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O LUGAR DO
ARTISTA NA CIDADE

CLAUDIA TEIXEIRA MARINHO
Universidade Anhembi Morumbi

RESUMO

A proposta desse artigo € discutir a importanciade trazer o espago
para o interior das discussoes sobre o processo de criagdo artistica. A
leitura das formas de relagdo do artista com o espago pode nos dar
acesso a alguns de seus principios produtivos. Para desenvolver esse
assunto, fago uma andlise do processo de criagao de Evandro Carlos
Jardim, tomando como objeto de investigagdo alguns de seus desenhos
da Sao Paulo.

RESUME

Cet article tient & souligner I’importance de I’introduction de I’espace
au sein des débats sur le processus de la création artistique. La lecture du
rapport de |’ artiste avec I’ espace, permet d "avoir accés a quelques uns de
ses criteres productifs. Pour développer ce sujet, je fais une analyse du
processus de création d’Evandro Carlos Jardim, en prenant comme objet
de recherche plusieurs de ses dessins sur la ville de Sao Paulo.
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ABSTRACT

The aim of this paper is to show the importance of bringing the
space to the discussions about the process of artistic creation. The
interpretation of the different relationships established between the
artist and his environment may offer some of his principles of
production. In order to develop this subject, I analyse the process of
creation of Evandro Carlos Jardim, investigating some of his drawings
of the city of Sio Paulo.

APRESENTACAO

1T)inha proposta neste artigo € tecer algumas consideracdes sobre
a importancia do lugar nas discussdes sobre o processo criativo.

Defendo a idéia de que o espago pode ser visto como instancia
de revelagdo, ou seja, acredito que, por uma leitura das formas de
relagdo do artista com o espago, podemos ter acesso a seus principios
produtivos. As marcas que ele deixa no espaco e que definem um
lugar, podem ser lidas como indices do seu fazer assim como sdo
lidos os objetos que ele produz e transforma ao configurar sua obra,
os quais a Critica Genética se propde a analisar em busca de sua
logica criativa.

O método proposto por esta area de estudo visa analisar a obra por
seu carater processual, ou seja, revela-la a partir dos percursos e opgdes
do artista ao longo de sua produgio.

Para apresentar uma pequena parte das reflexdes que tenho
feito a respeito do contexto nas discussdes e estudos nessa area,
abordarei o espacgo de trabalho do artista a partir de uma analise de
suas relagdes com a cidade.

Para 1sso, utilizo o conceito de cidade como aquela que acolhe
a acdo criativa como medida transformadora de seu contexto,
discuto as formas de presenga do artista na cidade e, a partir da
defini¢do do ateli€ como dimensdo simbdlica que retrata o artista
nela, trago as medidas para analisar ¢omo Evandro Carlos Jardim
se relaciona com Sio Paulo.
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SOBRE A CIDADE

A cidade ¢ tema em varias areas de estudo, e cada uma delas
aponta uma das multiplas possibilidades de traduzi-la. Para o ar-
quiteto ela € pensada por suas edificagdes e projeto urbanistico;
para o geografo, ¢ vista em termos de ocupacdo e fluxos de sua
economia; para o historiador, como retrato da produgao de individuos
e/ou grupos em um periodo. |

Por cada um destes recortes, a cidade ¢ revelada por aspectos
particulares, que nao nos servem como medida para retrata-la como
contexto e texto do artista. Por 1sso, devemos busca-la em contornos
mais gerais que déem conta de revela-la em sua complexidade e império
de signos do qual o artista se serve para produzir.

Raquel Rolnik (1988) define a cidade como forma de escrita,
estabelecendo uma relagdo entre os milhares de tijolos empilhados
pelas edificagdes — que marcam as relagdes do homem com a natureza
e o agrupamento de letras, que formam palavras para representar
sons e idéias. Ela afirma que ambas, escrita e cidade, aparecem
impulsionadas pela necessidade de memorizacdo, de medida e de
gestdo do trabalho coletivo:

Na cidade-escrita, habitar ganha uma dimensdo completa-
mente nova, uma vez que se fixa em uma memoria que , a0
contrario da lembfanga, nao se dissipa com a morte. Nao sao
somente os textos que a cidade produz e contém (documentos,
ordens, inventarios) que fixam esta memoria, a propria arqui-
tetura urbana cumpre também este papel (Rolnik, 1988, p.16).

