Entrevista concedida a Ligia Canongia. Rio de Jameiro,
dezembro de 1997.

Ligia Canongia — Brancusi diz que a arte é um “‘crime pe
feito”, momento de equilibrio entre uma grande tensio
emocional e uma acdo extremamente calculada. Ele diz que
€ a sintonia entre o drama e a austeridade. Queria saber
como voce situa a questdo do drama em seu trabalho.

Waltercio Caldas — Sdo duas coisas. Primeiro, temos que
saber que tipo de propor¢do existe entre 0 que o artista faz
e o que ele fala. Quando pensamos a respeito do que
Brancusi falou, na realidade, estamos tentando relacionar
com o que ele fez. E parece que, nesse momento, a relagio
que fazemos € rica, porque tenta estabelecer uma certa sin-
tonia entre o que foi dito e 0 que acabou sendo realizado. A
segunda, € que tenho uma certa resisténcia a considerar que
existe o drama do artista, se é que existe realmente esse
drama a priori, como se fosse um parti-pris na arte. Acho
que o unico parti-pris da arte € o fato de estar em processo.
E um fluxo que se modifica e transcende seus limites cons-
tantemente. Quando um artista se defronta com a idéia de
produzir um objeto, sabe que nunca vai realizar um objeto
novo, pois ele sempre vai fazer parte de um continuo de
relagoes. Ao mesmo tempo, o que o artista espera é que o
objeto possa lhe dizer alguma coisa nova. A questio é:
como inserir um objeto, uma pintura, ou uma idéia, nesse
fluxo, sabendo que o significado serd simplesmente mais
uma parte do complexo de relagdes? Ao mesmo tempo,
como encontrar uma nova relagdo que desequilibre a expec-
tativa do passado, e o faca defrontar-se com uma outra
coisa, mais terrivel, que seria o futuro da arte?

LC — A troca entre vocé e o que vocé faz é sempre 16gica,
prevista? Ou o acaso pode interferir na relagio?

WC - O acaso ndo deve ser considerado, na arte, como um
elemento mais importante do que outros incluidos na pro-
ducdo de um trabalho. O acaso € um aspecto da realidade
como qualquer outro. Hoje, o acaso freqlienta a ciéncia de

forma habitual e tem servido como dlibi para uma certa
“espontaneidade” criativa. Segundo essa leitura superfi-

relacdo a seu trabalho. Mas, se existe algo espontineo no
er humano, ndo acontece necessariamente da mesma
maneira sempre.

7 cial, o acaso justificaria a espontaneidade do artista em

as. pode acontecer nesse fluxo algo que seja uma
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LC — ...porque vocé ndo viu...

WC - ...vocé tem que estar atento para perceb do
uma “‘coisa” passa pela porta e ndo necessariame

no ambiente. E essa busca ndo termina quando o objet
realizado, ao contrdrio, ela o projeta mais ainda em direcao
a um desconhecido. Arte é a vontade do seguinte.

LC - Como a porta do Duchamp, que abre para os dois
lados (Porte, 11, rue Larrey), em que nio se sabe para onde
ela abre, ou o que ela fecha. O espago estd varado ali...

WC - ...é, viarios artistas trataram desse abismo, como
sendo um abismo produtivo. Os surrealistas o chamaram de
“acaso objetivo™; arte, no sentido de algo que produz mais
visdo, processo de conhecimento ativo. A arte estd sempre
em um lugar onde ndo se espera. E se, por acaso, a virmos
parada em uma esquina, e voltarmos no momento seguinte,
nao vai estar mais 4. (risos) O objeto resiste sempre a apro-



dan objeto de arte preservar, mesmo depois de
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LC - ...uma forga gravitacional nova... ?
WC — Exatamente. Algo sem conhecimento, ain a/‘

LC — Como € que vocé lida com as matérias? Comoffe
relagdo com esse conjunto variado de matérias que vocé uSe®

