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A ESQUERDA DE QUEM ENTRA: UM JARDIM

DENTRO DE OUTRO JARDIM

TETE BARACHINI

“O jardim é a menor parcela do mundo e

¢é também a totalidade do mundo”

(FOUCAULT, 1984)

A complexidade do escultor Claudio Martins Costa se reflete
nas diversas maneiras como este se relacionava com o mundo atra-
vés de sua sensibilidade, imaginagdo e poética. Na sua trajetéria,
evidencia-se a tradi¢cdo modernista europeia nas concepgoes formais
e, principalmente, na manuten¢do do monumental como principio
gerador da categoria escultura e, ao mesmo tempo, é possivel ver a
intensidade do homem latino através de suas ambiguidades temd-
ticas. Neste texto, no entanto, desejo falar do artista Claudio Mar-
tins Costa, que propds no seu processo criativo uma interagdo com o
meio e a pratica de habitar lugares de encontro com o outro e com a
naturega. Compartilho, assim, a experiéncia de adentrar o jardim de
sua casa em Ipanema e de outros jardins que encontrei ao longo da
organizagdo deste catdlogo.

O seu jardim de Ipanema estd conectado a todos os outros jardins que
este artista habitou e, ainda habita, com suas esculturas, como por
exemplo, a Cabega de Lupicinio Rodrigues (fig. 25), obra permanente
do jardim externo do Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre; a es-
cultura Oscar Boeira (2005) (fig. 96), na praca Oscar Boeira; o busto
de José Antdnio Daudt (fig. 34), no parque Moinhos de Vento e; a sua
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obra Dignidade do Indio (1993) (fig.49 e 50), disposto no jardim interno
da Camara Municipal dos Vereadores de Porto Alegre. Todos estes tra-
balhos testemunham a prdtica do escultor Claudio Martins Costa em
resoluer a escultura enquanto monumento em espacos publicos ou,
melhor, jardins de encontro e de conuivio coletivo. Mas, o conuite que
proponho neste momento é uma visita a jardins mais préximos a nés,
ou seja, conuido a perambular pelos seus jardins-ateliés. Lugar de ex-
periéncia compartilhada e aberta ao nosso espago corporal e mental.

Através de fotografias, rememorei, no seu jardim-atelié da Chdcara da
Cascata, o registro de um banco de pedra (fig. 113) feito por LizGngela
Torres, em 2002. A imagem imediatamente remeteu-me a obra Mesa
do siléncio (1937), de Brancusi. Trés pedras dispostas naquele espaco.
Um lugar a ser habitado. Um ritual. Um conuite a permanéncia de se
estar no mundo e contempld-lo por alguns instantes. Em outra foto-
grafia, encontrei, em 1992, no jardim, uma india sentada (fig. 103) tra-
balhando com os ferros das estruturas das esculturas de Claudio Mar-
tins Costa. Ao té-la por testemunha, percebo que a cultura indigena,
tema recorrente em seus trabalhos nao era algo distante, mas muito
préximo a este. Talueg os fndios, seus amigos, lhe dessem a verdadei-
ra dimensdo da conexdo entre 0 homem e a natureza, na sua prati-
ca cotidiana como artista. Tema este tao caro para ele, visto que, ao
optar pelos indigenas no final do século passado, com certeza houve
o afastamento da midia e dos criticos que ditavam o que deuveria ser



considerado arte em Porto Alegre. Infeligmente, tempos de cegueira em
nossa comunidade, na qual os indigenas ndo eram merecedores de re-
presentacdo na arte!

Ao visitar o jardim de um dos seus filhos - César Martins Costa -, encon-
trei trés trabalhos que pareciam ter sido dispostos pelo artista Clau-
dio naquele espaco. Um deles era a Cabeca (1988) (fig. 27) suspensa
em uma druore, cuja forma lembra imagens dos relevos medieuais,
ao mesmo tempo, que nos arremessa para os diferentes significados
que pode haver nesta disposicao expositiva. Afinal, cabecga e druore
parecem absolutamente participes de uma mesma ideia em diferentes
contextos dentro da histéria da humanidade.

Caminho mais alguns metros e encontro neste mesmo jardim, gentil-
mente acomodadas no chdo, junto a lateral de um muro agulejado,
uma Cabega de Sao Francisco (1988) e uma Cabeca de Santo Antonio
(1988) (fig. 26). Mesmo tendo parte de suas estruturas em metal expos-
tas, indicando um trabalho em andamento, ao serem semicravadas
no chdo, estas passam a incorporar o solo como seu territério de per-
manéncia. Que melhor disposicdo poderia o escultor Cldudio Martins
Costa pensar para os seus trabalhos em um jardim?