Lucrecia Ferrara, a partir dos estudos da semidtica peirceana, apresenta
acidade em termos de imagem e imaginario e pontua que, no jogo entre um
e outro, encontramos uma medida privilegiada para traduzi-la: '

A imagem corresponde a informagao solidamente relacionada -
a um significado que se constréi numa sintese de contornos
claros que a faz unica e instransferivel (...) ao contrario, o
imaginario corresponde a necessidade do homem de produzir
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conhecimento pela multiplicagdo dos significados, atribuir
significados a significados (Ferrara, 2002, p. 118).

Ou ainda:

A imagem ¢ um dado e corresponde a uma concreta intervengao.
construida na cidade, o imagindrio € um processo que acumula
imagens e ¢ estimulado ou desencadeado por um elemento
construido ou ndo, porém, claramente identificado com o meio e
o cotidiano urbano (Ferrara, 2002, p. 118).

A autora define a cidade a partir de suas representagdes e, para
tanto, toma como mote uma discussao trazida por Milton Santos sobre
a diferenciagdo entre o espago urbano e o da cidade: “Na realidade,
ha duas coisas que estdo sendo confundidas gratuita e alegremente,
isto ¢, a cidade e o urbano. O urbano ¢é freqiientemente o abstrato, o
geral, o externo. A cidade € o particular, o concreto, interno. Nao ha
“que confundir” (Santos apud Lucrecia, 2002, p. 118). Mas bem sei que
eles ndo estdo dissociados, pois € pela manifestagdo do urbano que a
cidade se revela a partir das particulares de suas manifestagdes como
explica Ferrara (1993, p. 201): A mercadoria, o comércio, a indus-
trializacdo, o éxodo rural, a explosdo demografica, a fabrica, a linha de
montagem, a especializagdo da mao de obra, o saldrio, o patrdo, o
operario, a manufatura, a tecnologia, a eletricidade, a eletronica. Por
sobre as causas e conseqiiéncias do fendmeno urbano, as imagens da
cidade: ruas, avenidas, pragas, galeria.

A cidade traduzida como trama de suas imagens € imaginario
apresenta-se como dimensao viva, dotada de dinamismo proprio e em
constante transformag¢ao. A imagem como reconstrucdo visual da
historia documental da cidade presta-se como dado perceptivo. para
aqueles que passam e moram nela e, nessa medida, constitui o seu
imaginario: “A imagem ¢ concretamente construida, o imaginario ¢
estimulado ou desencadeado pelas caracteristicas urbanas que se
comunicam pelas imagens” (Ferrara, 2000, p. 121).

A cidade, pensada em termos de imagem e imaginario, comporta
um artista que a percebe por suas imagens, as quais ele codifica numa
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acdo participativa que lhe impde uma diversificagao de aspectos que
sdo valorizados por seu conhecimento e fazer. Entendo que seu
imaginario, apresentado em-variadas formas de signo, contribui na
reformulacdo das imagens da cidade, que por sua vez pode refletir
medidas do seu processo.

Considerando as questdes referentes a fundagao de lugares como
um modo de assinatura do artista, a funcio territorializante das suas
acOes torna-se relevante para se pensar o fazer artistico.

(O ARTISTA NA CIDADE

Quando relacionamos o fazer criativo e a cidade, aparentemente
as questoes que dai decorrem nos levariam a pensar as manifestagdes
de arte urbana como aquelas que contam com as dindmicas da cidade
como matéria-prima constituinte do seu discurso, ou ainda as
representacoes artisticas que tomam a cidade como tema. Dado que
meu interesse ndo ¢ discutir o produto artistico, mas 0s processos
que levam a ele. Convém esclarecer que o foco, aqui, serda aquele
que prima pela relagdo do artista com a cidade, em um tempo em que
o objeto artistico ainda néo existe, quando o projeto, a transformacao
do material, os rascunhos e as anotagdes sdo 0s Unicos acessos que
temos a ele.

O problema ¢ saber como o projeto e o seu encaminhamento se
traduzem na configuragdo de um lugar. E tal questdo pode ser melhor
respondida se levarmos em conta as diversas configuragdes que a
cidade, como projeto moderno, ¢ a presenca do artista nela.

Por isso vamos falar do atelié como simbolo da estada do artista
na cidade e acompanhar suas transformagdes ali. Posteriormente,
demonstrarel que a sua codificagdo se fez a partir da construgdo
de imagens que o artista contemporaneo langa mao quando se dispde
a tomar o espago urbano como referéncia para o desenvolvimento
de seu projeto.