WC — Mais importante do que as matérias é¢ poder emigrar
de uma para a outra. Nunca o idilio com a matéria, mas
uma relac@o profunda entre as matérias. Hoje, quase todas
as matérias estio esgotadas, devido a pratica excessiva de
seu uso, e mesmo a descoberta de novas matérias ja vem
sobrecarregada de multiplas aplicacoes. A busca da dife-
renga acabou, pertence a tradi¢do. O que ndo estd esgota-
da ¢ a relagdo, por exemplo, entre o0 peso de uma matéria
e a transparéncia de outra; entre a poética de uma estrutu-
ra e a vertigem da gravidade. E por trabalhar mais com
relagdes, talvez o nticleo de meu trabalho seja exatamente
a passagem de uma matéria para outra. Uma das matérias
que mais uso, hoje, € a histéria da arte. As relagdes sem-
pre estiveram presentes e latentes na historia da arte, mas
a vertigem do tempo ndo nos permite enxergar. E fator
fundamental no que faco ndo s6 a significagdo de cada
peca, mas a ligag¢io invisivel que cada uma tem com as
outras, uma espécie de invisibilidade que une todas as
partes, uma invisibilidade que o olhar atravessa, mas nao
consegue apreender.

LC - A fotografia desses trabalhos seria, portanto, uma
outra matéria?

WC - O olhar atravessa (ou ndo) o corpo fisico de um obje-
to, mas ndo atravessa uma fotografia. O que € vazio em um
objeto, na fotografia serd uma parede, um fundo, um foco
qualquer. Meus objetos sdo focados na circunstancia plasti-
ca de sua presenga, ou seja, o foco ndo é optico, € fisico. Na
reprodugdo grdfica, a matéria transparente sofre de uma
doenga opaca. E necessdrio preservar a satde impressa do
objeto, operando de maneira a manter sua transparéncia,
mesmo sendo reproducao.

LC - Brancusi foi o primeiro a usar o polimento do metal
como um dispositivo escultérico. Esse polimento torna o
objeto transparente, captando o ambiente, indefinindo-o.
Vocé também usa o metal polido em busca de transparéncia?

WC - As esculturas polidas de Brancusi absorvem e
repelem ao mesmo tempo; tensionam a luz para que os vo-
mes se justifiquem na periferia. No meu caso, o metal é
ente tubular e, por ser tubular, ndo capta as imagens
ntes, capta apenas a luz. O que quero, na realidade, ¢
icie limitrofe, como se a matéria fosse um esta-
o objeto € e o que o circunda. A pele do obje-
préprio objeto. A matéria poderia ter vo-
, ela é simplesmente uma passagem de
or. Isso pode ser visto nos trabalhos
08 volumes sdo dados pelo vértice,
lumes sugeridos.
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[.C — Le Corbusier e” M1t r Rohe, com a arquitetura
dos grandes planos de vid sm consideravam essas
superficies “peles de vidro™. ligag¥Q tem seu trabalho
com a arquitetura?

WC — Nos anos 50, o Brasil criava ufa cifade especifica
para sua vontade de modernidade. A arquite e Brasilia

pode ter-me influenciado desde crianga. Ain egRlOCUro
uma relagdo entre o espago e a vontade de signi . Os
anos 60 foram os anos da Land Art, quando se des que o




objeto de arte saisse do museu e partisse em direca m
espago maior; como se o artista, na época, estivess
do uma escala de pensamento, mais do que uma esc 3

objeto. Era o pensamento indo para o mundo, e ndo o objet
para dentro do museu. Surpreendo-me com a facilidade
com o prazer de projetar uma escultura publica, como se
tivesse sido sempre essa a minha vontade. Em 1967, realizei
varios projetos para esculturas ao ar livre. Duas dessas
maquetes estdo reproduzidas no livro Aparelhos.

