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Resumo

Fontes, Adriana Pereira da Silva; Mello, Cecilia Martins de (Orientadora).
Carmela Gross em seus territorios poéticos. Rio de Janeiro, 2012. 184p.
Dissertacdo de Mestrado em Historia Social da Cultura — Departamento de
Historia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Esta dissertacdo pretende contribuir para uma maior compreensao da poética da
artista CARMELA GROSS através de uma abordagem que identifica relagdes
plasticas, histéricas e conceituais em seus fterritérios poéticos. Na diversidade das
suas obras, a artista ativa territorios méveis, em constante defini¢do subjetiva de um
lugar poético, onde a multiplicidade simbolica desses territorios atua no espaco
urbano e nos museus como jogos estéticos a serem experimentados. A artista constroi
por meio de um conjunto de experiéncias e agdes poéticas um vocabulario plastico
préprio, em uma trajetéria artistica que revela a pesquisa constante em busca de
novas descobertas no universo plastico. Do ambiente artistico da formacao de Gross,
em meados dos anos 1960, em Sdo Paulo, surgiram questdes que permearam suas
pesquisas ao longo de seu percurso, trazendo problematicas estéticas que instigam o
experimentar e o vivenciar de um territorio artistico singular. Gross articula discursos
[potentes e singelos] sobre a arte e a sociedade contemporanea, expandindo e
contaminando tanto os ambientes dos museus [e galerias de arte] como os espagos
das cidades. Portanto, a presente pesquisa teve como finalidade construir uma
cartografia que contribuisse para expor a multiplicidade de olhares e reflexdes, como

entendimentos [provisorios], das for¢as que atuam na poética de Gross.

Palavras-chave
Carmela Gross; arte e poéticas contemporaneas; centros urbanos; Historia da

Arte Brasileira.



Abstract

Fontes, Adriana Pereira da Silva; Mello, Cecilia Martins de (Advisor). Carmela
Gross in her poetics territories. Rio de Janeiro, 2012. 184p. Master’s Thesis
in Social History of Culture — Department of History, Pontificia Universidade
Catolica do Rio de Janeiro.

This Dissertation wants to contribute to a greater understanding of the artist
CARMELA GROSS poetics through an approach that identifies plastic, historical and
conceptual relations in her poetics territories. On the diversity of her works, Gross
active mobile territories, in constant subjective definition of a poetic place, where the
multiplicity symbolic of these territories operate in urban areas and museums as
aesthetic games to be experienced. The artist builds through a set of experiences and
poetics actions an own plastic vocabulary, in an artistic trajectory that reveals the
constant search for new discoveries in plastic universe. By the artistic environment of
the Gross’ formation, in the middle of 1960, in Sao Paulo, questions emerged and
permeated her research throughout her journey, bringing aesthetic problems that
instigate the undergoing and the experience of a singular artistic territory. Gross
articulates discourses [potent and simple discourses] on contemporary art and society,
expanding and contaminating both the environments of the museums [and art
galleries] and the spaces of the cities. Therefore, the present research had as intent
build a mapping which would contribute to expose the multiplicity of views and
reflections as [provisional] understanding of the forces which acting in the poetics of

Gross.

Keywords
Carmela Gross; art and poetics contemporary; urban areas; History of Brazilian

Art.
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1
Introducao

Pretendeu-se com este estudo acompanhar o percurso artistico de Carmela
Gross através de um mapeamento do seu territorio poético. Diante das problemadticas
que surgem no contato com a obra, corre-se o risco de aprisionar sua poética
submetendo-a a uma andlise interpretativa, vertical, de uma perspectiva a priori. A
inten¢do de mapear o territorio poético da artista busca captar, entrar em contato com
a obra da artista em sua exterioridade e extensdo, constituidas de fluxos e bloqueios,
em uma dimensdo horizontal. O desenho do mapa pode ser entendido como
experimentagdo que revela as problematicas em desenvolvimento, sem o esgotamento
das questdes. Nesse sentido, a tarefa deste estudo ¢ contribuir para o entendimento de
que as problematicas apresentadas durante o percurso artistico de Carmela nao
buscam capturar sentidos por meio de uma interpretagdo, mas destacar pontos
importantes dessa cartografia, no intuito de explorar a Obra de Carmela Gross em
seus deslocamentos poéticos.

Os caminhos de leitura da poética de Gross tragam linhas que ndo nascem de
um mesmo ponto, sdo caminhos plésticos que se deslocam em variadas direcdes, se
afastam, se cruzam, se desdobram e se fecham em uma cartografia sem hierarquia
cronologica, plastica ou conceitual, que deflagra percursos rizomaticos na geografia
de seu universo estético. O mapeamento das linhas plasticas, conceituais, do territorio
poético de Carmela Gross ¢ determinado a partir de didlogos com algumas de suas
obras. Deleuze e Guattari vao buscar na botanica o termo rizoma para traduzir o
conceito de multiplicidade, muito mais proximo da nossa forma de pensar e adquirir
conhecimento, visto que o fundamento do rizoma ¢é a propria multiplicidade.
Portanto, na presente pesquisa pretendeu-se abordar a obra de Carmela Gross

segundo o principio da cartografia de Deleuze e Guattari, na qual um rizoma, por nao
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responder a nenhum modelo estrutural', age em oposicdo aos sistemas em arvore que
funcionam por decalque da realidade. O rizoma funciona como um mapa. Se o mapa
se opde ao decalque, ¢ precisamente porque estd totalmente orientado para uma
experimentagdo que atua sobre o real. O mapa nao reproduz um inconsciente fechado
sobre si mesmo, ele o constroi. E nesse sentido a pesquisa teve como intengdo tratar
da obra da artista a partir dessa no¢ao de mapa que ¢ aberto, conectavel em todas as
suas dimensdes, desmontavel, alteravel, suscetivel de receber, constantemente,
modificacdes. Um mapa que, segundo os autores, pode ser rompido, alterado,
adaptar-se a montagens distintas, iniciado por um individuo, um grupo, ou ainda uma
formagao social. Uma das caracteristicas mais importantes do rizoma talvez seja a de

ter sempre multiplas entradas. Nas palavras dos autores:

O mapa ¢ aberto, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel,
suscetivel de receber modificagdes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido,
adaptar-se a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um
grupo, uma formagao social. Pode-se desenha-lo numa parede, concebé-lo como obra
de arte, construi-lo como uma ago politica ou como uma meditagdo.”

Sendo assim, os tracados do mapa poético de Carmela Gross apresentam alguns
eixos temadticos que sdo analisados em capitulos distintos, criando linhas
cartograficas, com conexdes entre si, como redes de comunicagdes rizomaticas, sem
limites de extensdo, relagdes de hierarquia, de sentido, decalque, sintese ou
cronologia entre seus pontos de conexao, dispostos horizontalmente no mapa de seu
territorio artistico. O objetivo desta proposta de pesquisa ¢ explorar um pensar
sistémico, um pensar que cria e costura relacdes, gerando um conhecimento que
explora a multiplicidade, a complexidade de uma poética contemporanea que se

expande para além da informagao ou analise.

" Um rizoma esta alheio a toda ideia de eixo genético, como também de estrutura profunda em
oposicao aos sistemas em arvore, que funcionam por decalque da realidade, e limitam-se a descrever
algo que se da por feito. De forma distinta, o rizoma funciona como um mapa. Um rizoma pode ser
rompido, interrompido em qualquer parte, mas sempre recomega segundo esta ou aquela das suas
linhas, e ainda segundo outras. Nas palavras dos autores: “Qualquer ponto do rizoma pode ser
conectado com qualquer outro e deve sé-lo. Isso ndo sucede com a arvore nem com a raiz, que sempre
se fixam a um ponto, uma ordem”. DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platds. Sdo Paulo:
Editora 34, 2007, vol. 1, pag. 15.

2 DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés. Sio Paulo: Editora 34, 2007, vol. 1, pag. 22.
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Para a realizacdo dessa proposta de pesquisa, a presente dissertagao foi dividida
em trés capitulos. Em um primeiro momento, foi acompanhado o percurso pléstico
poético de Carmela Gross ndo a partir de uma leitura cronoldgica, mas através de
eixos conceituais que surgiram a partir das obras da artista: o desenho, as questdes
pictoricas e os ambientes. Com esses eixos, foram tragadas linhas de pesquisa que
relacionaram algumas de suas obras as problematicas da arte contemporanea e ao
ambiente artistico da formacdo da artista, em Sdo Paulo, em meados dos anos 1960.
A poética de Gross em seus desenhos, pinturas e ambientes estabelece diferentes
didlogos com o espectador, com a arquitetura, com o sistema da arte e com as
cidades, ampliando os sentidos perceptivos, simbdlicos, ativando uma experiéncia
estética singular a cada trabalho. Assim, a artista constréi por meio de um conjunto de
experiéncias e agdes poéticas um vocabulario plastico proprio, em uma trajetoria
artistica que gera multiplos agenciamentos estéticos e politicos. A maestria com que
Carmela Gross ativa sua poesia no espago ¢ elaborada através de uma linguagem
plastica que se inicia em experimentacdes com o desenho e com a escultura, em
meados dos anos 1960 e na década de 1970, e segue em um percurso singular de
pesquisa plastica com o desenho, no qual incorpora questdes da pintura em suas
pinturas-objetos, depois explora instalagdes em ambientes e intervengdes nas cidades.
A partir dos anos 2000 inicia sua pesquisa plastica com lampadas e letras luminosas,
com a qual atinge uma sintese poética que revela toda a amplitude dessa pesquisa.

Na formacdo de um artista sempre hd um ambiente que promove variadas
instancias de um saber artistico, que € incorporado a poética de cada artista. O
presente estudo ndo pretendeu estabelecer uma relagdo direta de influéncias e
referéncias artisticas que tenham formado a poética de Carmela Gross. Entretanto,
houve o desejo de mapear experiéncias de artistas que dialogaram com as mesmas
problematicas estéticas e conceituais no periodo em que se da a formagao da artista.
Gross, na segunda metade dos anos 1960 [em Sdo Paulo], estudava na FAAP, onde
havia um ambiente de inquietagdes e experimentacdes entre professores, artistas e
alunos de arte, que viviam uma ¢€poca de coletividade. E, ao compartilhar esse
ambiente artistico, seus ideais comuns se uniam em busca da liberdade de explorar e

experimentar linguagens, materiais, conceitos, incentivando novas praticas artisticas,
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novos modos de pensar o sistema da arte ¢ 0 mundo. Todo esse ambiente de que a
artista participou em sua formagdo [nos anos 1960-1970 em Sdo Paulo] estimulou
questdes e conceitos que foram sendo explorados em muitas de suas obras
posteriores. Apesar dessas experiéncias iniciais de Gross terem sido fundamentais
para o que se desdobrou como um modo particular de experimentar, e criar, em sua
poética, o percurso artistico de Gross ndo deve ser limitado por uma analise linear,
cronoldgica. As contaminagdes poéticas desse ambiente, como as problematicas de
outros artistas, sdo referéncias que moldaram sua obra em um fluxo de absor¢do e
pesquisa, no qual questdes plastico-poéticas latentes surgem e desaparecem por todo
o seu percurso. Portanto, a presente pesquisa destacou importantes dialogos que
atravessam seu caminho, e que sugerem uma contaminagdo poética no
desenvolvimento de sua pesquisa, estabelecendo relagdes com algumas de suas obras,
desde o inicio como estudante da FAAP até hoje em dia.

No momento seguinte, no capitulo II, buscou-se analisar os didlogos de Gross
com as cidades contemporaneas onde realizou obras site specific provisorias e
permanentes. Na metropole contemporanea, onde cada vez mais somos
bombardeados por imagens e palavras sobrepostas ininterruptamente, em uma
sequéncia sem fim e sem sentido, intermediadas por teldes e luzes, Gross traz, em
suas obras, uma dimensdo poética critica, utilizando o mesmo aparato tecnologico.
Desse modo, a artista problematiza a vivéncia urbana através de jogos poéticos,
sensoriais, que aproximam o sentir € o praticar simbolico da linguagem das cidades
contemporaneas, ampliando seus sentidos criticos, perceptivos e metaforicos. A
poética de Gross na cidade propde uma interagdo perceptiva, muitas vezes critica, ndo
somente através de palavras ou luzes de neon, mas a partir de imagens, signos
poéticos ou representagoes da cidade como fluxos modveis, que estabelecem novas
relagdes de sentido, ampliando percepgdes e/ou reflexdes, dependendo do contexto
em que ¢ instalada. Na amplitude de sua poética, as obras de Gross promovem
diferentes experiéncias nas cidades, ora geram instancias de reflexdo, em outras, uma
intensa experiéncia sensorial, fenomenologica, ou mesmo uma silenciosa integracao
da obra na vivéncia do espectador/passante com a cidade. Entretanto, todas

estabelecem relagdes plasticas com o ambiente, integrando sua poética em uma
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territorialidade moével, que instigam agenciamentos de sentidos e representacdes
simbolicas. Ou seja, a partir de suas obras nas cidades podem surgir ressignificagoes
tanto no campo artistico, estético, como no espago urbano de convivéncia. Gross
propde no espago-tempo [fugaz] das metropoles um jogo poético como uma nova
experiéncia de cidade. Seja essa experiéncia ativada, ou ndo, pelo didlogo estético,
sempre havera uma provocagdo que propde um novo olhar, um novo vivenciar da
cidade, em fluxos poéticos, a cada obra.

Em seguida, no capitulo III, no sentido de promover uma investigacao sobre
questdes pertinentes a poética da artista, escolheu-se, a partir de uma obra atual,
Escadas, trazer diversas problematicas exploradas no mapa poético da artista através
de texto e imagens. Assim, a partir dessa obra, em uma relagdo rizomatica com a
cartografia poética da artista, foi possivel estabelecer conexdes sem limites de
extensdo e relagdes de hierarquia, para ser analisada em seus contextos espaciais,
conceituais e ideologicos.

Em um ultimo momento optou-se por uma breve consideragdo final da
dissertacdo, na qual se destacou a costura de relagdes de sentido feita a cada obra,
cada territorio poético, como entendimentos provisorios de relagdes poéticas
[plasticas e conceituais] das forcas que atuam entre situagdes, contextos historicos e
elementos aparentemente isolados. Entretanto, na pluralidade de sua poética ¢ visivel
um sistema interligado, uma cartografia poética, em que o elo ¢ a Obra de Carmela

Gross.
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Capitulo I. O percurso plastico [poético] de Gross

Em suas esculturas, pinturas, desenhos, impressoes, instalagdes e intervengdes
urbanas, Carmela Gross experimenta e explora questdes que se voltam para a
imagem, o ambiente, o espago urbano e o proprio sistema da arte. Embora exista uma
multiplicidade de meios e materiais na poética de Gross, permanece um vocabulario
artistico singular através de uma pesquisa constante. Na sua trajetoria artistica ha
momentos em que Gross problematiza questdes formais do desenho, em outros, da
pintura, do ambiente, sempre propondo uma nova experiéncia, um novo modo de
olhar, pensar, sentir. A artista constrdi sua poética por meio de uma intensa pesquisa
plastica, que dialoga com o contexto histdrico das vanguardas dos anos 1960, em seus
objetos, materiais, dimensdes, ambientes e intervengdes, que envolvem o espectador
em uma experiéncia estética diferente a cada nova ideia, nova obra, ao longo de seu

percurso artistico.