Dos burgos guardados por muralhas as c1dades superexpostas
apresentadas por Virilio (Virilio, 1999), testemunhamos uma
mudangca substancial nos recursos adotados pelo Estado para guardar
suas fronteiras. Nestas, os muros de pedra sdo substituidos por
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sensores que, instalados nos aeroportos, controlam os fluxos de
entrada e de saida, o que transforma seus porticos (eletronicos) em
interceptadores de trajetos, que codificam as passagens, ndo a
permanéncia dos seus visitantes, que nunca deixam de ser estran-
geiros, pois as cidades que os recebem interessam-se muito mais
por sua passagem e por sondar suas roupas € bagagens.

A necessidade de codificagao das fronteiras por aparelhos e objetos,
marcas das cidades contemporaneas, levou os porticos para o seu
interior, sdo eles que controlam os deslocamentos e mediam nosso
transito de um lugar a outro: as portas de banco, as cameras na entrada
dos supermercados, as catracas do metrd, as guaritas e correntes das
ruas particulares e condominios, os pedagios, etc, sdo fatores que
revelam uma compartimentagao da cidade.

A profusdo dos lugares faz com que o artista entenda que, parte de
sua tarefa criativa, € construir nichos produtivos que lhe permitam langar
mao de técnicas, materiais e recursos. Estes, por sua vez, sdo ajustados
de modo significativo a sua agdo. Bem sei que hoje a concepcao de um
lugar privilegiado para produzir é apenas mito, o objeto artistico tomou
tais dimensoes, que a sua produgdo supoe uma quantidade de saberes
que o artista nem sempre detém por isso a condi¢do para que a criagao
ocorra € a realizacdo de trocas, parcerias. Assim, entendo que para a
cidade se tornar parametro produtivo para o artista, ela deve ser
interpretada, recortada, mapeada em territorios que se traduzem como
textos que o artista elabora e sobrepde a ela, ou melhor, insere em
sua trama.

Ao mesmo tempo em que as redes internas e a internet trazem a
facilidade na transmissdo das informagdes e de algum modo fazem
com que o lugar concreto deixe de ser para o artista um imperativo
para a troca, a cidade, como produto das formas de relacdo que os
seus habitantes estabelecem com ela, se traduz como mosaico, rizoma.
rede de relacOes que se articulam pelas passagens e estadas de grupos
e pessoas. O artista que vive numa cidade assim sabe que, como
condi¢do para se manter nela, terd que determinar os seus proprios
pontos de parada, a partir dos quais possa estabelecer as relagoes
necessarias para formalizar seu discurso.
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Mesmo que ele possa varrer a cidade por seu olhar e por sua imagimacao,
sem que seja preciso levar em conta suas fronteiras e virtualizagoes, devemos
levar em conta que, quando ele a aborda a prop6sito da produgdo, terd que
definir seus nichos, criar seus porticos e determinar a senha necessaria para
adentra-los. Caso contrario, corre o risco de ser arrebatado pelos seus fluxos
da cidade e ter a realizagdo do seu projeto inviabilizado:

Eis que as forgas do caos s@o mantidas no exterior tanto quanto
possivel e 0 espago interior protege as for¢as germinativas de

uma tarefa a ser cumprida, de uma obra a ser feita (Deleuze,
1997, p. 116). :

Dito 1sto, devemos entender o quanto as dinamicas da cidade tém um
papel marcante na forma como o artista constréi e viabiliza os seus projetos.

O ATELIE COMO LUGAR
DO ARTISTA NA CIDADE

Vejo que é necessario estabelecer um outro recorte, por isso falarel
dos ateliés. Lugar do artista com enderego certo na cidade, o atelié se
configura pelas determinagdes impostas pela feitura de uma obra e se
traduz mais como um modo de relagdo do artista com o espago € menos
com a configuragdo concreta de um local pensado para uma produgao
especifica. Quando se ocupa da cidade para produzir o artista desloca
porgOes dela como um contorno particular e as devolve em novos
significados. A partir desta dindmica testemunhamos a tradugao da cidade
pelo artista. De contexto a texto, ela é sua matéria criativa.

Para falar da imagem do atelié dissipado na cidade, encontramos
pistas no ensaio de Tassinari (2001), que versa sobre a concepgdo do
espaco da obra de arte nos periodos moderno e pds-moderno.

A partir das nogdes de espago da obra e espago em obra, ele fala sobre
as diferengas ocorridas quando a arte perde a sua fungao representativa e
aos poucos rompe as fronteiras entre o espago da obra e o do cotidiano.

O modo como a questdo é colocada neste estudo possibilita inferir
a natureza do trabalho realizado permitindo pensar nas mudangas da
relagdo do artista com a cidade.
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Se tomamos o exemplo dado por ele, a escultura Arco In-
clinado de Richard Serra, constatamos que para o artista a cidade
se apresenta como suporte € ndo como tema.