LC — Nos trabalhos apresentados na Bienal de Veneza,
podemos perceber encadeamentos surpreendentes, mas com
repeticdo de elementos, de partes combinadas...

WC - O que houve ali foi uma tentativa de fazer quatro
objetos parecidos, mas diferentes entre si, e isso apresentou
novas dificuldades. Todos os trabalhos dessa série utilizam
a historia da arte como matéria, tratando a visdo retrospec-
tiva como um dado fisico. O local ocupado por cada uma
das pecas sugere um espaco continuo. Mas, se aparece ai
uma ilusdo de continuidade, onde seria possivel inter-
rompé-la, preservando a identidade de cada uma delas? O
primeiro trabalho, denominado Sem titulo, remete a época
em que o homem nio tinha linguagem, e mesmo pedra niao
tinha nome. Essa “aparéncia”, nesse estado, surge da falta
do nome que um objeto possa ter. Os nomes acrescentam
linguagem aos objetos.

O segundo trabalho fala da distincia que existe entre a ope-
racdo “rodiniana” e a operagao “brancusiana”; uma distin-
cia que se apresenta como descontinua, por um lado, e con-
tinua, por outro. A passagem de Rodin para Brancusi apre-
senta dois aspectos, e parece-me significante nao sO a
relacdo entre eles, como também a ruptura que existiu ai.
Essa passagem ¢é exemplar, e propiciou a arte moderna a
idéia de um rompimento que preserva o fluxo.

O terceiro trabalho, que eu chamaria de “espaco entre”
“distancia entre”, trata da deformacdo que se produz quan-
do olhamos retrospectivamente para a historia da arte ¢ ndo
configuramos as propor¢des. Lembro-me de um filosoto

afirmando que, com a distancia, 0 espago e o tempo enco-
lhem. Por exemplo, se artistas, vivendo na mesma época,
moraram a 200 quilémetros um do outro sem se co-
nhecerem, e, hoje, temos a informagdo de que o trabalho

eles é semelhante, embora ndo tivessem consciéncia, um
do trabalho do outro, isso é inquietante. E uma deformagio

momento em que o objeto transcende
do que vocé ndo sabia que sabia: “eu
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WC - ...a0 contrdrio, estdo ligados, 5a entes um do

outro. Este seria o lado continuo dos que estd

sendo mostrado ali é que o todo € feito por ue entre
sS

[.C — Mas, como eles ndo estdo bs uns dos outros..

uma parte e outra existe um intervalo, que pa cor-
porado a essa seqiiéncia. E como se o combusti arte
fosse aquilo que vocé ndo conhece. O que liga as cOTSasga

as nio-coisas. O que liga um corpo a outro corpo
espago. Qual é a distancia entre o que € visto pelo ofho
esquerdo e o direito? Os olhos véem, ao mesmo tempo, duas
imagens diferentes, mas acaba-se vendo a somatdria delas,
uma imagem que teria perspectiva, que teria volume. A
camera fotogréfica sé tem uma objetiva e ndo registra vo-
lumetrias ou lacunas. A camera ndo ilumina o espago, ape-
nas se submete a imagem.

LC — Se eu entendi. o trabalho inclui essas distancias, os
espacos entre uma coisa € outra, o que estd e 0 que nao
esta ali.

WC — Veja bem, um objeto nunca estd ali. E dificil dizer: o
objeto estad ali, o objeto estd agui. Onde termina o aqui e
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coffiec [i? Giacometti dizia: quando se olha a arvore,
nao af@ folha; quando se olha a folha, nio se olha a
arvore. s #tipico pensamento escultdrico. Qual é o
local da es M sse local € 0 nosso, ou essa escultura
estd em outro r’gSe ela estd no mesmo lugar em que nos
estamos, isso é Uifpro . Se ndo estd, é outro problema.
Qualquer um delcY ¢ _a transparéncia das relagdes
entre 0 meu corpo fisi po fisico de outro objeto, de
outra coisa, uma coisa d m artificial, que compartilha
da naturalidade, porque feita pel T