2.1
O desenho

A poética ativada pelos desenhos de Gross convida o espectador a
experimentar, a ampliar seus sentidos, e investigar o trabalho a partir de multiplas
relagdes que se moldam no espago. Essas relagdes se estabelecem devido a forga de
uma [materialidade] poética que explora todo um universo sensorial,
fenomenologico, plastico, formal e conceitual. Essas multiplas relacdes podem ser
percebidas na obra de Gross Projeto para a construcdo de um céu [Figuras 1, 2 e 3],
que se constitui em 33 imagens de céus, coloridos a lapis sobre papel, em pranchas

diagramadas com os codigos visuais da constru¢dao arquitetonica. A artista, com a
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técnica do lapis de cor, constroi volumes, cores e formas, em sua interpretagdo de um
céu real-imagindrio, provocando no espectador a vivéncia de inumeros estados do
fenomeno celeste. Carmela Gross, nesse trabalho, parece buscar a dimensao
fenomenal do mundo sensivel, e da mancha pictérica, em uma reverberagdo luminosa
de luz colorida, e sombra, sem limites definidos, envolvendo na totalidade de suas
imagens toda a extensdo da parede do espaco expositivo, do quase chao ao quase teto.
As imagens expostas lado a lado na parede da sala expositiva instigam no espectador
a experiéncia de que sua visdo pode quase tocar o céu. E, nesse caminhar poético, a
visdo quase toca a fantasia, materializando o desenho na imaginagdo, que, ativado
pela profundidade perspectivada, conduz o espectador a um mergulho imaginario no
céu e nas construcgoes celestes de Gross.

Entretanto, apesar de sensorialmente o espectador ser invadido por imagens
oniricas de um céu poético, a artista também inclui a linguagem de uma convengao
grafica utilizada no desenho da arquitetura. Desse modo, a0 mesmo tempo em que
participa de uma experiéncia gerada e vivida no sentir poético-visual, a artista propde
ao espectador, em uma mesma operagdo, investigar diferentes modos de
representagdo do desenho. Nessa obra a artista explora, em suas 33 diferentes visoes
de céus, diversas questdes do desenho; desde o desenho de observagdo e seus
diferentes modos de representacdo, como a representacdo de um céu através de
convengdes visuais como o desenho de uma carta celeste, ou de um processo de
construcdo arquitetonico. Assim, a obra lanca, a partir do desenhar, perguntas sobre o
medium do desenho, ou seja, a partir do mesmo meio [do desenho] Gross convida o
espectador a participar de uma experiéncia estética que envolve problematicas do
desenho.

Ivo Mesquita comenta que, para ele, o Projeto para a construcdo de um céu
aborda no mesmo trabalho a questdo da representacdo e a questdo pictorica [as
nuvens € o céu na paisagem], narrando seu movimento como transitério, efémero.
Desse modo, alude a questdes e a temas da historia da arte, como a representacao, a

pintura, a natureza ¢ o tempo. O Projeto para a constru¢cdo de um céu, para Ivo



19

Mesquita, ¢ uma “passagem do plano da representagdo para a materializagdo de uma
presenca real do espago, transformadora da percepgio™.

E ¢ nesse sentido que a forca poética do desenho se materializa ativando uma
corporeidade, que também pode ser percebida em outras experiéncias que a artista

propde. Mesquita comenta a questao do desenho na obra de Gross:

E com “Projeto para a constru¢io de um céu” que a artista afirma a questdo do desenho
como fio condutor de seu trabalho, como base conceitual para qualquer projeto e como
referéncia primeira para o pensamento sobre a arte e a pratica artistica. Trata-se de um
trabalho afirmativo, extenso, consistente, uma dissertagdo — papel que ele realmente
teve na vida académica da artista.*

Essa série de desenhos do Projeto para a construcdo de um céu foi realizada
em uma pesquisa teorico-pratica para a Escola de Comunicagdes e Artes da
Universidade de Sao Paulo (ECA-USP) em 1980-1981, para obtengdo do grau de
mestre. Gross comenta que tinha os principios norteadores do projeto, €, aos poucos,
foi desenvolvendo a questdo central da dissertagdo, que era sobre o desenho e seus
varios modos de representacdo. Como ndo havia uma teoria que direcionasse a
pesquisa, o projeto foi nascendo ao longo do processo experimental do desenhar, do
pensar, e do escrever. Desse modo, a teoria para sua dissertagdo de mestrado foi
sendo gerada a partir de uma pesquisa experimental com as variadas maneiras de
“anotagdes” do desenho. As questdes que surgiam das experiéncias com o desenho
foram levando a artista a elaborar conceitos, teorias, para abordar as particulares
“anotagdes” que ela fazia ao longo do processo de trabalho. A artista, no Projeto para
a constru¢do de um céu, elabora em cada prancha, ao mesmo tempo, as diferentes
anotagdes do desenho; o de observacao de nuvens, o desenho da projecao ortogonal
da arquitetura, o da malha ortogonal [embaixo do desenho] de um desenho

topografico, e o desenho da “carta celeste”. Gross comenta essa obra: “Entdo, tem o

? Entrevista com Ivo Mesquita. Catalogo da exposicio Carmela Gross, um corpo de ideias. Curadoria
e texto de Ivo Mesquita. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010, pag. 23.
* Entrevista com Ivo Mesquita. Catalogo da exposi¢do Carmela Gross, um corpo de ideias. Curadoria
e texto de Ivo Mesquita. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010, pag. 23.
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céu das estrelas, o céu topografico, o céu de observacao e o céu de arquitetura, porque
aquilo se configura como um projeto arquitetdnico™.

Na experiéncia com as cartas celestes, a artista fragmenta o desenho da carta
celeste do hemisfério sul, dividindo-o em 33 pedagos, nos quais em cada desenho de
seu Projeto para a constru¢do de um céu ha um fragmento do hemisfério sul.
Portanto, na unido de todos aqueles desenhos ¢ possivel reconstituir a carta celeste, de
uma visibilidade do céu e das estrelas nebulosas do hemisfério sul, como um outro
olhar, e, consequentemente, um outro desenho do céu. Um desenho investigativo que,
ao navegar pelas brumas da fantasia através de uma carta celeste, indica as diversas
formas possiveis de navegacao em um real imaginado, que o desenho de observacao
pode proporcionar. Carla Zaccagnini ressalta que, tanto o titulo como os meios de

representagdo do Projeto para a constru¢do de um céu fazem parte do repertorio do

desenho técnico, arquitetonico:

[...] linhas verticais e horizontais em intervalos regulares e notacdes em nanquim no pé
da pagina remetem a esses desenhos cuja fungdo ¢ garantir uma leitura inequivoca,
com instru¢des mais que as palavras, de forma a dirigir a construgdo ou a montagem de
uma estrutura assegurando o resultado previsto.’

Entretanto, Zaccagnini comenta que a0 mesmo tempo que existe o desenho de
projeto dentro desse modelo de construcdo, nas areas preenchidas com lapis de cor
surge um outro tipo de desenho, que remete aos das criangas. Sendo assim, haveria no
Projeto para a construcdo de um céu uma relagdo antagbnica entre essas duas
linguagens de desenho, pela qual o técnico € iconico e o infantil, metonimico. Para a
autora, na linguagem da crianca ha a busca do reconhecer e representar no desenho a
experiéncia, o algo ja visto, enquanto no projeto de desenho técnico o intuito ¢
representar o que sera inventado, construido a partir de uma ideia, em que o desenho

¢ a ferramenta inaugural. Com suas palavras:

5 Entrevista com Carmela Gross concedida a autora. Sdo Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
autora.

% ZACCAGNINI, Carla. Desenhos, desenhos: a titulo de prologo. Catalogo da exposi¢do Carmela
Gross, um corpo de ideias. Curadoria e texto de Ivo Mesquita. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010,
pag. 97.



21

O desenho técnico se aproxima daquilo que quer retratar mediante abreviacdes e
sinteses inconfundiveis, que derivardo necessariamente numa consequéncia dada, ou
melhor, preconcebida. O desenho infantil generaliza, ndo retrata este ou aquele
individuo especifico e sim um grupo, uma espécie, um conjunto de individuos sob o
mesmo nome, pondo foco em um detalhe que o caracteriza como simbolo: a boca
enorme e cheia de dentes do jacaré, a casa espiralada as costas do caracol, o cocar na
cabeca do indio.’

O desenho infantil que generaliza ou recorta a forma que simbolicamente leva a
compreensdo rapida ¢ explorado por Gross em Nuvens [Figuras 4 e 5], uma obra de
1967, que ¢ constituida por seis pecas de madeira recortada como um desenho-
escultura de nuvem, em escala ambiental. Nessa obra, a matéria poética se corporifica
em uma constru¢do projetada, em modulos de pegas recortados artesanalmente em
madeira, que, apesar de serem de tamanhos diferentes, mantém um padrao formal
ondular na parte de cima e se mantém em pé por uma base ortogonal ao chdo. Cada
peca parece ser recortada como um desenho em papel, mas de um material rigido, em
que as partes, ao serem destacadas e coladas lado a lado, se unem criando um aspecto
solido. As pecas formam um conjunto de nuvens azuis que parecem se materializar
como parte de uma fabula, uma histéoria em quadrinhos, mesmo um objeto
cenografico para um espetaculo infantil. Gross parece utilizar em Nuvens estratégias
de construg¢ao para moldar o impalpavel. Desse modo, seu desenho, que corporifica o
universo infantil e dos quadrinhos, se “torna” objeto que, ao se relacionar entre os
varios modulos de nuvens no espago expositivo, evoca elementos cenograficos de
uma peca de teatro infantil. Segundo Ivo Mesquita, o desenho das nuvens se
apresenta como um projeto; “a representagdo como uma constru¢do, uma narrativa,
portanto uma forma de ficgdo™®.

A relacdo que as Nuvens de Gross estabelecem no ambiente sem divida remete
a diversas narrativas e possibilidades de conexdes poéticas. E dentre essa e outras
conexdes € notoria a presenga dos dispositivos estéticos da cultura industrializada na

pintura de esmalte sintético, das pecas de modulos do mesmo formato [com tamanhos

7 ZACCAGNINI, Carla. Desenhos, desenhos: a titulo de prologo. Catalogo da exposigio Carmela
Gross, um corpo de ideias. Curadoria e texto de Ivo Mesquita. Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010,
pag. 97.

¥ Entrevista com Ivo Mesquita. Catalogo da exposi¢io Carmela Gross, um corpo de ideias. Curadoria
e texto de Ivo Mesquita. Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010, pag. 23.



22

diferentes] que revelam o desenho de facil execucdo e comunicagdo. Esses aspectos
que se destacam nas Nuvens de Gross estdo presentes na discussdao do universo
artistico que surgia naquele momento historico com as problematicas tratadas na Arte
Pop. As Nuvens de Gross fazem parte de uma construgdo projetada como se fossem
diversos modulos industrializados, de diferentes tamanhos e formas. Contudo, mesmo
remetendo a um cendrio construido industrialmente, como objetos produzidos em
massa, estes sao modulos de pecas recortados artesanalmente em madeira [eucatex] e
serem pintados com tinta esmalte [a qual produzia um aspecto industrializado]. E
apesar de serem dispositivos poéticos que tratam da questdo da industrializag¢do e sua
producao indiferenciada, padronizada, direcionada a um consumo massificado, banal,
ao ser construida artesanalmente propde uma ambiguidade. Através de recortes de
madeira colados lado a lado, como a montagem de um jogo infantil, a artista cria um
elo poético entre o fazer artesanal e o industrial. Em Nuvens surge a possibilidade de
uma nuvem fabricada, que encosta no chdo, trazendo o padrdo banal, repetitivo dos
modulos pré-fabricados, feitos para serem repetidos sem alteragdes, na cor esmaltada,
resgatar o artesanal escondido na matéria das pecas feitas em madeira, que encontra
na poesia da diferenca dos diferentes formatos e tamanhos dos médulos e no tragado
do desenho de quadrinhos o toque individual, personificado de uma ideia. Assim,
Gross constroi sua narrativa plastica deslocando o signo visual dos quadrinhos, para
serem corporificados em escala ambiental, como objetos que ativam a imaginagao, os
sonhos e a criagdo da obra por parte de um espectador envolvido.

A poética plastica de Gross, nessa obra, com seus recortes de nuvens cobertas
por um material industrial na cor azul de esmaltes sintéticos, remete a um azul da
linguagem do desenho infantil e a um tracado dos balloons, do universo dos
quadrinhos, materializado em forma de escultura de nuvens. Nesse sentido, as Nuvens
de Gross estabelecem um didlogo com as vanguardas dos anos 1960, e com o debate
da “Nova Figuragdo”, que se d4 no Brasil em final dos anos 1960. Na passagem dos
anos 1950 para a década de 1960 essa problematica da pintura, que se volta para a
questdo da figuragdo, fica evidente no panorama mundial das artes plasticas. Desse
modo se desloca o eixo da arte, de uma experiéncia construtiva, que até¢ entdo era

dominante no circuito artistico da contemporaneidade brasileira, para uma pesquisa
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da representacdo da imagem. Assim, nessa pesquisa, a imagem ¢ explorada através de
um vocabulario de linguagem [pop] de facil e rapido acesso. E ao utilizar recursos da
comunicagdo de massa, atuam como poténcia critica [e politica]. Em 1967, ano em
que foram realizadas as Nuvens, a Arte Pop no Brasil estava em destaque entre os
jovens artistas devido a recente apresentagdo de obras dos artistas norte-americanos
na IX Bienal de Sao Paulo. Ali estavam presentes as obras Trés bandeiras, de Jaspers
Johns, o Quarto de Dormir, de Claes Oldenburg, o Posto de Gasolina, de George
Segal, e a grafia de Roy Lichtenstein.

Ronaldo Brito comenta’ que a existéncia de uma Arte Pop brasileira era
questionavel, devido ao fato de que a nossa pop nao tinha o0 mesmo conteudo cético

da norte-americana. Diz Brito:

O nosso “momento” pop ndo trazia o conteiido cético, ndo exibia a cicatriz aberta do
eu-lirico moderno, um estagio inédito de indiferenca, o tipico desencanto pop. Nao
exibia enfim um sorriso ambiguo, sabio e hipdcrita, diante daquilo em que se
transformara um século de heroica arte moderna — mercadorias e mais mercadorias.

O autor acredita que a Arte Pop no Brasil surgiu como um ponto de ruptura das
ideologias construtivas, trazendo uma euforia critica na arte que finalmente iria
dialogar com o mundo, onde o comum e o cotidiano seriam seu vocabuldrio. Em
outras manifestagdes artisticas, Brito destaca uma euforia ingénua dos artistas ao
encontrar o Belo nos outdoors e nos quadrinhos, explorando um lirismo possivel na

11
”". E acrescenta:

linguagem da mercadoria, como um ‘“otimismo critico
“Simplificando um pouco, poderiamos dizer que nossa pop, herdeira em muitos
sentidos dos construtivismos, carregava ainda uma positividade, uma inabalavel boa
vontade moderna”?. Antonio Dias, segundo o autor, apesar de trabalhar com as

narrativas que nos remetem ao universo dos quadrinhos, revela com sua

? BRITO, Ronaldo. Brasil: boa-f¢ moderna. In: LIMA, Sueli de (Org.), Experiéncia critica — textos
selecionados: Ronaldo Brito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, pags. 131-134.

' BRITO, Ronaldo. Brasil: boa-fé moderna. In: LIMA, Sueli de (Org.), Experiéncia critica — textos
selecionados: Ronaldo Brito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, pag. 131.