Richard Serra. Arco Inclinado, 1981.
Federal Plaza Nova York

“Uma obra contempo-
ranea nao transforma o mundo
em arte, mas, ao contrario,
solicita o espago do mundo em
comum para nele se instaurar
como arte” (Tassinari, 2001,
p. 76).

A cidade de Serra ¢ a tra-
dugdo de um lugar tocado pelo
trabalho, pela construcio e
pelo seu devaneio estéti-
CO, parametros que também
constituem o atelié como
lugar significado.

Esta questdo sera me-
lhor entendida a partir de
um breve histdérico dos
ateliés.Como lugar produto
do contexto urbano, ele se
revela como local de troca
na cidade. Mas, para que o
artista chegasse a con-
ceber o seu espago com

amplitude e abrangéncia como se da hoje, foi preciso um longo
percurso que se iniciou com o artista ndmade pré-renascentista e
que se desenvolveu na figura do artista expatriado, que nio tem
definida uma morada especifica para alojar o seu fazer. O atelié
hoje se confunde com a propria cidade e com todas as cidades, o
que me faz duvidar se o termo nomadismo deva ser aplicado a
ele: “Ciganos nfo estdo de mudanca; estdo enraizados na tribo.
Morar ndo ¢ dormir em cama imoével, mas viver em ambiente

habitual” (Flusser, 1983, p. 73).
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A CONSTRUCAO DO ATELIE COMO IMAGEM

O artista contemporaneo se arrisca em buscar, em moradas
inabitaveis, o lugar do seu fazer, ele ndo € como o artista-artesdo
do final da Idade Média que, vinculado as lodges, caminhava de
um local a outro, mas estabelecia uma mesma relagdo com o seu
espaco. A sua condi¢do de ndmade — que caminha pelos canteiros
de obra, pelas oficinas dos palacios e mosteiros, para a realizagao
do seu oficio — ndo lhe permitia definir as configuragdes das suas
oficinas. Entretanto, a especializagdo o fazia viver os espagos a
partir de um mesmo procedimento, ou.seja viver a cada trabalho a
mesma relagdo com o espago.

Algumas passagens de Hauser deixam esse cendrio bem claro:

a mobilidade que tinha um significado fundamental para toda a
produgdo artistica da época, mostrava-se, na verdade, ndo tanto
na migragao da lodge, como grupo compacto, mas antes, na
vida errante do operario artista que trabalhava individualmente,
no seu habito de chegar e partir, de deixar um grupo e se juntar
a outro (Hauser, 1972, p. 330).

Qu ainda

(...) os artistas manuais (...) eram trabalhadores ambulantes,
que encontravam empregos as vezes nos mosteiros, as vezes
nos palacios dos bispos e nas casas senhoriais, e dos quais
se sabe ao certo que eram regularmente aceites pelos monges
(Hauser, 1972, p. 242).

Com o renascimento da cidade e o surgimento da classe dos
comerciantes, mais um cliente além da Igreja, o artista passa a fixar-se
nelas, em pequenas oficinas. Considero isso um primeiro passo na
conquista da sua independéncia topoldgica. |

Por algum tempo, estas oficinas traduziam uma intima unido entre a
domesticidade e o trabalho, elas eram pensadas como extens3o da casa e
a sua organizagao era definida como a morada de uma grande familia.
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Nas oficinas pré-renascentistas, “os membros comiam juntos a
mesma mesa, trabalhavam nas mesmas salas, dormiam no mesmo saldo
comum, convertido a noite em dormitorio, juntavam-se as oragdes de
familia, participavam das diversdes comuns” (Mumfort, 1998, p. 307).

Segundo Hauser (1972), aos poucos, elas comegam a se configurar
como pontos comerciais na cidade, mas preservam ainda as mesmas
configuragdes como a de qualquer outro artesdo. Neste periodo os
artistas ainda aceitavam encomendas de natureza puramente técnica:

Mesmo depois de pintor e escultor afamado, Antonio Pollaiuillo
dirige uma oficina de ourives e, na sua, ndo s6 executa trabalhos
em ouro e escultdricas, mas desenha cartdes para tapegaria €
esbogos para gravura (Hauser, 1972, p. 418).

Mas, de algum modo, entendo que j4 esta indicado aqui o caminho que
levou o artista a conceber o seu espaco de trabalho sendo também uma
assinatura sua. Um sinal disso ¢ que estas oficinas eram também escolas
e se diferenciavam pelos métodos de ensino individual ali utilizados:

Os aprendizes j4 ndo entram na primeira oficina que se lhes
depara, mas escolhem determinado mestre, por quem sdo
recebidos em numero tanto maior, quanto mais famoso e
procurado ele € como artista (Hauser, 1972, p. 410).