LC - Vocé costuma dizer que, nao®
mento € a distancia entre o olho do gpeMador e o objeto, é
a tentativa desse olho chegar 14, embora ele ontre uma

coisa transparente. O objeto ndo nos d4 ui e

WC — ...ndo procuro cinetismo no trabalho. Gog to girais, do
movimento sugerido do que do aplicado. O movi @
gerido ¢ mais verdadeiro e mais adequado a nature e
uma escultura porque, na realidade, quando um objeto se
move, ndo € ele que estd se movendo, é uma forca que esta
sendo aplicada a ele. e essa forca é estranha ao objeto.
Pretendo que o objeto se mova por uma forga gerada por ele

mesmo. Gostaria que o objeto se movesse baseado somente
na quantidade de energia que ele conseguisse despender.

LC - Brancusi disse que o que ele sempre buscou foi 0 voo.
Poeticamente, seria essa a idéia?

WC - O que fez 0 homem inventar o aviio? Ou melhor, con-
seguir voar? Isso se deu somente a partir do momento em que
percebeu que ndo podia mimetizar o voo do pdssaro, mas que
tinha que produzir um motor, e que, do pdssaro, s6 poderia ter
a vontade do voo. Ter visto o /4-Bis, por exemplo, no sagudo
do aeroporto Santos Dumont, quando crianga, foi, para mim,
fundamental. Primeiro, porque pude ver um objeto construti-
VO, anos antes de saber o que isso significava, e segundo,
porque € objeto de uma beleza poética quase absurda.

LC - Néo que Brancusi quisesse o v6o, assim. literal, mas
a luz...

WC — ...eu acho que o pdssaro de Brancusi queria se con-
fundir com o espaco...

LC — ...mas, os espelhos, a luz, as matérias transparentes,
tudo isso tem a ver com a idéia, vamos dizer, de um “gas

WC - ...sim. é quando Rodin, por exemplo, procura tornar o
marmore uma matéria aquosa; quando procura liquidificar a
solidez do mdrmore esti buscando para a matéria uma si-
tuagdo mais confortavel.

LC - Queria voltar a Brancusi, por causa da escultura Leda,
que ¢ uma pega que varia segundo as condigoes de luz em
que ¢ exposta, e que, por estar sobre uma superficie de
espelho, multiplica as suas perspectivas de visio, altera a
maneira de se perceber o objeto. Essa flutuagio nio € o que
acontece na série dos trabalhos de Veneza?

WC - E como se a dinimica fosse mais importante do que
a coisa vista, como se 0 movimento tivesse uma qualidade

plistica necessdria para observarmos a transparéncia dos
btos. Porque s6 com a velocidade observamos a

A

ntido musical no seu trabalho? O que ¢, para

WC — Ritmo

lagdo entre partes, uma espécie de
0, proporcionais uns aos outros. O
ca, mas reivindica certas liber-
dades da musica. compartilhar com a musica
de um outro lado do ar, e g ar que a escultura pode
produzir antes ou depois da pe& !’ objeto, um ar cria-
do por sua prépria presenca. Por 0, € possivel teste-
munhar a metamorfose de um ob do se olha uma
flor, sabe-se que ela estd crescendo, dtie s@’modifica cons-

passagem entre mo
trabalho ndo quer sg

tantemente, mas olhamos maravilh rque ndo
podemos ver o movimento que acontece a cemos
estar descompassados com esse movimento, e 0s
objetos ndo tém, necessariamente, uma rela¢io 8@ 0 nosso

tempo. Sdo muitissimo mais lentos.
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LC — Faz parte da origem deles, € vital neles...