" BRITO, Ronaldo. Brasil: boa-fé moderna. In: LIMA, Sueli de (Org.), Experiéncia critica — textos
selecionados: Ronaldo Brito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, pag. 132.

12 BRITO, Ronaldo. Brasil: boa-fé moderna. In: LIMA, Sueli de (Org.), Experiéncia critica — textos
selecionados: Ronaldo Brito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, pag. 134.



24

expressividade visceral uma negacdo a Pop, e se afasta ainda mais com sua
diagramacdo neoconcreta do espaco. Sendo assim, nesse momento os artistas
brasileiros, ao explorarem e pesquisarem em seus trabalhos essas poténcias plasticas,
mesclam essas estéticas na singularidade de suas poéticas. Paulo Reis complementa

com sua analise da época:

Nao havia apenas uma discussdo unica de figuracdo, mas varias linguagens figurativas,
e a abstragdo geométrica j4 havia sofrido uma série de transformagdes desde os
primeiros trabalhos mostrados pelos grupo Frente e Ruptura no inicio dos anos 1950."

Nesse contexto, ao se referir aos movimentos que a partir de 1960
reintroduziram no campo artistico brasileiro a representagao iconica, Daisy Peccinini
considera que, o que na €poca foi chamado de “Nova Figuragdo”, foi um “leque
muito amplo de propostas e acdes”'* e que ndo se limitou a uma unica tendéncia. A
autora acredita que a tendéncia mais decisiva foi a Arte Pop, porém, como nao foi a
unica manifestacdo vinculada a imagem nesse periodo, destaca que havia “duas
polaridades significativas”. A primeira seriam as diferentes tendéncias que dialogam
com matrizes surrealistas e dadaistas como o “Realismo Magico” e a “Figuracao
Fantastica”, e a segunda seriam os “movimentos autbnomos neofigurativos”> como a
Arte Pop norte-americana, o Nouveau Réalisme, a Nouvelle Figuration na Franca e a
Nuova Figurazione na Italia'®.

Paulo Sérgio Duarte comenta que, em uma leitura desse periodo da arte
brasileira, poderiam ser percebidas semelhangas com a produgdo estrangeira por

“olhares leigos e embrutecidos pelo cotidiano agitado da vida urbana™’. O autor

3 REIS, Paulo Roberto de Oliveira. Exposicoes de arte — Vanguarda e politica entre os anos 1965 e
1970. Curitiba: Editora UFPR, 2005, pag. 75.

¥ ALVARADO, Daisy Valle Machado Peccinini de. Figuracdes Brasil anos 1960: neofiguragdes
fantasticas e neossurrealismo, novo realismo e nova objetividade. Sdo Paulo: Itat Cultural; Edusp,
1999.

" ALVARADO, Daisy Valle Machado Peccinini de. Figuracdes Brasil anos 1960: neofiguragdes
fantasticas e neossurrealismo, novo realismo ¢ nova objetividade. S3o Paulo: Itat Cultural; Edusp,
1999, pag. 14.

' Daisy Valle Machado Peccinini de Alvarado considera que esse didlogo dos artistas brasileiros, com
os movimentos neofigurativos internacionais, deu-se em um momento de intensa movimenta¢io
politico-social na ditadura militar, que se instala no pais em 1964.

" DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 14.
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esclarece que, mesmo que possam passar despercebidas, existiriam diferengas na arte

brasileira dessa €poca “que lhe ddo um carater proprio™:

De um lado, estaria o retorno a figuragdo habitada por icones da sociedade industrial,
sejam tipos humanos, cenas, ou mercadorias. De outro estariam trabalhos que
desdobrariam as experiéncias construtivas dos anos 50 — particularmente o concretismo
e 0 neoconcretismo junto a outras que rompem € inauguram novos campos com
intervengdes mais radicais sobre o ambiente e com o engajamento do corpo.'®

Havia, de fato, esses dois grupos diferentes: o retorno a figuragdo e os
desdobramentos das experiéncias construtivas. Contudo, mesmo sendo configurados
dois grupos, esses tinham suas complexidades, de modo que ndo poderiam ser
classificados apenas por duas correntes separadas, distintas e fechadas
conceitualmente, havia diferencas importantes a serem destacadas. Essas diferencas,
segundo Paulo Sérgio Duarte, teriam sido estimuladas por antecedentes historicos que
criaram caracteristicas proprias, as quais se desdobraram em diversas propostas e
experimentagdes desse periodo. Para o autor as ideias basicas que geraram essas
transformagdes na arte brasileira eram comuns aos dois grupos. Ou seja, a influéncia
das ideias de Oswald de Andrade [e seu manifesto antropofagico] teria estimulado os
dois grupos em seus diferentes contextos estéticos. Essas ideias seriam originarias do
movimento modernista, porém essa influéncia teria se dado mais no sentido da
contaminagdo das ideias de Oswald de Andrade no movimento do que sua expressao
plastica, que, segundo Duarte, era timida e envergonhada “como quem sai da casa-
-grande para a cidade e ndo quer mostrar — alids, com justa razdo — seu passado
recente escravocrata e ignorante”. Duarte acredita que essas ideias de Oswald, na
época de Semana de 1922, ndo encontraram um correspondente na produgao plastica,
que ainda estava em um lento trabalho de assimilacio da forma moderna. Em
contraponto, o ambiente inquieto e insatisfeito com o sistema e a pratica da arte
brasileira nos anos 1960 era receptivo a essas ideias de Oswald, e portanto teria

reativado e se apropriado desse pensamento antropofagico.

'8 DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 14.
' DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 14.
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Esse ambiente inquieto dos anos 1960 se deixa contaminar pelas ideias
antropofagicas, que fomentavam a nao passividade diante das referéncias externas
[artistas ou ndo], incentivando e legitimando uma pesquisa autoral, experimental,
indo ao encontro das aspiragdes, inquietagdes e manifestacdes da vanguarda brasileira
a partir da década de 1960. Para Duarte, o outro momento historico que teria
influenciado esse periodo experimental foi a producdo nos anos 1950, iniciada no
campo arquitetonico, depois na musica e nas artes pldsticas, com o manifesto
Neoconcreto em 1959. O manifesto e o neoconcretismo ndo poderiam ser
considerados, para o autor, apenas como uma ruptura com a produ¢do concreta de

Sao Paulo, mas como uma mudanca de tom. Nas palavras de Duarte:

[...] uma mudanca de tom que confronta e corrige conceitualmente as visdes
importadas. [...] é sobre esse terreno, no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960,
que irdo germinar as transformacdes da arte brasileira que se desdobravam tanto na
nova figuragdo, quanto em experiéncias pds-construtivas diretamente tributarias desse
passado recente.”

Duarte adverte que ¢ preciso compreender as fortes diferencas entre a Arte Pop

e a Nova Figuragao brasileira. Citando suas palavras:

[...] o territério simbdlico explorado pelos artistas no Brasil tem fronteiras proprias.
Este continente e seu relevo sugerem uma nova configuragdo da obra de arte, diferente
daquela importada dos grandes centros do hemisfério norte. Durante muito tempo
assisti a certos raciocinios faceis como a aproximagdo entre a Nova Figuracdo no
Brasil e a Pop Art norte-americana. Por isso me preocupei em diversas passagens em
estabelecer as diferencas e demonstrar a autonomia da produgdo dos artistas brasileiros
em relagio a seus vizinhos do norte.’

Essas diferengas e autonomia, diante das relagdes com as referéncias artisticas
internacionais, sdo distintas e variam de acordo com a pesquisa de cada artista
brasileiro; como no caso de Wesley Duke Lee, que se relaciona com o surrealismo,
Nelson Leirner, com o dadaismo, e Antonio Dias e Rubens Gerchman, com o

Nouveau Réalisme. Porém, ambos compartilham questdes da Arte Pop no didlogo

2 DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 27.
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com as vanguardas internacionais, ora usando procedimentos e materiais industriais,
ou explorando a linguagem dos meios de comunicagdo de massa [jornais, revistas em
quadrinhos, embalagens ou imagens e anuncios de mercadorias, entre outros]. E
Gross, com suas Nuvens, também compartilha esse didlogo com a Arte Pop em suas
esculturas de “eucatex” pintadas com uma tinta de esmalte sintético, industrial. A
artista explora em sua pesquisa plastico-poética os procedimentos industriais tanto no
material do eucatex [um tipo de copia de madeira feita industrialmente] na tinta
esmalte como no recorte dos quadrinhos no desenho das nuvens. Esses desenhos-
-esculturas de Gross remetem ao processo de diagramagdo de desenhos de execugdo,
e de leitura facil, para producdo e consumo de uma sociedade que visa a produgdo em
série, ¢ ao consumo imediato, de produtos e imagens. Contudo, em todo esse dialogo,
que se estabelece a partir desses procedimentos e dispositivos poéticos da linguagem
Pop, Gross experimenta plasticamente esse universo da arte pop através de uma
singularidade poética, que absorve também as referéncias artisticas de uma arte
paulista, da década de 1960.

A mudanga politica que se instala no pais em 1964, com o golpe militar, e o
Ato Institucional n. 5, em 1968, exigem novas posturas diante de uma sociedade
atonita e oprimida pela subita suspensdo das liberdades democraticas. A ditadura
militar no Brasil no final dos anos 1960 e na década de 1970 se transforma em um
regime autoritario que viola os direitos humanos com prisdes arbitrarias, torturas,
mortes. Surge a censura aos meios de comunicacdo demarcando o impedimento da
livre expressdo de ideias. Paulo Sérgio Duarte comenta a censura nesse momento do

pais:

[...] nas artes plasticas, podia ir do fechamento de exposi¢des ao amedrontamento dos
artistas, a prisdo, ao confinamento e internamento em hospitais psiquiatricos como
ocorreu com dissidentes na Unido Soviética, e até ao assassinato. No Brasil, por
exemplo, em 1968, foi fechada, pela policia politica, a II Bienal Nacional de Artes
Plasticas, em Salvador, e as obras apreendidas nunca foram devolvidas aos artistas. O
mesmo episoddio se repetiu em outras ocasides. Artistas foram submetidos a prisdes e

2! DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 27.
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interrogatdrios. Isso para ndo falarmos da censura a imprensa, ao teatro, & musica; nas
prisdes, tortura e assassinatos de pessoas associadas a resisténcia a ditadura.”

Essas mudangas de contexto politico na arte e na sociedade brasileira fomentam
um repensar o Brasil com um novo olhar, uma urgéncia questionadora que contamina
varias instancias da sociedade. Em um momento de intensa movimentagao politico-
-social, € visivel nas artes plasticas [e a partir dela] o surgimento de pesquisas,
expressoes, experimentagdes poéticas e propostas estéticas criticas, revelando uma
vontade de renovagdo que gerou esse intenso experimentalismo, caracteristico do
ambiente artistico dessa época™. Paulo Reis contribui com sua analise sobre o projeto

da vanguarda nacional no contexto dos anos 1960:

As experimentacdes da vanguarda nas artes plasticas brasileiras estavam inseridas
também no didlogo com as movimentagdes artisticas internacionais € num quadro de
resisténcia ao regime militar. O debate cultural da época construiu-se no transito entre
a agdo artistica e a agdo politica. No encontro desses dois territorios, seja pela diferenga
de seus projetos, por aproximagdes dialéticas ou através de um programa unificador da
vanguarda nacional, fundou-se uma das discussdes de base daquela década.

[...] Nas discussoes de artistas plasticos e critica da época, foi pensado um projeto de
vanguarda nacional que justapunha as artes visuais experimentais ao comprometimento
politico e social no contexto dos anos 60.**

A vanguarda brasileira e seus embates artisticos e conceituais “formalizaram a
possibilidade de uma arte experimental através do debate, com obras e textos, de um

projeto de arte comprometida’™

com a politica. Essa arte comprometida fica evidente
em diversas exposi¢des do periodo como Opinido 65, Propostas 66, Nova
objetividade brasileira e Do corpo a terra. Entretanto, tanto no ambiente das artes
plasticas no Rio de Janeiro como em Sao Paulo havia caracteristicas proprias. De
modo que a vanguarda paulista, desse periodo, tem suas especificidades poéticas

representadas por artistas como Waldemar Cordeiro, Nelson Leirner, Wesley Duke

> DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 15.

* Daisy Peccinini e Paulo Sérgio Duarte compartilham a relevancia do momento politico opressivo da
ditadura militar para o surgimento desse ambiente artistico brasileiro [tdo variado].

* REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006, pag. 8.

2 REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006, pag. 29.



29

Lee, Geraldo de Barros, entre outros. Sob essa perspectiva, poderiamos dizer que o
didlogo com a Arte Pop na obra de Gross vem de um contexto brasileiro,
especificamente paulista, que a artista vivenciava ainda como estudante, e que sem
davida contribuiu para a particularidade do desenvolvimento de sua pesquisa ¢
expressao individual, tanto naquele momento especifico como para a construgdo de
uma linguagem, uma poética propria.

Nuvens explora o vocabulario artistico da Arte Pop, porém ¢ importante
destacar a especificidade de sua experiéncia com esse vocabuldrio, ou seja, nesse
periodo, a segunda metade dos anos 1960 [em Sao Paulo]: a FAAP [onde a artista
fazia o curso de formacao para professores de desenho] e seus professores, artistas e
alunos de arte viviam uma época de coletividade, e, ao compartilhar esse ambiente
artistico, seus ideais comuns se uniam em busca da liberdade de explorar e
experimentar linguagens, materiais, conceitos e incentivar novas praticas artisticas,
novos modos de pensar o sistema da arte € o mundo. Entretanto, a cidade de Sdo
Paulo [apesar de todo o seu progresso industrial] ndo oferecia uma pratica artistica
profissional e a repressdo da ditadura militar chegava as exposi¢des de arte,
“censuradas por obras consideradas ofensivas ao regime e aos bons costumes”?’. E
diante desse contexto de cidade um grupo de artistas se reine em Sdo Paulo com
espirito de contestacdo, no intuito de provocar, romper com o provincianismo e
estabelecer novas relagcdes entre a sociedade, a pratica e o sistema artistico. Eles
pretendiam criar novas possibilidades de producdo artistica que movimentasse o
dialogo. A formagao do grupo que se autodenominou “Grupo Rex” se deu apos a
exposicao Propostas 66, na FAAP, em Sao Paulo, organizada por Waldemar
Cordeiro e o escritorio de arquitetura dos artistas Sérgio Ferro e Flavio Império.

Nessa exposicdo havia artistas ligados ao concretismo paulista, a Nova
Figuracdo e artistas que tinham participado da exposicao Opinido 65, porém, devido a
censura de algumas obras consideradas “subversivas”, Nelson Leirner, Wesley Duke
Lee e Geraldo de Barros retiraram suas obras como protesto a “infragdo ética” da

censura. Entdo, a partir desse episodio, os trés se juntam na defesa de objetivos

2 DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 37.
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comuns, de modo que em 1966 o Grupo Rex [com estes e outros trés artistas jovens:
Carlos Fajardo, Frederico Nasser e José Resende, ex-alunos de Wesley] inaugura seu
espaco de exposigoes, a “Rex Gallery & Sons”, langando nesse mesmo dia seu jornal,
0 Rex Time.Paulo Sérgio Duarte analisa esse momento da arte no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo e destaca como exemplo das transformagdes que estdo ocorrendo a
exposicao no Rio de Janeiro, Opinido 65, ¢ o Grupo Rex, em Sao Paulo. Em suas

palavras:

Uma organizagdo de artistas em Sdo Paulo, de duragdo efémera, mas cujos
participantes marcaram e marcam até hoje, a producdo de arte no Brasil: o Grupo
Rex.”’