Na medida em que se liberta das corporagdes de oficio, o artista
passa a contar cada vez mais com os recursos da cidade, enquanto
espago de troca de informagao, para produzir e vender o seu produto.

Na alta Renascenga, quando o artista comeca a se aproximar dos
humanistas, a imagem do génio surge ¢ a pintura adquire o status de
quase ciéncia, a 1déia das oficinas coletivas se dilui e o atelié aproxima-
se muito mais dos moldes como o concebemos hoje: um lugar para
realizar investigagdes e guardar os experimentos de um criador.

A produgdo da obra, entretanto, ainda era coletiva. Leonardo da
Vinci tinha ajudantes e alunos que o auxiliavam na realizagdo de sua
pintura. Sera com Michelangelo, quandé abre mao da figura do ajudante
e toma para si a tarefa para realizar uma pintura da primeira a tltima
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pincelada, que o atelié se apresentara pela imagem de um espago
individual. Ou seja, ao atelié, visto até entdo como espago de produgio
e de experimentacdo, agrega-se a imagem do templo, da casa, espago
onde o artista tem seus devaneios e reflexdes guardados.

Na génese do projeto moderno o ateli€ se definiu pelas imagens
da oficina, do laboratério e da casa. E defendo aqui que sdo estas
mesmas imagens que o artista contemporaneo langa mao quando
aborda, hoje, a cidade.

Se o artista-artesdo instalado nos palacios e nos mosteiros primava
pela seguranga dos muros e pela estabilidade da configuracio de suas
oficinas para realizar suas tarefas, o artista que se langa a cidade hoje
em busca de um lugar ndo o faz desguarnecido de protecao, pois ele
guarda em seu cddigo genético cultural as imagens do atelié como
lugar estavel para a realizagdo de um trabalho:

o nomadismo real e virtual do ser humano atual demanda de um
ponto definido por coordenadas pessoais , que ele pode transportar
ou dentro do qual ele mesmo se transporta (Barros, 2000 ).

Em outros termos: o artista que erra hoje pelas cidades sem muros
encontra em seu corpo as medidas para a definigdo de seu lugar. As
paredes da sala ou do estidio ja ndo sdo os cddigos que demarcam a
morada do fazer criativo. Esta questdo tomou tal propor¢édo na produgao
contemporanea que pensamos na concep¢do de um ndo lugar, cujo
valor codifica-se em dimensdes que a nogdo de espago de trabalho
artistico deve ser revisto. '

Pensar o atelié€ hoje é refletir sobre formas de apropriacdo do espago
o que fica bem definido quando Tunga declara:

Meu atelié fica num territério cinzento e irrigado: o cérebro.
Tenho ndo um atelié, mas um espago psicoativo, um lugar de
intensidade mental. £ muito simples criar densidades poéticas
num espac¢o que seja seu. Dificil é cria-las em lugares inter-
medidrios, lugares de ninguém, como um aeroporto ou mesmo
na redagdo de um jornal.
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IT. A SAo PAULO DE
EvANDRO CARLOS JARDIM

A partir das idéias colocadas, farei uma analise do modo como
Evandro Carlos Jardim codifica a cidade de Sdo Paulo. Meu
propdsito € demonstrar
que, com a sua producido
ele propde novas leituras da
cidade e, a0 mesmo tem-
po, com 1sso revela as-
pectos do seu processo
criativo.

O tema urbano ¢ uma
constante em sua produgao,
identificando sua proxi-
midade com Sao Paulo, e
sua autoridade poética, que
Jardim. Szo Paulo — cidade: 1967, o permite revelar novas

imagens da cidade.

Desenvolverei essa questdo apresentando a Sao Paulo construida
pelas representagdes do artista, demonstrando que ali a cidade compde
uma rede de significa¢ao, onde as nogdes de imagem e de imaginario
por vezes se confundem. A passagem entre uma e outra pode ser
melhor identificada em suas imagens do pico do Jaragué: porgdo da
cidade de que ele, com os seus desenhos e formas, se apropriou, e
que passou a se traduzir como um icone da cidade.

A eleigdo ¢
a apropriagao,
enquanto
procedimentos
produtivos,
por um lado
revelam por
onde passela o
olhar do artista
e, por outro,

Silveira. Tropel, 1988. -
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ajudam a redefinir a paisagem da cidade. Este sera meu pres-
suposto para demonstrar como o contexto pode refletir aspectos
do processo criativo do artista.

