagdo em que ndo se definem objetos, mas antes, wm fluxo de relag¢des, um livre
transito entre eles. Exemplo disso seria, a meu ver, a "Série Veneza”, realizada em
1997, exposta no pavilhdo brasileiro da “47“ Bienal de Veneza’.

A “Série Veneza” retine quatro momentos congelados de uma histéria
da arte, escolhidos de modo arbitrario. Nao observo a histéria da arte como
historiador, soci6élogo ou cientista, mas com a liberdade poética dos artistas.
Aqui, num fluxo histérico, sdo escolhidos alguns momentos de densidade que
se transformam em objetos artisticos que os refletem. Esses trabalhos projetam
muitas perspectivas ao mesmo tempo, sugerem uma unidade, convivem numa
espécie de sistema. Assim, cada parte estd impregnada do todo. A totalidade
sugerida é sempre desconhecida. E é importante que seja desconhecida, porque
assim posso alterar as distAncias entre as partes como se essas lacunas fossem,
digamos, maleavelis.
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Hd algo no trabalho como uma nogdo de circulagdo.

Nio sei se é uma circulagdo ou expansdo continua; uma producio
ininterrupta de possibilidades o justifica. Ndo tenho uma nocdo linear do
processo. Penso-o mais granularmente, como fragmentos de espelhos
projetando-se num espaco.

Santa Teresa, Rio de Janeiro, 4 de agosto de 2004.

* "Meio-Ato/ Entrevista com Waltercio Caldas" — que aparece aqui em versio reduzida — foi realiza-
da como parte de minha pesquisa de mestrado em Histéria da Arte, junto ao Departamento de Artes
Plasticas da ECA/USP. A entrevista foi publicada integralmente em HONORIO, Thiago. Ensaio.
2006. Disserta¢do (Mestrado) — Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo
(ECA/USP), Sio Paulo, 2006.
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