Finalmente chego a praia de Ipanema em Porto Alegre, em frente ao
Lago Guaiba, e L@, encontro a casa da familia e, ao fundo, parte do an-

tigo atelié do Cldudio Martins Costa (fig. 115), cercado por uma paisa-
gem belissima e um jardim exuberante, de aparente liberdade em sua
organizacdo. Como adentrar aquele territério e ndo imaginar o quanto
toda aquela naturega se constituiu como elemento vital do processo
criativo deste escultor? A paisagem pulsa naquele espago como se o
tempo houvesse dado uma trégua para que os vestigios dos pensa-
mentos do artista Cldudio Martins Costa, L& permanecessem.

Para Michael Ribon (1991), é no jardim “que se aprende a amar a natu-
reza e, sobretudo, a ndo temé-la”, pois a paisagem, assim como o jardim,
é trabalhada pelo homem e para o homem. Agora sim, percebo sentido
nas palavras de Cldudio Martins Costa, quando este tentava nos ensi-
nar em suas aulas a absorver os diferentes ambientes naturais, 0s quais
tinhamos acesso em Porto Alegre. Este, com sua enorme generosidade,
falava-nos da gentileza das dguas do Guaiba, da diversidade dos jardins
existentes no parque da Redenc¢do e da naturega profusa que existia nas
areas mais afastadas em rela¢do ao centro da cidade. Lugares de potén-
cias latentes, para aqueles que entendem que o jardim

realiza o mito da ilha encantada que, protegida dos ventos
do cosmos e da histérig, torna a se fechar num espaco tran-
quilizador e sedentdrio; terminado, por algum tempo, o errar
cheio de riscos do espaco némade, um outro errar comega, o
da imaginagcdo ocupada em se encantar com suas préprias
producoes, dentro do jardim. (RIBON, 1991, p.107)
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E, entre as druores ao fundo do quintal, em seu jardim-atelié em Ipane-
ma, esquecida no patio, encontro uma antiga mesa-torno (fig. 114) para
modelagem de escultura. Este objeto de trabalho nos sugere que aque-
le cendrio j& foi lugar de criagdo de Cldudio Martins Costa. Por alguns
instantes, vagueio entre meus pensamentos e tendo a experimentar o
espaco ali disposto como um atelié a céu aberto. Simplesmente, encan-
tador! Caminho em sentido inverso e uejo @ minha esquerda, entre outro
grupo de druores seculares, um trabalho de pequeno porte coberto de
limo. Causa-me estranhega, mas ao mesmo tempo, ao pensar aquele
espaco como mais um dos seus jardins-ateliés, tudo passa a fager sen-
tido, pois ao encontrar ali solto um trabalho em andamento, dou-me
conta que o artista continua por L@, trabalhando junto com a natureza,
em um tempo dilufdo entre camadas de memorias de um fager conti-
nuo. A paisagem torna-se presente para o meu olhar, como se pudesse
enxergar o mundo em uma pequena por¢ao, posta naquele Lugar.

Retorno para a entrada daquele cendrio para poder reencontrar as es-
culturas que estao dispostas permanentemente no seu atelié-jardim. Vi-
sualizo um pequeno espago, a esquerda de quem entra, um jardim den-
tro de outro jardim. Surpreendo-me! Alegro-me profundamente, porque
ali, naquele lugar, parece estar contida toda a esséncia do seu trabalho
de escultor. Um escultor maduro, que em algum momento deixou 0s
seus pensamentos ganharem espessura e liberdade poética.
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Compodem este cendrio um Tamandud (1998) (fig. 90), uma escultura
Sem Titulo (1997) (fig. 76) e uma Cabega de Cauvalo (1994) (fig. 53), alem
de um trabalho em andamento, coberto de limo (fig. 116). E ao passe-
ar entre estas esculturas aparentemente dispares entre si, mas abso-
lutamente coerentes naquele ambiente, acabo por experimentar pela
percepcdo uma fluidez sensfuel naquele jardim-atelié. Pois a percepgdo

ndo é uma ciéncia do mundo, ndo ¢ nem mesmo um ato,
uma tomada de posi¢do deliberada; ela é fundo sobre o qual
todos os atos se destacam e ela é pressuposta por eles. O
mundo ndo é um objeto do qual possuo comigo a lei de cons-
tituicdo; ele é o meio natural e o campo de todos os meus
pensamentos e de todas as minhas percepcoes explicitas. A
verdade ndo “habita” apenas o “homem interior”, ou, antes,
ndo existe homem interior, 0 homem estd no mundo, é no
mundo que ele se conhece.” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.6)