Seria possivel tomar outros caminhos, como discutir as transformagoes
materiais que o artista realiza a partir das instalagdes ou intervengao no
espaco. E o caso de Regina Silveira, que tomou a Avenida Paulista como
superficie para a projecao de imagens ou a fachada do prédio da Bienal,
decalcando nela pegadas de animais em um evento em 1998.

‘ Tanto num caso como no
outro, pode-se identificar a
ocorréncia de um ato artistico
que transforma a leitura da
cidade. Jardim o faz burilando
formas e recodificando as
imagens que recolhe.

Para entender como ele faz
1SS0, sera necessario olhar mais
de perto alguns procedimentos
que adota e que, creio sao mui-
to peculiares de seu processo.
O primeiro ¢ o caminhar, ato
tomado para encontrar e se
apropriar das imagens € O
segundo dizrespeito a0 modo como o artista pensa e organiza as imagens
que recolhe, ato que origina as figuras recorrentes.

A partir destas duas nogGes, demonstrarei como o artista constroi o
modo de ser de um espago que se apresenta analogo, seja quando o
artista estd no espago publico (da cidade) ou no privado (do seu atelié).

Silveira. Super Herdi — Night and Day, 1997

UM ARTISTA DE SAo Pavuro...

Evandro Carlos Jardim nasceu em Sdo Paulo e sua formagao e
vida profissional se desenvolveram aqui: freqliientou os cursos e
palestras promovidas pelo MASP, quando ainda era na rua 7 de
Abril e, gragas as Bienails, tomou um contato mais estreito com a
arte contemporanea.
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Formou-se pela Escola de Belas Artes, onde trabalhou com
escultura e pintura. Sua op¢do, entretanto, foi pela gravura, e ja na
década de cinqlienta, comecgara a se interessar por ela. Em 1971,
ingressa na FAAP como professor da Faculdade de Artes Plasticas, e
em 1972, entra no Departamento de Artes da ECA-USP.

A partir deste breve curriculum, constatamos que o artista
vivenciou a cidade por vinculos tragados por seu oficio de professor
e de artista. Viu nascer o MASP, hoje um simbolo da cidade,
testemunhou o nascimento das Bienais, um outro simbolo dela.
Tambeém circulou por um e por outro com seu trabalho e trouxe, com
suas imagens novas medidas para se mirar a cidade. Participou na
formacao de varias geragdes de artistas. Por sua producgdo,
aprendemos a olhar uma cidade, que velada pelas dindmicas do
cotidiano e pela passagem do tempo, tornou-se invisivel a nossa
percepg¢ao: objetos deixados a beira do rio, por¢des da natureza
escondidas pelos prédios, passantes andnimos...

Saber da vida desse artista permite tragar uma histdria da cidade,
que pode ser lida pelas lentes de um criador fiel a uma técnica € a um
lugar: sempre se dedicou 4 gravura e produz em um mesmo lugar ha
mais de 40 anos, o atelié instalado na avenida Jodo Dias.

De sua janela, ele viu a cidade crescer, a avenida Jodo Dias ser
duplicada, os bondes sumirem e o Pico do Jaragua ser escondido pelos
prédios. Todas estas mudangas estdo retratadas em seus desenhos,
alguns deles, levados paréf as matrizes com acidos, goivas e buris,
chegam até nds traduzidos por manchas e linhas.

SOBRE AS SERIES E AS
FIGURAS RECORRENTES

Segundo Yvoty Macambira (1995), as figuras recorrentes sao
parametros tragados pelo proprio artista, para pensar e organizar sua
produgao.

As cenas e as paisagens que o artista registra em suas caminhadas
geram uma enorme colec¢do de referéncias visuais.

Algumas delas serdo escolhidas e codificadas como termos de um
vocabuldrio de imagens que ele compde como referéncia para a
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producao de novas formas. Aquelas que persistem em seu reperto-
rio sao as chamadas figuras recorrentes, que elas uma vez incor-
- poradas a sua poética
desencadeiam as séries.

Macambira (1995,
p. 151) comenta que “Por
volta de 1963, Evandro
Carlos Jardim passou a
organizar seus trabalhos
em série: escolhido um
tema, comecgava a narra-
lo ao longo de um periodo
indeterminado, encadeado
em uma colecao de ima-
gens que dialogam entre
si e se complementam.”