Os Rex, como se autointitulavam, demonstravam claramente sua insatisfacao contra o
estado das coisas no meio de arte. Uma série de “considerandos” explica os motivos do
surgimento do grupo e de sua “declaragcdo de guerra”. A primeira critica se dirige a
falta de linha de conduta e de objetivos definidos das galerias que obriga os artistas a
“se virarem por conta propria”. O alvo seguinte é a caréncia de informagdo, de
politicas editoriais e, em particular, da propria critica de arte.”®

As obras dos artistas do Grupo Rex, apesar das diferencas de cada integrante do
grupo ¢ da sua diversidade de propostas, discutem problematicas do sistema da arte e
da sociedade da época, compartilhando muitas insatisfagdes e inquictagdes, em
experimentagdes e acdes questionadoras, e até mesmo provocadoras. Na produgdo de
Wesley Duke Lee € possivel identificar duas principais vias, o desenho e a criagdo de
ambientes. No desenho o artista escreve, no momento em que desenha, um texto
como grafismo, deixando escapar o sentido literal das palavras. E, na realizagdo de
ambientes, junta meios € materiais novos [como acrilico, aluminio, sistemas
eletronicos], com meios tradicionais do desenho e pintura.

A ambientacdo experimental de Wesley e sua pesquisa se aproximam da
poética de Gross, no sentido de uma proximidade estética e ideoldgica acerca dos
caminhos e agdes de um sistema e pratica de arte, que parecem ter contaminado o
percurso da artista em sua pesquisa plastico-poética. De fato ¢ interessante destacar o

dialogo estético entre os dois artistas, pois Gross, ao longo de seu percurso [como

2" DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 32.
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Lee], experimenta a linguagem da pintura e do desenho, que em sua pesquisa sai do
papel e da moldura, e em seguida os transporta para ambientacdes. E nesse percurso
experimental do desenho e da pintura que se expande a artista, anos mais tarde,
introduz materiais, elementos eletronicos em propostas de ambientes [instalagdes e/ou
intervencdes urbanas] coloridos por luzes de neon [como, em suas palavras, “pintadas
com luz”].

Outro integrante do Grupo Rex interessante para destaque, como referéncia
artistica do ambiente paulista que Gross absorveu, ¢ Geraldo de Barros. O artista,
nesse periodo, trabalhava sobre imagens de outdoors, em uma pesquisa que misturava
pintura e colagem. Desse modo, dialoga com a Arte Pop [ao se apropriar dessas
imagens dos meios de comunicagdo] a0 mesmo tempo em que explora, através das
composi¢des, uma linguagem que remete ao pensamento construtivo. Barros utiliza
os mesmos procedimentos que os pintores paulistas naquele momento, que era a
pintura sobre eucatex com esmalte para pintar as superficies. Esse procedimento, aos
poucos, fez com que muitos artistas abandonassem o pincel da pistola e se afastassem
de um recurso artesanal, tanto no material como no instrumento. Isso se deve ao fato
de que, nesse periodo, a maior parte das pesquisas artisticas buscava explorar os
processos e procedimentos industriais. E, nesse sentido, tanto Gross como Barros
[entre outros] compartilham nesse momento da mesma pesquisa, pois foi exatamente
esse o procedimento utilizado pela artista na constru¢ao da sua obra Nuvens.

Gross, como aluna da FAAP, ao experimentar o compartilhar de ideias, as
inquietagdes e experimentagdes inicia sua formacdo artistica em meados dos anos
1960, em Sao Paulo. Essas questdes estéticas, € outras, presentes nas pesquisas
plasticas desses artistas paulistas, trazem problematicas que surgem como referéncias
que aparecem em sua pesquisa, sua poética. Na formagdo de um artista sempre hd um
ambiente que promove variadas experiéncias e instancias de um saber artistico, que ¢
vivenciado e incorporado por ele, contaminando sua poética. Contudo, o presente
estudo ndo pretende estabelecer uma relagdo direta de influéncias e referéncias

artisticas que tenham “formado” a poética de Carmela Gross. Pretendemos mapear

* DUARTE, Paulo Sérgio. Anos 1960: Transformagdes da arte no Brasil. Rio de Janeiro: Campos
Gerais, 1998, pag. 37.



32

didlogos que surgem com as experiéncias de artistas, e as problematicas estéticas
exploradas por alguns deles no periodo em que se dd a formacao da artista, e que se
desdobram em sua obra em um modo particular de experimentar, e criar, em sua
poética.

Nesse periodo, no final dos anos 1960, o dialogo que havia das obras de Gross
com as experiéncias de Hélio Oiticica revela que a artista fazia parte desse ambiente
experimental artistico brasileiro, porém, Ana Maria Belluzzo® comenta que Gross
ndo conhecia os trabalhos de Hélio Oiticica, e que suas experiéncias eram
estimulados por Flavio Motta. A palavra “desenho”, nesse momento, ¢ lida por esses
artistas e arquitetos em seu sentido mais amplo, uma nova percep¢do que inclui o
desenho da cidade, o desenho arquitetonico, o desenho do objeto, o desenho grafico,
na utopia de um novo desenho de pais, influenciada por um novo projeto, tanto de

emancipacao politica como de autonomia artistica. Para Belluzzo:

Confluiam para o novo entendimento politico do desenho o pensamento do arquiteto
Vilanova Artigas, que o considerava a linguagem da arte e da técnica, e as
especulacdes do professor Flavio Motta, apreendendo-o em diversos momentos da vida
urbana e rural, da vida cotidiana e artistica.*

Havia um debate critico brasileiro nessa época’’, que para Ferreira Gullar
problematizava conceitos de arte e politica, no sentido de fundamentar-se como
cultura nacional, que se expressava em diferentes concepgdes de vanguarda. Os
modelos ndo funcionavam como uma copia a ser reproduzida, pois a audacia criativa
dos artistas brasileiros buscava uma visao critica, e desejava se apropriar dos modelos
internacionais, ressignificando-os, sempre em um contexto brasileiro. Alguns autores
da época tentaram reduzir o debate sobre a pintura do final dos anos 1960, propondo
uma separagdo entre a figuracdo, e sua leitura critica de mundo engajada

politicamente, e a abstracdo, associando-a somente a uma experimentacdo formal,

¥ BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Carmela Gross. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2000.

* BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Carmela Gross. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2000, pag. 22.

3! GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta: momento-limite da arte. Sio Paulo: Cosac Naify,
2007.
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racional. Contudo, segundo Paulo Reis™, as pesquisas formais ndo estavam separadas
das transformagdes sociais, eram experimentagdes de linguagens artisticas
diferenciadas, mas que estabeleciam discursos poéticos de potencial transgressor, que
ao ampliar sentidos, provocar reflexdes, possibilitavam novas visdes de mundo. As
palavras de Paulo Reis sobre a vanguarda artistica brasileira a partir da exposi¢do

Propostas 65:

“Propostas 65” colocou de lado a questdo da figuracdo e da abstracdo em fun¢do de um
conceito mais abrangente. O realismo propunha uma “forma de arte participante [...]
[com] ponto de vista brasileiro dentro de um ‘novo humanismo’” (Mario Schenberg),
“a pintura como fator de consciéncia social” (Sérgio Ferro) e a “realidade da cultura de
massa como contraponto da arte” (Waldemar Cordeiro). A exposi¢do se construiu
sobre as discussdes que ja haviam sido abertas por “Opinido 65” ¢ formulou uma nova
forma de olhar as manifestagdes artisticas nos anos 60, mais consistente que a
propalada “volta a figuracdo”. Tal forma de olhar agrupava trajetorias distintas e, ao
ndo as opor, fornecia um conceito mais operacional de vanguarda aos artistas. Dois
anos depois de “Opinido 65” e “Propostas 657, a exposicdo ‘“Nova Objetividade
brasileira” realizou uma simula mais intricada das artes plasticas, ao construir ¢ definir
conceitualmente seu programa.*

Nessas exposi¢des, artistas que desejavam criar novas possibilidades para
repensar € vivenciar o sistema artistico, politico e social, se juntam para promover
acoes experimentais, que questionam e provocam reflexdes, sobre o sistema da arte e
o mundo contemporaneo. Essas experiéncias demonstravam uma inquietagao estética,
social e politica, criando um ambiente artistico que foi capaz de gerar uma
multiplicidade de poéticas, como as propostas ambientais de Hélio Oiticica, os
objetos interativos de Lygia Clark e o Grupo Rex, o qual, com suas agdes artisticas,
por meio de seu jornal e da galeria de arte, provocavam a ordem vigente do sistema
de arte ¢ da sociedade paulistana da época. As a¢des do Grupo Rex, através de suas
propostas e textos no jornal, além dessas influéncias brasileiras, remetem a linguagem
critica da Arte Pop e das propostas de Marcel Duchamp e o dadaismo. Sem duvida,
Marcel Duchamp ¢ uma referéncia nao s6 para o Grupo Rex, mas para toda uma

produgdo que surge a partir dessas ideias, naquele momento. E isso se deu, nos anos

32 REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006.

33 REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006, pag. 44.
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1960, através de um processo de releitura da arte moderna, seus movimentos e
artistas, no qual Duchamp e seus readymades t€ém um papel determinante. A
influéncia de Duchamp e do dadaismo se desdobra nesse periodo, como um

ressurgimento da antiarte. Hélio Oiticica esclarece essa questdo no sexto item de seu

“Esquema Geral da Nova Objetividade™*:

Por fim devemos abordar e delinear a razdo do ressurgimento do problema da antiarte,
que a0 nosso ver assume hoje papel mais importante e sobretudo novo.”’

[..] E essa a tecla fundamental do novo conceito de antiarte: nio apenas martelar
contra a arte do passado ou contra os conceitos antigos (como antes, ainda uma atitude
baseada na transcendentalidade), mas criar novas condi¢des experimentais, em que o
artista assume o papel de “proposicionista”, ou “empresario”, ou mesmo “educador”. O
problema antigo de se “fazer uma nova arte” ou derrubar culturas ja ndo se formula
assim — a formulacdo certa seria a de se perguntar: quais as proposi¢des, promogdes ¢
medidas a que se devem recorrer para criar uma condi¢do ampla de participagdo
popular nessas proposi¢des abertas, no ambito criador a que se elegeram esses artistas.
[...] No Brasil (nisto também se assemelharia ao dada), hoje, para se ter uma posigao
cultural atuante, que conte, tem-se que ser contra, visceralmente contra tudo, que seria,
em suma, o conformismo cultural, politico, ético, social.*®

Variadas manifestacdes artisticas como a antiarte, a arte ambiental, a figuracao,
a abstragdo e agOes artisticas experimentais formam parte de uma atitude, e de um
discurso, em que todos estdo igualmente comprometidos com os projetos culturais e
politicos do pais. Através dessas atitudes artisticas, e suas problematicas plasticas,
sociopoliticas e filosoficas, esses artistas exploram e determinam o pensamento dessa
época como um todo. Paulo Reis comenta que “a trajetoria de discussdes e pesquisa
de mais de dez anos na histéria da arte juntava-se a necessidade de ‘opinido’ sobre os
fatos recentes [...] um rico episédio de embates com a realidade imediata através da

37 Sy
”?". Nesse sentido € interessante

tradicdo construtiva, da Arte Pop e do novo realismo
apresentar a analise do critico de arte Mario Schenberg sobre a amplitude de

transformacao na vanguarda brasileira dos anos 1960-1970:

3 Hélio Oiticica escreve para o catalogo da mostra Nova Objetividade no MAM-RJ, em 1967, o texto
“Esquema Geral da Nova Objetividade”, em que analisa em seis itens, discriminando temas, as
principais caracteristicas da vanguarda brasileira desse periodo.

* OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 121.

3¢ OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 122.
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Cada transformag¢dao profunda na vida humana e social implica mudangas do
sentimento espacial e das ideias filosoficas, matematicas e artisticas sobre o espaco.
Surgem assim novas concepgdes geométricas, novas relagdes entre o espago € 0 seu
contetido material e energético na fisica, novas formas de expressdo na arte.*®

A marca dessa amplitude de pensamento que surgiu nas vanguardas brasileiras
pode ser percebida na atitude de Carmela Gross, quando cria novas possibilidades
para repensar e vivenciar o sistema artistico, politico e social, através de agdes
experimentais que questionam [e provocam reflexdes] sobre o sistema da arte e o
mundo contemporaneo. Essas experiéncias demonstram uma inquietacao estética que
aparece no inicio de seu percurso plastico, e que se mantém através de novas formas
de expressdo, novas relagdes com o espaco [do papel, das salas de exposi¢des, das
pragas, prédios, e nos espagos da cidade], como motor poético até os dias de hoje. E
notoério perceber que o ambiente artistico experimental vivenciado nos anos 1960-
-1970, quando a artista ainda estudava na FAAP, direcionou uma liberdade, uma
curiosidade de explorar novas formas, técnicas, materiais, que marcou seu modo de
pesquisar e trabalhar o desenho, a pintura, os ambientes e suas inimeras experiéncias
estéticas ao longo de sua produgdo artistica.

Outra referéncia para Gross a destacar, nesse ambiente artistico das vanguardas
paulistas, foi Waldemar Cordeiro, que apresentou na exposi¢do Opinido 65 dois
Popcretos™, nos quais utiliza relevos de madeira pintada, com espelhos e objetos do
cotidiano. Nessas primeiras obras [seus Popcretos], Cordeiro expde o conceito de
uma arte concreta semantica como uma proposta alternativa a arte concreta, que para
ele se tornara obsoleta. Segundo Paulo Reis, essas obras de Cordeiro representam

uma transi¢ao entre os anos 1950 e 1960 em sua poética:

[...] Da mesma forma como ocorreu na trajetoria de Oiticica, a poética de Cordeiro,
informada pelo abstracionismo geométrico, foi se transformando no seio de sua propria

3T REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006, pag. 43.

¥ SCHENBERG, Mario. Arte e Tecnologia. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios Fundamentais: Artes
Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 142.

% Augusto de Campos, ao ver as obras de Waldemar Cordeiro na exposi¢do Opinido 65, utilizou a
palavra “popcretos” para designar esses trabalhos, devido a unido das duas palavras, “pop” e
“concreto”.
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pesquisa. O contexto politico e social anterior e posterior a 1964 e o didlogo com a
Nova Figuracdo, em especial com o novo realismo e a Arte Pop, formaram alguns dos
eixos que perpassaram a série de obras denominada Popcretos. Os Popcretos, ou arte
semantica, como designava o proprio artista, afirmavam a urgéncia da reorienta¢do do
concretismo em dire¢do ao contexto social daquele momento e a vontade de inserir-se
numa ordem do tempo mais proxima da historia.*

O didlogo de Cordeiro com a Nova Figuracdo em seus Popcretos aponta para
um novo realismo que busca uma nova formulagdo da linguagem visual, de modo que
se afasta da “nova figuracdo” no sentido de que pretende expandir os limites da
representagdo direta dos objetos de produgdo industrial, através de outros recursos

poéticos ao deslocar objetos do espago fisico para o espaco cultural, gerando assim

signos expressivos. Cordeiro fala dessas obras:

Um novo realismo pressupde uma nova formulagdo, que somente € possivel dentro de

uma nova linguagem visual. Coerentemente, o novo realismo — que nada tem a ver

com a “nova figuragdo” — tanto nas manifestagdes norte-americanas — mais empiricas e

diretas — assim como nas europeias — mais ideologicas —, supera os limites da

representagdo direta das coisas da produgdo industrial em série. Retirar as coisas do
espaco fisico e coloca-las num espago cultural criado ¢ transforma-las em signos

expressivos. Surge entdo uma nova ideia de coisicidade, que coincide com a

semidtica.'