Se com a Cavalhada (1998) (fig. 83) e com Caricia (1998) (fig. 85), o
escultor procura representar o mouvimento pela inter-relacdo das par-
tes que as compdem. J& com a Cabega de Cavalo (1994) (fig. 53), dis-
posta neste lugar, neste atelié-jardim, o que temos é um fragmento de
corpo, um objeto univoco e independente. Sem torcoes. Uma cabeca
monumento de cimento armado, serena, posta sob uma lamina e um
cilindro de pedra grés. Uma cabega é apenas uma cabega, mas, nem
por isso, menos inquietante para o nosso imagindrio. Uma assemblage
surreal. Abstrair o entorno ou a “base” de pedra desta cabeca de ca-



valo é absolutamente impossivel quando posta no jardim-atelié. Os
principios da escultura moderna ficam a brincar com o contexto e aca-
bam por transfigurar a cabega de cavalo em um objeto que ocupa um
site-specific. Pergunto-me, que lugar é este que Cldudio Martins Costa
nos propoe adentrar?

Neste mesmo jardim estd a escultura Sem Titulo (1997) (fig. 76), com-
posta de trés partes de cimento armado e de trés partes de vidro verde,
a qual prefiro rebatizd-la carinhosamente de C-3P0, como sugeriu 0
Thiago Trindade ao fotografd-la, como uma referéncia surreal ao an-
droide do mundo ficticio de Star Wars. Indubitavelmente, esta se afasta
de todas as temdticas que até entdo encontramos nas esculturas de
Cldaudio Martins Costa. Um alegre estranhamento! Quando a encon-
trei no seu jardim-atelié, confesso que nGo a entendi, porque parecia
ndo fager sentido dentro da trajetoria do artista. Entdo, lembrei-me da
conversa com Cléuis Martins Costa, na qual ele narra sobre pular da
sacada da casa quando crianga para ir brincar naguele espaco entre
as esculturas. Qual a crianga ou o adulto que ndo seria felig com um
C-3P0em seu jardim? Uma escultura, sem duvida alguma, afduel, ndo
monumental, com dois olhos de cilindros de vidro de garrafa, feito bi-
ndculos, para poder espiar o mundo muito além do horigonte. Desejo
também encontrar, assim como o Cldudio, os seres de coragoes verdes
e transparentes, e através deles, olhar e ver os jardins que os homens
constroem no mundo, pois segundo Vieira, os jardins sGo uma “asso-

ciagdo intima do homem com o meio ambiente”, e, por ueges, é neste
lugar que serealizam as ideias resultantes do “crugamento fecundo en-
tre culturas” (VIEIRA, 2007, p.51). E assim, mais uma veg, Cldudio Mar-
tins Costa nos propoe percepgoes ambivalentes para suas esculturas
dispostas em seus jardin, inquietando-nos.

Através dos seus desenhos é possivel encontrar apontamentos da ideia
que perpassa este trabalho. Desenhos estes que nos leuam a pensar
sobre as proximidades dos trabalhos de Cldudio Martins Costa em re-
lacdo aos principios fomentados por Moore, quando este se junta a
Hepworth para defender a escultura vitalista. No entanto, vejo este
trabalho de Cldudio Martins Costa mais préximo do pensamento de
Arp, com suas esculturas surrealistas e a suaideia de desenuvoluimento
orgdnico proposto através de suas “concregoes”, as quais segundo Arp
(ARP apud KRAUSS, 1998, p.165), designam “uma solidificacdo, a mas-
sa da pedra, a planta, o animal, o homem”, pois “Concre¢do” é algo
que brota, e Arp queria que seu “trabalho encontrasse seu lugar humil-
de nas florestas, nas montanhas, na natureza”. Talueg Cldudio Martins
Costa também quisesse que seus trabalhos encontrassem o seu lugar
simples e honesto em nossos jardins reais ou imagindrios.