WC - E que o rosto de um objeto pode ser seu
corpo. Qual é o rosto de uma escultura de Rodin?
blante da escultura de Rodin estd na imagem toda. Nado
ficura da estditua que estd o rosto da figura, quer dizer,
semblante de uma escultura estd no objeto-escultura. Eis a
passagem: a “face fisica” do objeto apresenta-se no movi-
mento, pois este objeto ¢ inteiro.

L.C — Que papel tém os nomes dos artistas gravados em uma
das pecas mostradas em Veneza?

WC — Esses nomes tforam utilizados como coisas planas,
como objetos fisicos. Simplesmente transposi¢io de uma
referéncia historica para um objeto fisico. Na realidade. os
artistas mencionados estdo todos ali sem obra. Sdo s6
palavras, tdo significativas quanto a palavra “entretanto”,
ou “todavia”. Matisse é uma soma de letras. Um M, A, T, [,
S. S. e E. O nome, agora usado como matéria, ndo esta ali
como uma referéncia historica, simplesmente. As vezes,
receio que, num futuro sombrio, a arte seja substituida por
seu proprio nome.

LC — O uso da figura da garrafa e do copo, no quarto tra-
balho. alude a natureza-morta, que ¢ um género historico.
Por que. exatamente, a natureza-morta? :

WC — Nesse caso, a natureza-morta esta sendo usada como
paisagem. Mas 0 que estd mesmo entre parénteses € a idéia
de assunto. Uso uma imagem de natureza-morta, uma anfo-
ra que, na realidade, € figura de dnfora. Nao se diz que uma
escultura é uma paisagem. Normalmente, a escultura remete
a0 corpo, pode estar na paisagem, mas ndo € paisagem. A
idéia ¢ fazer com que esses limites compartilhem a mesma
fronteira, para que a paisagem possa tirar da natureza-morta
alguns referenciais e vice-versa. Essas categorias, hoje
completamente anacronicas, podem emigrar de uma regiao
para outra, carregando caracteristicas proprias. O uso
escultorico as devolveria a condicdo de matéria.

LC - E a cor? Como ela chegou a acontecer nesse trabalho?

WC — A cor é um ponto no trajeto, um instante, servindo
apenas para fixar duas dreas transparentes. Como uma cola,
ela une dois corpos indefinidos. Um ponto luminoso. Cor €
sempre luz.

C as, o vermelho parece, ao contrdrio, um ponto 0paco.
W s pontos vermelhos, o trabalho escoa de um

o impedir a transparéncia, demonstram,
A ali existe uma passagem. A cor comparti-

jalidade de uma sombra, como se fosse
luz que entra por debaixo da porta,

lado p
a0 contrd
lha da mesn

um vértice da

ou pela fechadura

LC - Os trabalhos d
grande nimero de eleng
simultaneamente, as coisas est
que existe um excesso de acide

sdo acidentados, tém um

idam com muitas relagoes

vérias diregdes. Parece
ele fluxo...

WC — ...e esse excesso nos lembra qu R1ficar também €

um risco, ordens ndo precisam ser rac¥q

ordenacdo. Hoje, ironicamente, utiliza-se mais
para compreender os objetos de arte. A leitores co
correspondem artistas conceituais. De certa manelifa, o
espectador tornou-se mais conceitual do que o artista.
(risos) Antigamente. perguntava-se: “qual € a mensagem?”’
Hoje, pergunta-se: "o que significa?’. A pergunta ficou
mais abstrata. Trabalho, de certa forma, rindo dessa situa-
¢io. Uma vez, alguém disse que ndo existe maior delirio do
que as novas descobertas da matematica. Dizer que o artista
¢ aquele que estd condenado a emogdo ¢ um conceito, como
outro qualquer. Essa suposta sensibilidade do artista ¢ tam-
bém um conceito. O trabalho quer ser coisa, objeto no
mundo. Nio quero simplesmente fazer uma escultura, mas
produzir algo que esclarega a circunstancia espacial desse
objeto, por sua presenga. Algo assim como um objeto
semelhante ao espago que ocupa.
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