Esses “signos expressivos” de um “novo realismo” que Cordeiro comenta
explora uma linguagem visual que Gross experimenta em algumas de suas obras
posteriores, através de instalagdes com letras luminosas. Nessas obras, como Us Cara
Fugiu Correndo [Figura 6], Se Vende [Figura 7], Hotel [Figura 8], Eu Sou Dolores
[Figura 9] e Aurora [Figura 10], a artista utiliza, em vez de objetos, palavras, frases
deslocadas de seu contexto, como ‘“signos expressivos”, que constroem dialogos
criticos, pléstico-poéticos, com a cidade [e o sistema da arte]. De modo que essa
experiéncia dos Popcretos de Waldemar Cordeiro, apesar de todo o distanciamento
estético e conceitual entre suas propostas, indica um caminho pléstico [semantico]

que Gross, em sua singularidade poética, explora a partir dos anos 2000.

0 REIS, Paulo R. O. Arte de Vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006, pag. 36.

! Citagdes de Waldemar Cordeiro: LOPES, Fernanda. A experiéncia Rex: “Eramos o time do Rei”.
Sdo Paulo: Alameda, 2009, pag. 76; Realismo — A musa da vinganga e da tristeza, Revista Habitat, Sdo
Paulo, n. 83, 1965.
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Hélio Oiticica comenta a proposta de Cordeiro, com seu Popcreto, no

“Esquema Geral da Nova Objetividade”:

Em Sao Paulo, em outros termos nessa mesma época (1964-1965), surge Waldemar
Cordeiro com o Popcreto, proposi¢do na qual o lado estrutural (o objeto) funda-se ao
semantico. Para ele, a desintegracdo do objeto fisico é também a desintegracdo
semantica, para a constru¢do de um novo significado. Sua experiéncia nao ¢ a fusdo de
Pop com concretismo, como querem muitos, mas uma transformagdo decisiva das
proposicdes puramente estruturais para outras de ordem semantico-estrutural, de certo
modo também participantes. A forma que se dd essa transformagdo ¢ também
especifica dele, Cordeiro, bem diferente do grupo carioca, com carater universalista,
qual seja, a da tomada de consciéncia de uma civilizacdo industrial etc. Segundo ele,
aspira a objetividade para manter-se longe de elucubrag¢des intimistas ¢ naturalismos
inconsequentes. Cordeiro, com o Popcreto, prevé de certo modo o aparecimento do
conceito de “apropriacdo” que formularia eu dois anos depois (1966), ao me propor a
uma volta a “coisa”, ao objeto diario apropriado como obra.*

Segundo Paulo Reis, “Na poética de Cordeiro ndo interessava, contrariamente a
Hélio Oiticica, uma participagdo corporal e vivencial do espectador. O acionamento
de significados da obra era dado nas malhas de significacdo (intelectivas) do
trabalho™*. Os Popcretos de Cordeiro sdo colagens que, ao combinar imagens, icones
e palavras em uma escolha aleatoria [em jornais e revistas], alude a experiéncias
verbais e pictéricas do dadaismo, porém com uma experimentagdo da forma. Quando
Cordeiro utiliza as novas técnicas de gravura e reproducdo, trabalha a intensa
sobreposicdo e aglomeragdo em sua organizagdo poético-espacial, uma pesquisa de
sobreposicao e aglomeracao que dialogam com as pesquisas de Gross com as técnicas
da gravura. Isso ocorre quando a artista utiliza, na obra Corpo de ideias [Figuras 11 e
12], também a sobreposi¢do [de figuras de uma enciclopédia visual] de xerox, em
papel vegetal, construindo uma aglomeracdo de imagens reproduzidas em copia
heliogréfica.

Nesse ambiente experimental Gross explora diversos meios, questdes e
operacdes plasticas pesquisando na gravura as técnicas de reproducdo serigrafica,

heliografica, a copia xerografica, os processos fotograficos, projecdes, entre outros.

*2 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 115.

# REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
2006, pag. 37.
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As técnicas tradicionais da gravura nos anos 1960-1970, ao ampliar suas técnicas por
meio desses novos processos de reproducao, disponibilizam novos instrumentos de
criacdo para os artistas, de modo que artistas como Gross e Waldemar Cordeiro [entre
outros] incorporam e pesquisam em seus trabalhos a amplitude plastico-poética
dessas novas técnicas. Ivo Mesquita** considera que este periodo na obra de Gross se
caracteriza como experimental, devido ao fato de que a artista realiza trabalhos sobre
a constru¢do da imagem, da representagdo, explorando meios como por exemplo a
borracha, para criar diferentes carimbos com rapidos tracos de desenhos na série
Carimbos [Figuras 13 e 14]. Entretanto, ¢ importante destacar que a pesquisa de
Gross na série Carimbos se distancia das propostas de Waldemar Cordeiro quando
trabalha com esses instrumentos [as novas técnicas de gravura e reproducao], um
desenho totalmente desprendido de figuracdo. A artista aprofunda suas questdes
estéticas através de um didlogo do desenho tradicional [do lapis e tinta no papel] com
essas novas técnicas de impressdo. “Carimbos”, que ¢ uma série de desenhos
realizada entre 1977 e 1978, composta das séries Carimbos-linhas [Figura 15],
Carimbos-pinceladas [Figura 16], Carimbos-rabiscos [Figura 17] e Carimbos-
-manchas [Figura 18], foi apresentada no Gabinete de Artes Graficas de Sao Paulo.
As manchas, linhas e pinceladas livres sobre o papel, pela repetigdo mecanica dos
“carimbos”, se tornam uma metdfora do mundo contempordneo e seu universo
burocratico, onde o que ¢ espontaneo, unico, ¢ transformado, formatado em um
padrdao a ser reproduzido no igual. Desse modo, o objeto-carimbo em madeira e
borracha aprisiona o gesto espontdneo em seu carimbar automatico no papel. E,
assim, esse dispositivo plastico usado por Gross denuncia uma massificacdo que
transmuta e aprisiona a liberdade do trago espontaneo, fluxo individual, em imagem
civilizada, fixa, reproduzivel e padronizada em série, como em um signo grafico, de
leitura facil, para consumo imediato.

O desenho dos carimbos de Gross parece materializar o imaginario infantil que
se expressa em tragos, linhas curtas, riscos, rabiscos, grafismos, garatujas,

garranchos, manchas, borrdes, pinceladas de gestdes efémeros capturados por uma

* Entrevista com Ivo Mesquita. Catélogo da exposi¢io Carmela Gross, um corpo de ideias. Curadoria
e texto de Ivo Mesquita. S@o Paulo: Pinacoteca do Estado, 2010, pag. 25.
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matriz de borracha. A artista, ao elaborar esse ato do carimbar com a borracha no
papel-cartdo encadernado em espiral [que remete aos materiais escolares], propde um
jogo poético que se aproxima do ambiente escolar, dos carimbos de borracha, as
brincadeiras e suas marcas no caderno, € no cotidiano escolar. Desse modo, ao
mesmo tempo em que alude a esse ambiente, ¢ ao imaginario infantil, a obra também
propde um questionamento conceitual, ao confundir o ato de carimbar com o ato de
imprimir. Ou seja, em Carimbos Gross explora, também, o proprio limite do conceito
de impressdo da gravura, como categoria artistica, ampliando seus materiais e
suportes. Assim, problematiza a categoria artistica que pode ser expandida a partir de
novas experiéncias da impressao.

Carimbos, para Mesquita, trata da pintura, ao decodificar os elementos e
procedimentos do desenho, tipos de linhas, pinceladas, que criam formas repetitivas
com carimbos de borracha, em uma singular repeticdo que se apresenta em cada
quadrado de papel A3, como fragmentos que se unem na totalidade do espago da obra
emoldurada. O autor destaca que Gross, em Carimbos, constroi uma pintura fria,
mecanica, mas ainda manual, pois ¢ uma pintura que, apesar da repeticdo e da
disposicao fria e dura dos elementos das linhas no papel, ¢ uma pintura que tem
gesto, ainda tem o movimento de uma mao no desenho, tornando-se entdo um gesto
repetitivo e mecanico. Ivo Mesquita ressalta que essa repeti¢ao, essa multiplicagao,
que muito se revela nesse periodo experimental, acompanha todo o percurso plastico-
-poético de Gross.

Outra obra importante a destacar no percurso de Gross, que também explora a
técnica da gravura, ¢ Cartoes familiares [Figura 19], uma série grafica composta de
21 cartdes realizada entre 1975 e 1977, anterior a Carimbos. Nessa obra, a artista
experimenta no papel, com lapis preto e lapis de cor, variadas percepgdes simultaneas
do cheio/vazio, construindo inversdes de sentido do que ¢ figura e do que ¢ fundo,
positivo/negativo, como croquis e exercicios de desenhos. Gross preenche o espago
com o grafite, tratando de questdes proprias do desenho, utilizando uma mascara que
possibilita a repetigdo-reprodugdo em série do motivo sobre o papel, como se fosse
um dialogo poético com a técnica da serigrafia e do esténcil. Sao jogos no espago do

papel, no qual linhas retas formam cadeiras e camas repetidas. Entretanto, devido ao
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ritmo repetitivo da composi¢do espacial, as formas distribuidas linearmente criam
uma totalidade abstrata como um jogo espacial de imagens que amplia a visdo das
linhas, gerando outras interpretagdes, outras percepgdes. Sendo assim, ao desdobrar
as linhas como fios, abstratos, anula-se o signo visual da cadeira, gravado no papel.
Esses jogos poéticos [da gravura], no espago do papel, aproximam Gross da
pesquisa plastica de artistas paulistas que estdo atuando nesse ambiente inquieto da
arte brasileira daquele momento. As experiéncias poéticas desse ambiente, como as
problematicas de outros artistas, sdo referéncias que parecem ter contaminado sua
obra em um fluxo de absor¢do e pesquisa, em que questdes plastico-poéticas latentes
surgem ¢ desaparecem por todo o seu percurso. Portanto, ¢ importante destacar
didlogos poéticos que atravessam seu caminho, como a obra de Wesley Duke Lee e
seu Realismo Mdgico, o qual estabelece relagdes com algumas de suas obras, desde o
inicio como estudante da FAAP até hoje em dia. Hélio Oiticica comenta a
importancia da obra de Wesley Duke Lee [e do Grupo Rex] para a formulagao da

Nova Objetividade®:

7

Um desenvolvimento independente, mas fundamental, é o do grupo do realismo
magico de Wesley Duke Lee, centrado na galeria Rex. Por incrivel que pareca, apesar
de sabermos da sua importancia (que nesse processo descrito teria papel semelhante ao
do grupo realista do Rio), pouco dele conhecemos. E um grupo fechado, extremamente
solido, mas do qual ndo podemos avaliar todas as consequéncias por desconhecermos a
sua totalidade. Apenas vamos anotar aqui, além do Wesley Duke Lee (nome ja
conhecido fora do Brasil plenamente, ¢ cuja experiéncia abarca varias ordens
estruturais, desde as pictdricas as ambientais), os nomes de Nelson Leirner, Rezende,
Fajardo e Geraldo de Barros, cujo desenvolvimento infelizmente desconhecemos, mas
que sabemos interessantissimo. Esta mostra servird também para nos confirmar o que
previamos: as premissas teoricas do realismo magico como uma das constituintes nesse
processo que me levou a formulagdo da Nova Objetividade, das principais correntes,
grupos ou individualidades que colaboraram no seu processo constitutivo, aqui descrito
neste item fundamental, ou seja, o da “passagem” e “chegada” as estruturas objetivas,
considerando periféricas as mais gerais de ordem cultural, que interessam aqui como

* A ideia de uma “Nova Objetividade” surge na exposigdo Propostas 66 na FAAP, em 1966, quando
Hélio Oiticica comeca a definir essa no¢do de uma "nova objetividade" no intuito de formular “um
estado tipico da arte brasileira” daquele momento. Comenta Oiticica: “Toda a minha evolugdo de 1959
para ca tem sido na busca do que vim a chamar recentemente de uma nova objetividade e creio ser esta
a tendéncia especifica da vanguarda brasileira atual [...]”. E em 1967 uma mostra foi realizada no
MAM-RJ, organizada por um grupo de artistas e criticos de arte, como Mario Pedrosa, Mario Barata,
Aracy Amaral, Mario Schenberg, Otavio Ianni, Villanova Artigas, Flavio Império, reunindo a
diversidade das vanguardas nacionais. Hélio Oiticica escreve para o catalogo da mostra um texto,
“Esquema Geral da Nova Objetividade”, em que analisa em seis itens, discriminando temas, as
principais caracteristicas da vanguarda brasileira desse periodo.
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processo desta ordem e que, de um modo e de outro, influenciaram a eclosdo do
processo. Periféricas: Grupo Neoconcreto — Poesia Participante (Gullar), Grupo
Opinido (teatro), Cinema Novo: Nova Objetividade — Lygia Clark, Realismo Carioca,
Popcreto, Realismo Magico, Parangolé.*®

E ¢ nesse ambiente artistico brasileiro que Carmela Gross, ainda como
estudante da FAAP, ¢ convidada por Wesley Duke Lee a participar de uma exposicao
na Rex Gallery & Sons, em 1967, que se chamou Sex-Artistas, reunindo, como
disseram na época, “os artistas de amanhd”*’: Maria Diva Tadel, Iza Christina
Ribeiro, Carmela Gross, Mario N. Ishikawa, Marcello Nitsche ¢ Yoshiro Hashimoto.
Todos esses seis jovens artistas estudavam no curso de formagdo para professores de
desenho da Escola de Arte da FAAP, com a orientagdo de professores como Flavio
Império, Flavio Motta e Sérgio Ferro.

O Grupo Rex, que questionava o tratamento dado ao ensino de arte no Brasil,
considerava esse curso um dos poucos locais em que havia uma formacgdo de
orientagdo atualizada. Acreditavam que as propostas educativas da Escola de Arte da
FAAP, influenciadas pelas inovacdes de artistas convidados como Wesley Duke Lee
e de professores como Flavio Império, Flavio Motta e Sérgio Ferro®, criavam um
ambiente criativo e irreverente de pesquisa experimental. Esses professores, que
participaram da exposicdo Propostas 65 poucos anos antes, fomentavam um
ambiente de vanguarda na universidade organizando seminarios, debates, exposicdes,
acOes performaticas e eventos artisticos, que estimulavam a criatividade e a
experimentagdo desses jovens. A ideia de Wesley Duke Lee para a exposi¢do com
esses jovens artistas da FAAP surge quando ele participa de um seminario na escola e

conhece os trabalhos expostos de alunos. Lee se entusiasma com os trabalhos e

% OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 117.

* Fernanda Lopes comenta que Nelson Leirner considerava que os seis alunos da FAAP convidados a
participar da exposi¢do na galeria Rex Sex-Artistas eram a “verdadeira vanguarda brasileira, que ¢ a
vanguarda de jovens. S@o eles que t€ém a coragem da pesquisa”. Cf. LOPES, Fernanda. A experiéncia
Rex: “Eramos o time do Rei”. Sdo Paulo: Alameda, 2009, pag. 89.