Entendo que, a partir das figuras recorrentes & possivel identificar
concretamente os lugares que o artista funda na cidade. O pico do
Jaragud ¢ uma paisagem desvelada pelo artista na cidade e que por
isso passou a se apresentar como uma imagem que a traduz. Ele
aparece em suas gravuras desde que o artista, nos anos cinqienta,
comecou a realizar suas primeiras paisagens (Macambira, 1995), néo
foi tema de apenas uma série, mas aparece em todas, trata-se da figura
recorrente mais presente em sua produgdo, por isso foi ele escolhido
para ilustrar minha idéia.

O pico do Jaraguda, como representagio, se apresenta como medida
fronteirica da cidade revelada como imagem e imaginario. Se, por um
lado, ¢ uma por¢ao da cidade apropriada pelo artista, a0 mesmo tempo,
esta dindmica transforma a nossa percepgao dele e lhe delega o status
de imagem que traduz a cidade.

Jardim. Rio Pinheiros. 15 de janeiro, 1964

Jardim. Sem titulo, 1973. Jardim. Sem titulo, 1973. Jardim. Sem titulo, 1973.
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A apropriagdo, nesse caso,

corresponde a uma atividade que torna clara a dimensao expe-
riencial do imaginario, liberando-o daquela inefabilidade com
que o contemplou o saber comum e, sobretudo, mostrando-o
como um real objetivo e concretamente realizado (Ferrara, 2000).

Em relagdo ao pico do Jaragua, Jardim faz isso a cada empenho de
valida-lo como forma, sem perdé-lo como referéncia, como faz com
os postes de alta tensdo da série Interlagos.

Enquanto forma, ele € mostrado, por vezes, como figura de segundo
plano, mas também é tomado como tema: ¢ quando passa para o
primeiro plano e torna-se monumental.

Os diversos registros que o artista fez dele prestaram-se também
como referéncia documental de sua permanéncia na cidade. Nos
primeiros desenhos, o pico € mostrado como um morro imponente na
cidade, depois aparece como suporte de antenas e de retransmissora
de televisao.

O longo tempo que o pico do Jaragua se apresentou nas producoes
de Jardim e a freqiiéncia com que isso ocorreu fizeram com que ele
passasse a ser reconhecido como o lugar do artista na cidade. Mesmo
quando visto em fotografias o identificamos assim: ele ¢ uma imagem,
como explica Ferrara (2000: 119) :

Emblematica, a imagem exibe formas, materiais, volumes, cores
criando o seu proprio espago de modo que, como um monu-
mento, pode ser transposta para varios contextos sem perder
sua eficiéncia visual e a sua iconicidade.

Ouseja: o pico do Jaragud, validado que esta peld vivéncia poética
de Evandro Carlos Jardim, torna-se um simbolo da cidade. Essa cidade
que o artista constrdi por sua imagem, e a qual tivemos acesso, €
transportada para o seu atelié. Ele caminha por ela com a mesma
desenvoltura e interesse de quem busca, na cidade concreta, refe-
réncias para novas producdes. |
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CAMINHAR PELA CIDADE...

Jardim circulou por diversas Sao Paulo. Presenciou e registrou as
mudancas de seus cendrios e os recursos disponiveis para circular nela.
No gindsio, ja morando em Santo Amaro, fazia de 6nibus ou bonde o
percurso de aproximadamente 13 quilémetros para chegar ac Colégio
Caetano de Campos, na Praga da Republica. Quando passa a estudar
na Escola de Belas Artes, suas viagens didrias ficam um pouco mais
longas, aumentando o tempo disponivel para observar Sao Paulo:

delinear a topografia, as curvas das ruas, registrar fendmenos
paturais como a luz e o vento incidindo sobre as arvores, os
edificios, os automéveis, rever 0s personagens que cruzavam

seu caminho diariamente e que por isso ja lhe eram familiares
(Macambira, 1995, p.114).

O cerzido que ele fazia pela cidade no periodo de sua formagao e
que seguiu fazendo quando comegou sua vida profissional acabou sendo
adotado como um recurso criativo. Seus deslocamentos aos poucos
passam a ter um outro valor, ndo sdo mais condi¢fo para a passagem
de um lugar a outro, mas um fato em si, uma oportunidade para
descobertas.

Jardim adota as caminhadas como um ato construtivo quase que
reconhecendo o quanto a investigagio da cidade se confundiu com a
sua descoberta como artista. Ainda hoje, elas se preservam, e o artista
insiste em caminhar por uma Sac Paulo, onde os carros se apresentam
como principal interface entre os transeuntes, desconsiderando que o
acesso as informagdes ndo pede mais deslocamentos e que muito dos
lugares que ele costumava visitar ja ndo existem mais.