Ainda, ao manusear os desenhos de Cldudio Martins Costa, é possivel
encontrar muitos animais e, entre eles, 0 seu amduel Tamandud (fig.90).
Um mamifero da América do Sul, com uma lingua longa e pegajosa,
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com a qual captura e se alimenta de formigas e cupins. Em 1998, Cldu-
dio Martins Costa lhe dé forma e espessura, modelando-o em cimento
armando em seu jardim-atelié em Ipanema (fig. 112). Em 2000, o Ta-
mandud participa da sua exposicdo individual “Cldudio Martins Costa:
Quem somos nés? Og taum ta de naté? Aba pen dé?”, no Atelié Livre da
Prefeitura de Porto Alegre. Ao findar a exposi¢ao, este retorna ao seu jar-
dim-atelié em Ipanema, onde o encontramos dezoito anos depois, com
sua calda enorme e seu focinho escondido entre as folhagens do jardim.

As lendas indigenas se referem ao Tamandud como um “trapaceiro”, um
animal que prega pe¢as e ndo obedece regras ou normas de comporta-
mento. Talveg por esta sua caracteristica € que André Breton era conhe-
cido entre seus amigos surrealistas como “Le tamanoir” (O tamandud).
Segundo Moraes (2002, p.112), para Breton, no “bestidrio surrealista”, o
tamandud teria primagia sobre outras espécies e, ainda, afirmaria que
este grande quadrlpede aeréfago, continuava sendo um animal cuja
“interpretagdo hieroglifica permanecia sendo a mais dificil”. Este animal
das Américas, levado para a Europa durante a colonizag@o espanhola,
fascinou ndo apenas Breton, que escreverd o poema After the Giant An-
teater (Depois do Tamandua Gigante) e, que em 1962, fard uma escultu-
ra surrealista de madeira com o titulo Le grand tamanoir (O grande ta-
mandud), mas inquietard também Salvador Dali, que ird pintar Le Grand
Masturbateur (1929) (O grande masturbador) e, ainda, fard para o livro
de Breton a gravura André Breton le Tamanoir (1929-1931) (Andreé Bre-

137

ton, o Tamandud). Mas nada é mais iconico da importdncia deste animal
para os surrealistas que a imagem de Salvador Dali passeando pelas
ruas de Paris com um tamandud-bandeira, logo ap6s a morte de Breton.

Claudio Martins Costa teria encontrado junto aos surrealistas a potén-
cia da liberdade para seu imagindrio poético? NGo saberia responder,
mas ao aproximar-me do Tamandud de Cldudio Martins Costa, per-
cebo que esta escultura adquire um grau de presenca e de densidade,
tanto para o nosso imagindrio, como para a nossa realidade, abrindo
a poetica deste artista para o mundo, resignificando a natureza e os
lugares habitados. Um lugar ddcil, um espago de encontros. Lugar de
possiveis instantes de permanéncia sensivel. Pela natureza o ser huma-
no “se sente restituido a simesmo”, uma forma de “alteridade como um
atravessamento do outro, de forma que a naturega possa ser identida-
de, linguagem e poesia (KASPER, 2009, p.275).” E, ainda, cabe lembrar
que os trabalhos surrealistas se referem

a outra ordem de percepcdo. E um corpo estranho a introme-
ter-se no tecido do espaco real formando uma estranha ilha
de experiéncia que rompe um sentido racional de causalida-
de -, um bolsao peculiar de subjetividade (...). E seu tempo,
ao contrdrio do tempo da inferéncia racional a partir de uma
causa dada, € o vagaroso desenuoluimento de uma experién-
ciando-programada. E, portanto, a projecdo do tempo vivido
para fora—aimposicdo desse tempo ao contexto material do
mundo. (KRAUSS,1998 ,p.176)



Cldaudio Martins Costa foi um artista do seu tempo, moderno em suas
concepgdes, mas nem por isso menos atento ao contexto em que esta-
va inserido. Assuntos tratados por este e que lhe davam sentido pela
forma como se movia pelo mundo, ecoam hoje no foco das discussoes
e preocupacoes da arte contempordnea. Como exemplo préximo, tra-
go a Bienal de Sao Paulo de 2016, Incertega Viva, na qual um dos seus
curadores, Jochen Volg (2016, p.21-23), afirma que apenas a partir da
arte é possivel moderar nossas contradicoes (degradagdo ambiental,
ameagas a comunidades, diversidade cultural), porque esta é “fundada
na imaginagdo, e somente através da imaginagdo seremos capages de
conceber outras narrativas para nosso passado e Nouos caminhos para
o futuro”. E, talueg devéssemos perambular com mais frequéncia pelos
jardins dentro de outros jardins de Cldudio Martins Costa e, assim, per-
ceber 0 nosso estar e ser no mundo contempordneo, enquanto lugar de
habitabilidade coletiva e de apreensao poética.
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