* Sérgio Ferro, segundo Paulo Reis, fez algumas reflexdes sobre o realismo e sua fungio critica, nas
quais afirma que a linguagem da pintura seria um meio para a conscientizacdo social contra uma
ideologia autoritaria. Com suas palavras: “ao chamar de ‘pintura nova’ a pintura com responsabilidade
de uma posigdo e fundada nos parametros da realidade, Ferro salientava seu posicionamento frente a
realidade”. Cf. REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Editor, 2006, pag. 40.
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escolhe obras de cada um para montar a exposi¢do. Marcello Nitsche, em entrevista a
Fernanda Lopes, explica que o que havia de comum entre os artistas era a pesquisa de
uma nova linguagem que dialogasse com o momento em que viviam. S3o estas as

palavras do artista ao jornal O Estado de Sdo Paulo antes da exposicao:

Os cinco artistas afirmam outras identidades. A primeira é o processo de elaboragao,
vindo a idealizag¢@o da obra antes da escolha do material. A outra identidade ¢ o sentido
critico das obras, sendo algumas irdnicas e outras francamente agressivas. Esse carater
denota, segundo os artistas, um reconhecimento do legado do dadaismo.*’

Apesar das semelhangas, ha importantes diferencas entre eles. Nitsche, que se
interessa por publicidade e os signos urbanos das placas de transito e cartazes, elabora
um trabalho com essa linguagem do design grafico. Carmela Gross, por sua vez,
apresenta trés esculturas, as quais descreve com suas palavras em entrevista

concedida a Lopes:

Na verdade eram moldes de escultura. Eu desenvolvi na aula de escultura da FAAP
toda a modelagem de barro com estrutura de metal, ¢ depois vocé fazia o molde de
gesso para tirar uma cdpia, o positivo, ou um gesso, ou outra coisa. Em vez de eu usar
para eu fazer o positivo novamente, eu pintei esse molde e apresentei esse molde. [...]
quando eu fiz o molde eu tava pensando nas relagdes espaciais € nunca no objeto em
si, nunca no objeto em si, € isso permanece no meu trabalho até hoje. Meu componente
mais forte ¢ sempre uma questio espacial.™

Carmela Gross comenta a matéria de apresentagdo da exposi¢do no jornal Rex
Time, no qual havia fotografias dos seis artistas e desenhos feitos depois de um
encontro com Carlos Fajardo [que escreveu a matéria]: “Fizemos os desenhos depois
da conversa, no sentido de questionar mais ainda qual seria o papel dessa

,')5

exposi¢do™'. E na mesma edi¢do do jornal Rex Time os integrantes do Grupo Rex

publicam a seguinte nota da redacdo: “[...] esperamos que essas respostas dos artistas,

* LOPES, Fernanda. A experiéncia Rex: “Eramos o time do Rei”. Sdo Paulo: Alameda, 2009, pags. 93
e 92; Jovens far@o primeira exposicao. O Estado de Sdo Paulo, 9 de margo de 1967.

Y LOPES, Fernanda. A experiéncia Rex: “Eramos o time do Rei”. Sdo Paulo: Alameda, 2009, pag. 93.
Entrevista com Carmela Gross concedida a Fernanda Lopes. Sdo Paulo, 13 de dezembro de 2003.

>l LOPES, Fernanda. A experiéncia Rex: “Eramos o time do Rei”. Sdo Paulo: Alameda, 2009, pags.
93-94. Entrevista com Carmela Gross concedida a Fernanda Lopes. Sdo Paulo, 13 de dezembro de
2003.
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aparentemente paradoxais, mas no fundo coerentes com seus meios de comunicagao,
abram caminho poético entre ptblico e artista™>.

A efervescéncia criativa, critica, artistica e cultural da FAAP, nesse momento,
se deve a presenca de certos professores que, ativos intelectuais de uma nova
vanguarda experimental, buscavam novos caminhos, novos mundos para a arte [0
ensino e o sistema], a arquitetura, a cultura, a politica e a sociedade brasileira. O
corpo docente daquele momento tinha como professores Sérgio Ferro e Flavio
Império, que, além de darem aula no curso de formagdo de professores de desenho,
integravam o Grupo Arquitetura Nova, junto com Rodrigo Lefrévre, e que se
configurava como um movimento de vanguarda na arquitetura € no urbanismo
paulista dos anos 1960-1970. Esse grupo de professores trabalhou junto no Concurso
Internacional de Escolas de Arquitetura da VI Bienal de Sao Paulo, representando a
FAU da USP. Sérgio Ferro, nessa instituigdo, era assistente de Flavio Motta, um
arquiteto e professor que tinha uma nova compreensdo do desenho arquitetonico e
urbano. No inicio de seu percurso plastico-poético Gross, ainda como aluna da
FAAP, absorve esse ambiente de renovagdo das referéncias artisticas que, na década
de 1960, na cidade de Sao Paulo, teve uma importante influéncia na construgdo de
utopias, inovagdes e atitudes que tratavam de problematicas artisticas e
arquitetonicas.

As agOes e provocacdes questionadoras da irreveréncia do Grupo Rex e as
novas experiéncias e propostas na arquitetura do Grupo Arquitetura Nova inauguram
um novo espaco de discussdo através de inlimeros questionamentos criticos em
relag@o ao estabelecido e ao convencional. Assim, surge uma producdo experimental
que sem duvida contamina a formac¢ao de Carmela Gross. Essa heranca experimental
coletiva dos anos 1960 ¢ ressignificada pela artista, trazendo para sua criacao
individual uma nova compreensao do desenho. Essa moderna compreensao, segundo
Ana Maria Belluzzo, teria uma sdélida tradicao reflexiva, a qual se faz presente desde
os escritos de Mario de Andrade até seus desdobramentos nas discussdes das novas

abordagens de Flavio Motta e do arquiteto Vilanova Artigas, em 1967.

2 LOPES, Fernanda. A experiéncia Rex: “Eramos o time do Rei”. Sdo Paulo: Alameda, 2009, pag. 94.
Citagdo do Rex Time, Sao Paulo, n. 4, 10 de marco de 1967.
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O desenho na obra de Gross pode ser percebido como um pensamento linear do
espaco, ou seja, em suas obras parece haver linhas que atuam como contornos
latentes se desdobrando em uma sintese que estrutura a obra, ativando [no espago] um
equilibrio e uma harmonia do pensamento espacial do desenho. E essa linearidade se
apresenta ao longo de toda a sua trajetéria artistica como uma estrutura de
pensamento plastico que surge nas obras pictoricas, nos ambientes e nas cidades. Ou
seja, sua poética explora tanto no papel como nos ambientes e intervengdes nas
cidades esse olhar, que as vezes cria volumes, em outras, desenhos de letras, ou
apenas movimentos, dire¢cdes, propondo ritmos, contornos, em sinteses de elementos
plasticos que ativam multiplas experiéncias. Sendo assim, em continua pesquisa
estética desde seus primeiros anos de trabalho, Gross experimenta diversas
possibilidades da escultura e do desenho. E no seu percurso singular de pesquisa com
o desenho produz interessantes trabalhos com a técnica da gravura, atingindo, nos
anos 1980, uma maturidade com essa técnica visivel em suas obras que evocam
corpos celestes, e corpos de ideias [sutis e potentes] como Quasares [Figura 20], e
Corpo de ideias. Sao obras de uma riqueza poética em que a técnica, devido a essa
maturidade plastica, ¢ incorporada a intensao poética da artista.

Corpo de ideias [Figura 21], que foi apresentada no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, ¢ uma série de 11 gravuras em offset sobre papel, dispostas
horizontalmente em uma grande extensao no chao, cobertas por um vidro que une e
aprisiona as manchas abstratas em uma totalidade. O vivenciar da obra, através de um
movimento do olhar, que busca capturar um signo em um reconhecimento
representacional, logo ¢ desviado, e absorvido, pela obra esparramada no chdao. Em
Corpo de ideias as imagens, que a artista reproduz milhares de vezes, criam um
grande monocroma heliografico. Nessa obra, Gross explora o processo da ampliagdao
de copias heliograficas sobrepostas, repetidamente, com imagens de ilustracdes
enciclopédicas, nas quais had figuras inventariadas de plantas, animais, objetos e
instrumentos. A artista, nesse processo de manipular a imagem através da copia
heliografica, escolhe uma figura simples no intuito de transforma-la. Ao escolher por
exemplo uma imagem de planta, Gross elimina o volume e certos detalhes da figura,

criando assim outra configuragdo. O resultado desse processo sdo figuras que
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fomentam, ainda, algo reconhecivel, porém, agora, distantes de ser identificados
como signos de leitura rapida e objetiva. No ato de ampliar, recortar, embaralhar e
desfocar as configuracdes das quais partiu, a artista propde, impossibilitando o
reconhecimento do signo, um jogo formal com as estruturas das ilustragdes
escolhidas. Desconstroi assim a leitura de codigos graficos da linguagem visual para
possibilitar a experiéncia de uma apreensdo abstrata, plastica, da totalidade do
conjunto. Em Corpo de ideias ocorre uma apropriacao poética de imagens esquecidas
em uma enciclopédia, que sdo ressignificadas por outra narrativa, em outro territorio
de signos. Essas imagens, agora fragmentadas, fora de seu contexto, reagrupadas, se
sobrepondo, criam outros [multiplos] “significados” visuais, ou seja, apds uma série
de transposicdes e acumulo de imagens sobrepostas os registros graficos
[enciclopédicos], se transmutam em registros plasticos. Assim, Gross oferece ao
espectador um “corpo” de ideias a serem ressignificadas, ampliadas, transmutadas e
expandidas no espago [da galeria], e na experiéncia de cada um.

Ainda nos anos 1980 Carmela Gross, mais uma vez, se apropria de imagens,
sendo que aqui, na colecdo Quasares de 1983, a artista desloca imagens do
imaginario cientifico para materializar seus “quasares”. Ou seja, a artista pesquisa as
imagens de corpos celestes [recém-descobertos nessa época], classificados como
“Quasares”, e descritos como irreconheciveis, quase estelares. Dizia-se que eram
parecidos com a imagem de uma galaxia, mas que, por estarem muito distantes da
Terra, ndo era possivel medi-los. Desse modo, somente sua intensa energia [enviadas
por ondas radioelétricas diferentes das estrelas] era captada. Gross, entdo, parece
incluir em sua pesquisa plastica essas descobertas astrondmicas, criando suas
imagens [formas plasticas abstratas] a partir do que conhece dessas descobertas. Ana
Maria Belluzzo acredita que foram as formas misteriosas e enigmaticas, criadas
inicialmente pela artista, que a teriam inspirado na escolha do titulo Quasares
[misteriosos corpos celestes] para a colecdo. Nas palavras de Belluzzo: “Sucintas
descrigdes, encontradas por Carmela em um guia de astronomia, fornecem nome para
as experiéncias plasticas ja concluidas. E as imagens recém-criadas passam a contar

com a ressonancia dos misteriosos corpos estelares”™ . Em Quasares, Gross desenha

33 BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Carmela Gross. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2000, pag. 32.
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no papel manchas e sombreados pretos, ou cinza, criando um universo de formas que
instigam uma investiga¢ao perceptiva, provocando indagacdes visuais diante de um
rico vocabulario de elementos, quase homogéneos, que se destacam no centro de cada
peca do conjunto de imagens. As sombras, em preto sobre o branco do papel,
escapam a uma leitura de signos figurativos, ou jogos formais. Desse modo, aludem a
um universo proprio, desfocado do real, do qual emergem formas ainda
imperceptiveis, traduzidas por for¢as e intensidades de deslocamento, que se
apresentam tanto individualmente, em cada peca, como se relacionam com o
totalidade do conjunto.

A critica de arte Aracy Amaral acredita que, apesar das pinturas e dos relevos
pintados que se seguem a essas obras sobre o papel, no percurso de Gross o desenho
enfatiza o carater conceitual de sua produgdo, ¢ continua a “desempenhar uma fungao
de exercicio, disciplina para a criagdo, ora operando junto, ora paralelamente a uma
obra ‘maior’™*. A autora também analisa e ressalta a importancia do papel diante das

escolhas da artista:

[...] o carimbo assume vida sobre o papel, as imagens superpostas exploram as
possibilidades do papel heliografico, o desenho para a construgdo do céu ocupa vastos
espacos sobre o papel, e as impressoes “Quasares” eram igualmente sobre o mesmo
suporte.

O desenho como linguagem surge na poética de Gross tanto em obras no papel
como em suas experiéncias pictoricas e nos ambientes. Isto €, a poética de Carmela
Gross, que se inicia em experimentagdes com o desenho e com a escultura, segue um
percurso singular de pesquisa pléstica com a linguagem do desenho, no qual constroi
um vocabulario plastico proprio incorporando também questdes da pintura. Ao longo
do percurso artistico de Gross transparece todo um ambiente da arte brasileira nos
anos 1960-1970, que a contaminaram e a estimularam a explorar questdes e

conceitos, que surgem em muitas de suas obras. E esse processo investigativo gera

> AMARAL, Aracy A. Textos do Trdpico de Capricérnio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol. 3:
Bienais e artistas contemporaneos no Brasil. Sdo Paulo: Editora 34, 2006, pag. 237.
3 AMARAL, Aracy A. Textos do Trdpico de Capricérnio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol. 3:
Bienais e artistas contemporaneos no Brasil. Sdo Paulo: Editora 34, 2006, pag. 236.
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fluxos poéticos, que se desdobram em suas pinturas-objetos nos anos 1980, periodo

em que a artista dialoga com o contexto artistico do momento.

2.2

O pictérico poético

Na trajetoria artistica de Gross, a pintura ¢ explorada através de novos formatos
e materiais. Sua heranca experimental gera uma inquietude que se abre a novas
perspectivas de criagdo e na conquista da liberdade, do confrontar-se com o
estabelecido. A artista apresenta uma riqueza de novas propostas pictoricas. Gross
inicia seu percurso artistico no Brasil em um momento em que técnicas tradicionais
como pintura, desenho, gravura e escultura davam lugar a experi€ncias artisticas
inovadoras. A artista, nesse contexto, ¢ contagiada por novas relagcdes de sentido
[plastico-poético], que sdao experimentadas através de diversas manifestagdes
artisticas, como a arte ambiental, conceitual, mesclando meios, materiais e discursos
plastico-poéticos. Hélio Oiticica, em seu “Esquema Geral da Nova Objetividade”,
descreve o momento histdrico brasileiro [no final da década de 1960, inicio dos anos
1970], no qual Gross também absorve as mesmas problematicas plésticas. Nas

palavras de Oiticica:

O fendmeno da demoli¢do do quadro, ou da simples negagdo do quadro de cavalete, e
0 consequente processo, qual seja, o da criagdo sucessiva de relevos, antiquadros, até
estruturas espaciais ou ambientais, e a formulag¢do de objetos, ou melhor, a chegada ao
objeto de 1954 em diante, se verifica de varias maneiras, numa linha continua, até a
eclosio atual >

[...] Ha entdo, cronologicamente, uma sucessiva e variada formulagcdo do problema,
que nasce como uma necessidade fundamental desses artistas, obedecendo ao seguinte
processo: da démarche de Lygia Clark em diante, ha como que o estabelecimento de
handicaps sucessivos, ¢ 0 processo que em Clark se deu de modo lento, abordando as
estruturas primarias da “obra” (como espacgo, tempo etc.) para a sua resolugdo, aparece
na obra de outros artistas cada vez mais rapido e eclosivo.”’