Jardim continua a buscar paisagens na cidade, e com isso,
corporifica a figura de um flaneur contemporaneo, que, ao contrario
da personagem revelada por Benjamin na figura de Baudellaire, ndo
procura nela se perder. Caminhar para o artista é um ato de busca. Ele
ndo caminha pela cidade, mas em relacdo a ela. Face a seus quarteirdes,
lojas, passantes, alamedas, ruas, o artista encontra as medidas para
construir formas:
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Jardim (...) seria um andarilho errante, se ndo tivesse estipulado
para si um percurso definido a cumprir, se ndo conhecesse tdo
bem a cartografia paulistana e se ndo tivesse um ponto de
referéncia para onde voltar todos os dias: seu atelié-residéncia
(Macambira, 1995, p. 116).

Algumas séries sinalizam roteiros da cidade: a represa de Interlagos,
motivo e titulo de uma série, ou a figueira que fica na estrada de
Itapecerica, a qual ele registra desde que era muito jovem — ela &
figura recorrente da série 1. K. 23.

E comum também encontrar o artista despreocupadamente, olhando
as barraquinhas de cameld no Largo Treze ou ainda lojas de ferramentas
e de embalagens na rua 25 de Margo, eu mesma ja o encontret mais
de uma vez em cada um destes locais. Ele me contou o seu interesse
por essas porgoes da cidade e apresentou-me um desenho que tinha
feito de uma barraca de reldgios, registrada por ter ficado impressionado
com o modo como eles estavam organizados.

O artista caminha e isso se traduz em um ato artistico, a cidade que
ele constroi com os seus passos e por seu olhar revela-se para nds por
um cartograma, onde estdo representadas por¢des da cidade
apropriadas (lugares) e linhas (percursos) que identificam as relagdes
que o artista estabelece entre um e outro.

Devemos entender a fungao das figuras recorrentes como signos
a partir dos quais teremos acesso a sua forma de se relacionar com o
espago. Assim, pelo pico do Jaragua podemos verificar como o artista
caminha pela cidade como se ela fosse o seu atelié e vice-versa.

CAMINHAR
PELAS IMAGENS

Jardim tem como pratica apropriar-se de suas proprias imagens.
Assim como faz com a cidade, ele visita um mesmo lugar varias vezes
e passa pelas mesmas ruas com interesses distintos.O artista visita

suas imagens, faz novas descobertas e registra isso gerando no-
vas formas. |
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Em uma das visitas que fiz a seu atelié, enquanto abria a gaveta da
mapoteca colocada na sala de entrada e retirava dali papéis, tive acesso
a uma cidade que o artista guarda em figuras. |

Fui tomando conhecimento da cidade que interessa ao olhar do
artista. Mesmo parecendo desconexas, o artista apresentava as imagens
numa seqiiéncia que delineava um caminho definido por seus interesses
técnicos e formais.

Testemunbhel, pela seqiiéncia de imagens, a existéncia de uma cidade
atemporal, guardada em seu atelié, pois eram registros feitos em
momentos diversos: imagens recentes € antigas convivem num tempo
sempre presente, circunscrito pelo interesse do artista, e se mantém
relevantes em seu valor estético, mesmo quando mostram porc¢des da
cidade que j& ndo existem ou que estdo representadas de uma forma
em que nao reconhecemos. Validada pelo ato de escolha, a cidade
torna atual o seu imaginario, revelado em algum momento de seu
~ passado produtivo.

Jardim constréi, no atelié, sua prdpria cidade. Guardada, como
representagdes, nas pastas, nos cadernos, nas matrizes, nas gavetas
da mapoteca, torna-se um lugar para que o artista siga errando por
ela. Mas a nogao de caminhada se realiza agora por outros proce-
dimentos: pelo olhar que passeia sobre as escolhas feitas e pela agdo
das maos que gravam a matriz, manipulam a prensa e manejam O
papel, no intuito de registra-las.No espago da cidade concreta, todo o
seu corpo adentra e, nos cadernos, encontra o meio para registrar
0S Percursos. |

Pelanogao de caminhada, o artista dilui as fronteiras entre o seu
atelié e a cidade, ele caminha entre ambos, pois tem as imagens como
seu passaporte. |

Por tudo que foi dito, acredito que € possivel afirmar que Jardim
personifica o artista que leva o atelié em seu corpo, o que ¢ confirmado
quando ele afirma “o ateli€ ¢ uma imagem mental, ele comega na
minha cabega e se define pela minha forma de trabalhar.”!

1. Depoimento, Centro de Estudos de Critica Genética, 2000.
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