¢ OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 112.
STOITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 113.
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[...] Dai em diante surge, no Brasil, um verdadeiro processo de “passagens” para o
objeto e para proposicdes dialético-pictdricas, processo este que notamos e delineamos
vagamente, pois que nio cabe, aqui, uma analise mais profunda.’®

A exposi¢ao “Nova Objetividade”, realizada no MAM-RJ em 1967, revela a
partir dos trabalhos expostos desde a afirmagdo de posi¢des politicas, como a
superagao do quadro de cavalete, a participagdo corporal, tatil e visual do espectador.
Carmela Gross encontra nesse ambiente de liberdade e ousadia criativa novas
relagdes de sentido, que a impulsionam a explorar problematicas do desenho e da
pintura ampliando experiéncias e conceitos. Assim, o pictorico poético em Gross
nasce de um contexto artistico da arte brasileira que nos anos 1960, segundo Oiticica,
buscava a superagao dos suportes tradicionais, em proveito de estruturas ambientais e
objetos. Gross, ao trabalhar técnicas e procedimentos [herdeiros] dessa linguagem
experimental, realiza nos anos 1980 obras pictoricas que exploram problematicas da
pintura que surgiram nas vanguardas dos anos 1960. Nessas pinturas realizadas pela
artista, transparece uma liberdade [poética], adquirida na possibilidade do
experimentar a forma no suporte da tela, ou da parede, ou mesmo do chdo. E desse
modo voltar a problematizar questdes da pintura, como a superacdo do quadro do
cavalete, em seu envolvimento com as questdes da matéria [e da cor monocromatica],
no didlogo com o espago expositivo.

Entre 1985 e 1987 Gross desenvolve Pintura-Desenho [Figura 22], que € o
nome dado a uma série na qual a artista fabrica diferentes tamanhos e formatos de
chassis, criando superficies com formas unicas e expressivas em materialidade e
espessura. Nos anos 1980 houve um retorno a pintura, tanto no Brasil como no
exterior, em que prevalecia um pintar no deleite da expressdo pictdrica, € a maioria
dos trabalhos explorava o prazer dos gestos pictéricos ¢ das cores. Gross em suas
pinturas explorou essas novas atitudes plasticas pesquisando, experimentando, uma
poética pictorica através de gestos largos, trabalhados em chassis com formatos
inusitados, em uma redu¢do cromatica. Embora se perceba nas pinceladas gestuais de
Gross os “estilos” de pintar dos anos 1980, a artista se mantém em sua pesquisa

plastica. A poética pictorica de Gross explora, a partir dos atributos cromaticos dos

% OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
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materiais, um vocabulario de formas, gestos e ritmos, como uma gramatica plastica
propria. Suas diversas formas e materiais ativam questdes pictoricas em um discurso
plastico que pode ser percebido ao longo de uma série de trabalhos. Aracy Amaral
comenta que a artista fala desse periodo como uma transi¢ao [“possivel encontro”]
entre a pintura e o desenho: “Um desenho que delimita, projeta, arma e se enrijece na
geometria rigorosa de encaixes, € uma pintura que busca o expressivo e a fluidez da
matéria cromatica, em descri¢des do simbolo e do cliché™ %,

Cada tela da série Pintura-Desenho [Figura 23] se estende, de sua operagdo
formal [em cores e manchas], aos diferentes formatos dos suportes, em uma dinamica
relacional entre as diversas telas na parede. Assim, cada tela se relaciona entre si e
com o espago expositivo, criando um diadlogo plastico-poético entre o pictdrico € o
espago, como um conjunto unificado e integrado, em uma totalidade que envolve toda
a sala. Assim, sua dimensao fisica no espago real da parede expande os limites entre
as telas e instaura um didlogo com o espaco expositivo. Essas relagdes que se
estabelecem com o espaco nas pinturas de Gross remetem as experiéncias
neoconcretas inauguradas por Lygia Clark®. Ferreira Gullar [outro integrante do
grupo neoconcreto] escreve sobre a obra de Lygia nesse momento: “Os quadros de
Lygia nao tém moldura de qualquer espécie, ndo estdo separados do espaco; estdo
abertos para o espaco que neles penetra e neles se d4 incessante e recente: tempo™®'.

Essa abertura para o espaco também ¢ percebida em outra obra de Gross, a
Linha-objeto [Figura 24], de 1988, que faz parte da série Pintura-Objeto, na qual
amplia a experiéncia plastica da pintura expandindo a relagdo suporte-parede para se

corporificar diretamente no espaco. Em Linha-objeto o movimento do olhar ¢

envolvido em um desenho dinamico, circular, composto de pequenos tragos, como

Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 113.

> Citagdo de Carmela Gross no ensaio de Aracy Amaral “Carmela Gross: um olhar em perspectiva”,
de 1993, extraida do catadlogo Pintura/Desenho, Sao Paulo, MAC-USP, 1987. In: AMARAL, Aracy
A., Textos do Tropico de Capricornio: artigos e ensaios (1980-2005) — Vol. 3: Bienais e artistas
contemporaneos no Brasil. Sdo Paulo: Editora 34, 2006, pag. 237.

0 processo experimental de Clark mostra inicialmente molduras largas no mesmo nivel da tela,
sendo que em algumas delas a composigdo plastica sai da tela para a moldura, incluindo-a desse modo
ao espaco virtual da obra. Depois, em sua pesquisa a artista suprime definitivamente a moldura, que ao
ser incorporada faz com que o espaco virtual da tela se expanda até o limite do espaco real.

' GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta: momento-limite da arte. Sio Paulo: Cosac Naify,
2007, pag. 80.
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formacgdes constelares, unificados no espaco da parede. Esse desenho interior da
Linha-objeto se apresenta também em outra obra dessa série, Expansivo [Figura 25],
do mesmo ano. Nesse trabalho, que ocupa uma grande extensao da parede, o desenho
interior surge como uma estratégia de ocupacao do espaco, que acolhe o movimento
do expandir de um ponto a outro da parede. Os fragmentos do corpo da obra criam
um tragado de formas que se espelham e se equilibram, em um ritmo veloz,
direcionado por uma forg¢a interna, de um fluir expandido na parede. “Estou
chamando essa Ultima fase de meu trabalho de ‘pintura-objeto’ para poder manter as
duas defini¢des. E o tempo inteiro um jogo entre os limites [...] Estou mais
interessada na virtualidade da pintura que na concretude do objeto”, diz Gross®.

Na obra Expansivo, Gross, ao fragmentar o corpo da obra na parede, deixa o
espectador criar sua Gestalt, sua obra. Nessas operagdes poéticas a artista cria uma
linha invisivel, que induz o olhar a um contorno formal da obra no espago da parede.
Esse dispositivo plastico de uma linha, que delimita o espago formal da obra, ja havia
sido explorado por Lygia Clark. Clark percebe a existéncia de uma “linha” nos
limites que organizam o espaco entre as portas, o chdo e a parede, ¢ leva essa
percepcdo para sua pintura. Ricardo Basbaum® descreve esse conceito da linha
organica de Clark como uma linha que ndo ¢ escavada, nem marcada, por ninguém,
mas surge do contato entre duas superficies como planos, coisas, objetos, corpos, e
até mesmo conceitos. Ferreira Gullar, em sua “teoria do ndo objeto” [elaborada nesse

periodo], comenta essa pesquisa de Clark:

Foi da tela em branco que Lygia Clark partiu para criar sua “Superficie modulada” —
placa de madeira cortada em duas por uma fissura (que ela chamava de “Linha
organica”) inicio de um desmembramento do quadro de que surgiriam os “Casulos” e
depois os “Bichos”. O ndo objeto nasce, portanto, do abandono do espacgo virtual (ou
ficticio) e da agdo pictorica (metaférica) para o artista agir diretamente sobre a tela (o
quadro) como objeto material, como coisa. Esta acdo do artista se transfere ao
espectador que passa a manipular a nova obra — o ndo objeto — em lugar de apenas
contempla-lo.**

82 LAGNADO, Lisette. Carmela Gross pesquisa os limites da pintura. Folha de Sdo Paulo, Sio Paulo,
pag. E4, 14 de agosto de 1990.

% BASBAUM, Ricardo. Within the Organic Line and After. [s.n.t.]

% GULLAR, Ferreira. Experiéncia neoconcreta: momento-limite da arte. Sio Paulo: Cosac Naify,
2007, pag. 46.
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Apesar de nesse sentido a pintura de Gross se aproximar das experiéncias de
Clark, sua pesquisa experimental segue por outras intengdes conceituais, diferentes
propostas, e experiéncias perceptivas que exploram outros caminhos. Entretanto,
nesses caminhos de Gross permanece a heranca experimental que problematiza e
explora a participacdo do espectador. Todo esse ambiente, de que a artista participou
em sua formacao [nos anos 1960-1970 em Sao Paulo], estimulou questdes e conceitos
que foram sendo explorados em muitas de suas obras posteriores. Sendo assim, para
analisarmos os trabalhos de Gross dos anos 1990, como as obras Praia [Figura 26],
Trem [Figura 27] ou Peixes [Figura 28], ¢ importante retomar essa questdo da
participacdo do espectador, conceito que Oiticica enfatiza, e expde, em seu “Esquema

Geral da Nova Objetividade”:

O problema da participagdo do espectador ¢ mais complexo, ja que essa participagao,
que de inicio se opde a pura contemplagdo transcendental, se manifesta de varias
maneiras. Ha, porém, duas maneiras bem definidas de participagdo: uma € a que
envolve “manipula¢do” ou participagdo “sensorio-corporal”, a outra, que envolve uma
participa¢do “semantica”. Esses dois modos de participagdo buscam como que uma
participagcdo fundamental, total, ndo fracionada, envolvendo os dois processos,
significativa. Isto é, ndo se reduzem ao puro mecanismo de participar, mas
concentram-se em significados novos, diferenciando-se da pura contemplagdo
transcendental.

[...] o que se procura ¢ um modo objetivo de participacdo ativa do espectador nesse
processo: o individuo a quem chega a obra ¢ solicitado & contemplacdo dos
significados propostos na mesma — esta é, pois, uma obra aberta. Este processo® como
se surgiu no Brasil, estd intimamente ligado ao da quebra do quadro e a chegada ao
objeto ou ao relevo e antiquadro (quadro narrativo). Manifesta-se de 1001 modos
desde o seu aparecimento no movimento neoconcreto através de Lygia Clark e tornou-
-se como que a diretriz principal do mesmo, principalmente no campo da poesia,
palavra e palavra-objeto.

[...] verifica-se em todas as novas manifestacdes de nossa vanguarda desde as obras
individuais até as coletivas (happenings, por exemplo). Tanto as experiéncias
individualizadas como as de carater coletivo tendem a proposi¢des cada vez mais
abertas no sentido dessa participacdo, inclusive as que tendem a dar ao individuo a
oportunidade de “criar” a sua obra®.

5 Segundo Oiticica, esse processo que procura de modo objetivo a participagio do observador estd
presente “Desde as proposigdes ‘ludicas’ as do ‘ato’, desde as proposigdes seméanticas da ‘palavra
pura’ as da ‘palavra-objeto’, ou as de obras ‘narrativas’ e as de protesto politico ou social [...]”. Cf.
OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 118.

5 OITICICA, Hélio. Esquema Geral da Nova Objetividade. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pag. 118.
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Essa oportunidade do espectador “criar” a sua obra aparece em trabalhos nos
quais Gross explora a linguagem e a matéria pictorica nos anos 1990, como Praia, em
que pedagos dispostos no chao se assemelham a uma pedra que foi partida em quatro,
em Trem, que sdo 21 partes de aluminio fundido alocadas lado a lado na parede da
sala expositiva, ¢ Peixes, em que varias unidades irregulares e pontiagudas, de
tamanhos semelhantes, criam elementos quase escultoricos, diferentes, que saem da
parede em direcao ao espectador. Gross com essas obras instiga o espectador a
vivenciar uma experiéncia perceptiva a partir de fragmentos que ativam todo o
espaco. E no expandir da exterioridade das tensdes plasticas que se organizam e
agenciam as forcas do olhar que compdem a figura totalizada. Desse modo, a artista
problematiza a fisicalidade do espago, e a presenca do espectador no processo de
construcao da obra. Essas e outras obras que exploram a participagdo do espectador
com o espago expositivo propdem ao espectador criar relagcdes de significados novos
e individuais, diante das experiéncias com suas obras. Esses didlogos com questdes
da percepg¢ao do espago e da interatividade das obras ndo s6 faz parte de uma heranca
artistica de Gross em sua formacdo nos tempos da “Nova Objetividade”, mas se
apresenta como uma constante de sua poética em todo o seu percurso plastico poético
até os dias de hoje.

As ideias da fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty eram muito discutidas e
exploradas plasticamente, tanto nas pesquisas das vanguardas internacionais como no
Brasil dos anos 1960. A abordagem fenomenoldgica de Merleau-Ponty, que explora
as questdes do espago-tempo da experiéncia estética, e a participacdo do observador
na construcao da obra, foi a base de todo o pensamento neoconcreto [e 0 que se
desdobrou dele]. Entretanto, essa problemadtica apresentada pelo filosofo ¢ absorvida
por Gross a partir de uma leitura propria, que remete aos artistas do Grupo Rex, entre
outros, que tratam das mesmas questdes dos cariocas, porém com outro vocabulario
estético, proximo ao contexto do ambiente artistico da cidade de Sao Paulo. Ronaldo

Brito comenta:

[...] a ideia de participagdo, com o sentido de romper o predominio do puramente
optico na fruicdo do trabalho de arte, teve uma importancia basica no neoconcretismo.
Sua origem tedrica eram os escritos fenomenologicos de Merleau-Ponty, que serviram
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de apoio ao grupo neoconcreto do Rio de Janeiro em sua ruptura com o grupo concreto
de Sio Paulo.”

68

Lorenzo Mammi™ contribui com sua anélise da arte brasileira desse periodo, e

as relagdes estéticas e socioculturais entre as cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro.

Nas suas palavras:

Por ocasido da polémica de 1957, Cordeiro defendeu, como vimos, uma objetividade
absoluta da forma, que vedava qualquer carga simbdlica. Uma linha era uma linha: ndo
podia significar outra coisa além de si mesma. Mas naquele momento a producio
industrial deixava de ser essencialmente producdo de objetos para se tornar, sobretudo,
producdo das imagens dos objetos, a serem transmitidas pelos meios de comunicagao
de massa. Se o artista concreto quisesse manter sua capacidade de intervengao sobre os
mecanismos sociais de produgdo, a arte concreta deveria se tornar, de critica da forma,
critica das imagens e dos signos. Em outras palavras, a teoria da forma concreta
deveria necessariamente desembocar, como de fato aconteceu em Sido Paulo, numa
semiotica.

No Rio, a relagdo com a industria ndo foi tdo determinante. Ferreira Gullar afirmava
que uma linha, antes de ser uma linha, é uma experiéncia do sujeito que a traca ou que
a v€, e que essa experiéncia originaria (espago, corpo, matéria, auséncia e presenca,
vazio e cheio) ¢ o verdadeiro objeto da arte. E uma posi¢do que resvala naturalmente
ndo numa semidtica, mas numa fenomenologia, numa critica dos signos, € sim numa
critica da experiéncia. Mas numa sociedade coberta de signos, a critica da experiéncia
s0 pode acontecer como marginalidade, alternativa a experiéncia existente: e por ai se
encaminhou o neoconcretismo. Por outro lado, a critica dos signos, como comegou a se
delinear em Sdo Paulo, s6 era possivel pela ironia, que extrai as imagens do fluxo
cotidiano e as manipula invertendo ou abolindo seu sentido. A transi¢do para a Pop Art
de algumas personalidades de ponta do grupo (Geraldo de Barros, Nogueira Lima,
Fiaminghi e, de um jeito peculiar, Waldemar Cordeiro) ¢é, nesse sentido, coerente. Nos
dois casos, porém, o projeto coletivo da arte concreta, como relacdo orgénica entre
produgio artistica e processo de modernizagio, j acabara.®”’

Sendo assim, o didlogo que se estabelece entre a obra de Gross e as
problematicas comuns ao neoconcretismo remete a sua relacdo com a vanguarda
paulista, a qual ressignifica sua heranca concreta em uma releitura das ideias de
Oswald de Andrade, Flavio de Carvalho, as questdes duchampianas, entre outras

experimentagdes estéticas das vanguardas internacionais. Embora haja uma

7 BRITO, Ronaldo. Com o espago construido. In: LIMA, Sueli de (Org.), Experiéncia critica — textos
selecionados: Ronaldo Brito. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, pag. 45.

% MAMMI, Lorenzo. Concreta '56: A Raiz da Forma. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pags. 85-97.

% MAMMI, Lorenzo. Concreta ’56: A Raiz da Forma. In: COHN, Sergio (Org.), Ensaios
Fundamentais: Artes Plasticas. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pags. 95-96.
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proximidade de Gross com a estética e com as questdes do neoconcretismo, na
singularidade de sua pesquisa plastica € visivel que a artista ndo pretende introduzir o
espectador no centro de sua obra, mas ativar jogos poéticos que instiguem no
espectador tanto o penetrar no interior da obra como o se distanciar dela. Isto ¢, seus
jogos pocéticos, ao alternar posi¢des e relagdes perceptivas, se desdobram em
multiplas possibilidades de obras que, dependendo do ponto de vista e/ou do
envolvimento do espectador com o espaco expositivo, ativam no ambiente uma
variedade de experiéncias plasticas.

Na série Pintura-Objeto a artista explora dispositivos pictoricos que se langam
diretamente na parede [ou no chdo], ativando no espaco expositivo um campo de
possibilidades expressivas. Nos trabalhos de 1990, Gross experimenta com a madeira
descascada e pintada a 6leo construir corpos escultoricos, monocromaticos, com
volume e espessura irregulares. Essas obras da série, nomeadas de Parte vermelha
[Figura 29], Parte amarela [Figura 30] e Parte prata [Figura 31], se constituem de
corpos dispostos verticalmente, presos a parede, que ativam uma relagdo sensorial do
universo da cor, da matéria e da forma abstrata com o espago expositivo. Gross
explora nessas obras uma relagdo perceptiva dos elementos plasticos, ao mesmo
tempo em que ¢ ativado no espectador um penetrar na extensdo ambiental e
arquitetonica do espago expositivo. A artista, nessa obra, propode a partir de um objeto
[a “pintura-objeto”] que ndo termina em si mesmo, mas se inicia nele, tratar de uma
operacao de entendimento formal, que ativa no espago a experiéncia estética.

Ao longo de seu percurso artistico, a artista absorve e dialoga com um ambiente
experimental, que pesquisa as possibilidades expressivas da pintura, de modo que sua
poética pictorica atua em uma pluralidade de meios e suportes em ambientes nos
museus, galerias, em prédios abandonados, arquitetura de escola, onibus e cidades.
Hé4 momentos em que se dedica a desenvolvimentos formais da cor e forma, em
outros amplia percepcoes [e conceitos] ao explorar o suporte do chdo, e da parede, em
obras como Expansivo ou Facas [Figura 32]. E nos didlogos site specific com o
ambiente e com a cidade a artista demarca uma poética em que o pictorico se anuncia
através de diferentes materiais, meios e procedimentos utilizados. A questdo da “cor”

na multiplicidade de suas estratégias pldstico-poéticas surge quase como uma
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constante, nas quais cria ambientes banhados de cor no deslocamento cotidiano de
um Onibus escolar, em uma experiéncia de explorar a teoria da cor em CARNE
[Figura 33]; ou também no dialogar das questdes formais da cor e espaco, na
intervencao do prédio da escola na Franga [Figura 34]; ou ainda em suas instalacdes
dos anos 2000 que “pintam” os espagos com a forga poética das luzes coloridas de
neon. Assim, questdes formais, espaciais e conceituais da pintura em Gross
engendram uma Obra singular que, ao ativar espacos em um deslumbramento
plastico [pictérico], gera conjuntos, séries, colecdes, instalacdes e intervengdes
urbanas. E, na forga de sua poética visual, amplia conceitos, provoca reflexdes e

novas percepgoes.

2.3

Os ambientes

A singularidade do tratamento do espago na poética de Gross gera, também,
experiéncias estéticas em ambientes, em obras como As 28 Operagcdes [Figura 35], de
1999. Nessa instalagdo a artista propde uma experiéncia sensorial a partir de 28
painéis de tecido [pendurados em hastes de ferro], presos perpendicularmente as
paredes, na qual, ao tocar cada painel, percebe-se a possibilidade de movimento que
cada um deles tem de girar 180 graus. Desse modo Gross instiga o espectador a
experimentar a obra, a criar seu ambiente, suas sensagdes, sentimentos, estabelecendo
novas relacdes de sentidos entre as cores, as transparéncias dos tecidos, que ao se
misturarem revelam sombras, criam novas formas. O movimento ao caminhar pela
obra, ¢ a liberdade de deslocamento que ela promove, convida o espectador a
desvendar e experimentar sua poética. Sdo sete estandartes de tamanhos diferentes e
distribuidos em grupos de sete, alocados nas laterais da sala retangular, possibilitando
muitas combinagdes dependendo do posicionamento dos elementos diante do
conjunto. Devido a sua mobilidade, as hastes de ferro de onde pendem os tecidos
permitem ao espectador entrar em contato com uma diversidade de texturas, cores e

formas, misturando e superpondo os tecidos durante os movimentos, ativando no
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ambiente uma atmosfera de mistério, de descobertas a cada novo passo. Ao provocar
uma movimentacao nos painéis de tecidos, no dialogar do corpo de quem passa pela
sala, seduz tatil e visualmente o espectador, promovendo uma experiéncia que instiga
a imaginagdo, a memdria, a fantasia.

Ao caminhar [experimentar] com/na obra, em sua variedade de combinagdes
possiveis, dentro da brancura extremada do ambiente, Gross propde a materializagdo
de um mundo imaginario que se revela no fruir com a obra. E essa poética do espago
estd presente tanto em 28 Operacoes como em Feche a porta [Figura 36], uma
instalacdo de 1997 que ¢ composta de barras de ferro sustentadas pela parede e
levemente elevadas do chao. Nessa obra, Gross recorta o espaco expositivo com
varias barras de ferro encostadas a parede, propondo relagdes espaciais definidas. A
artista traga linhas no espago arquitetonico [expositivo] como se esses ambientes
tivessem sido desenhados no papel e saissem do chdo em estruturas de ferro
articulaveis. Sdo estruturas que, ao serem manipuladas, aludem a paredes, porteiras,
portas se abrindo e fechando. Contudo, a partir de outros pontos de vista, podem
remeter a grandes cadeiras presas na parede. Portanto, sua matéria, forma e
movimento articular das estruturas sdo como dispositivos plasticos, poéticos, que
geram inumeras possibilidades de criar, desenhar novos espacos, imaginar novos
mundos através do corpo/pensamento. Ana Maria Belluzzo analisa essa obra de

Carmela Gross, apresentada no Centro Cultural Sao Paulo, em 1997:

O projeto possui um principio de base, um axioma que da conta de possiveis variaveis
de todo sistema de relagdes. Trinta e seis mdédulos quase iguais sdo derivados de
estrutura ctbica, aberta e incompleta. Através desses artefatos mecanicos repetidos, a
artista procede operacdes mentais precisas, gerando relagdes espaciais definidas. Joga
portanto com a profundidade do pensamento matematico e a exterioridade da
experiéncia, que ocorre no espago ocupado pelo corpo. Provoca desconcerto.”

Assim, Feche a porta pode gerar algum estranhamento devido ao seu indagar
poético, que instiga diferentes experiéncias espaciais em cada espectador aberto ao

fruir com a obra. Entretanto, o interessante de se destacar nesse ambiente de Gross é

o devir poético no espago ativado pelas linhas das pecas de ferro [revestidas de po

" BELLUZZO, Ana Maria de Moraes. Especulagdes. Catalogo da exposi¢do (folder) Carmela Gross.
Sdo Paulo: Centro Cultural Sao Paulo, 1997.
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grafite] e suas estruturas vazadas, possibilitando multiplas percepgdes e situacdes
poéticas, que flutuam como ideias em suspensdo. Os ambientes de Carmela Gross
ativam esse devir poético através de diferentes propostas e experiéncias como em 28
Operagdes, em que a artista explora questdes pictoricas com os panos colorindo o
espaco expositivo, € em Feche a porta, em que cria e estrutura situagdes no espago.
Nesse contexto ambiental a artista cria uma obra para a 20* Bienal Internacional
de Sao Paulo [Sem titulo] [Figura 37]. Gross, nessa Bienal, constréi uma instalacao
que ocupa as quatro paredes do espago expositivo com dois painéis murais [em uma
escala quase monumental] e duas paredes com intervengdes de materiais diferentes a
cada lado. Na primeira parede, manchas, sombras, projetam sobre a sala gestos
curvos ¢ amplos no espago de um enorme painel pintado com cores suaves, que
variam do rosa ao marrom, cinza e branco, em formas de movimentos amplos,
simples e livres de significado. Compde um espelhamento difuso com o segundo
painel [na parede em frente], feito de uma suave superficie de papel de fibra
artesanal, com suas formas pintadas de tinta prateada. Os dois painéis dialogam,
espelhando-se tanto na forma similar como na diferenca da cor/ndo cor entre si. Esses
dois enormes painéis provocam no ambiente um acolhimento que pode conduzir o
espectador a uma leitura da obra a partir de fragmentos de memoria ancestral,
remetendo a imaginagdo os desenhos das cavernas, ou mesmo ao mito de Platdo e sua
caverna dominada pela ilusdo. Contudo, na caverna de Gross os reflexos, sombras do
real, sdo mitos inventados a cada experiéncia estética, pela liberdade do espectador
em construir suas relagdes de sentido entre as partes, de conceber seu mito, que ativa
a experiéncia do espago, que contamina e amplia reflexdes, sentidos e sentimentos.
Na terceira parede, outra escala ¢ explorada por desenhos com tracos finos e
suaves, riscos que se projetam a diferentes caminhos. Construida com hastes de metal
pintado de preto, denuncia tensdes da ambiguidade existente entre o tragcado da mao e
o material fundido. Ao sugerir livremente a forma de um X [de grandes dimensdes],
essa parede instiga o espectador a construir relagdes com o objeto da parede a frente.
E um aglomerado de sucessivas folhas de mica rasgadas, com aspecto de langa, preso
a parede por um eixo de ferro, que indaga ao ponto central do suposto X um sentido.

Esse ponto, ao espelhar essa comunicagdo entre as paredes, promove inumeras
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possibilidades de didlogos; seria uma dire¢ao, uma referéncia espacial exata para esse
um unico ponto na parede a frente? Ou essa referéncia apenas alerta caminhos
[linhas] desconexos, em diregdes proprias, opostas? Na experiéncia estética da
caverna de Gross surge um X que marca ou anula alguma certeza? Seria um ponto
central a ser atingido? Mas, como no pensamento do arqueiro Zen do budismo, o que
menos importa ¢ a resposta, ou a flecha no alvo. A artista convida o espectador ao
estranhamento, ao mistério da caverna e suas sombras. E ali continua seu jogo de
indagar, refletir, provocar e ativar, através da experiéncia estética, o universo da
liberdade poética, individual, do imaginar, criar, expandir percepgdes, conceitos e
novas visdes de mundo.

Esses ambientes de Gross evocam jogos sutis de percepc¢ao e de sentido,
instigando o olhar do espectador segundo um nexo proprio, ativado a partir do fruir
com a obra. Nesse sentido, um espectador nesse ambiente que gera um
estranhamento, um indagar poético, pode reviver, através de novas percepgdes, certas
relagcdes do cotidiano ressignificadas a partir de novas relacdes de sentido poético.
Desse modo, nessas propostas ambientais, Gross estaria indagando e provocando uma
experiéncia do espago que convidaria a imaginagao do espectador a visitar universos
complexos. Isto &, através de jogos sutis de percepgdo e de sentido, a artista estaria
propondo uma multiplicidade de ambientes, territorios a serem explorados,
ressignificados no deslocar poético de signos e contextos culturais, como na obra
Facas"'. Facas [Figura 38] é um conjunto de 1.300 pecas em cerdmica, composto de
cores, formatos e tamanhos variados, dispostos no chao, ocupando uma larga
extensdo de espaco expositivo da galeria. Carmela Gross, mesmo diante da repeticao
das linhas na composi¢do do desenho espacial, constréi no espago expositivo um
universo serial, que do uno ao multiplo prevalece a identidade singular do conjunto.
Em um jogo sutil que remete ao cotidiano, desloca contextos e percepgdes em novas
relacdes de sentido. Desse modo, surgem aproximagdes entre as lascas, os cilindros e

as formas pontiagudas das pegas de ceramica de Gross com os artefatos de ceramica

™ Facas foi um trabalho que resultou do convite de uma bolsa de pesquisa, realizada no European
Ceramics Work Centre, na Holanda, onde Carmela Gross trabalhou de fevereiro a maio de 1994. A
obra apresentada pela primeira vez na Holanda, nessa institui¢ao, foi exposta no CCBB do Rio de
Janeiro nesse mesmo ano, ¢ no MAM de Sao Paulo no ano seguinte.
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de achados arqueoldgicos. Ou seja, as lascas e formas pontiagudas aludem a algum
tipo de instrumento, ou utensilio cotidiano, s6 que de outro tempo, outra cultura.
Assim, configuram-se plasticamente como deslocamentos simbolicos, que agenciam
novas relagdes de sentido, ativando no espaco da sala um universo poético proprio,
construido pelo vocabulario [plastico] da artista. Gross, em Facas, instiga no
espectador mais uma experiéncia estética que gera reflexdes e novas construgdes de
sentido [plastico e poético] diante de suas formas individualizadas, metaforicas,
multiplas, na estrutura serial e equilibrada do espaco. A artista nessa obra se apropria
de elementos estéticos que geram conexoes entre signos na presenca da singularidade,
do toque individual, que registra uma identidade a cada pega, no corpo coletivo. Ao
formar o conjunto da obra, a imagem do coletivo, carregado de forca individual,
surge contaminando todo o ambiente da sala, demarcando um territério simbolico
proprio a partir de suas interagdes poéticas.

Os ambientes de Gross promovem a vivéncia de diferentes universos plasticos e
simbolicos através de experiéncias com O espaco, que geram nhovas percepcoes,
sensacdes, reflexdes, criando novas relagdes de sentido poético a cada proposta. Na
instalacdo Hotel Balsa [Figuras 39 e 40] a artista propde uma experiéncia no espago
que convida o espectador ao centro da obra, ou seja, através de estratégias poéticas de
um processo de deslocamento explora a questao do observador na construgao da obra.
O convite surge a partir de uma engenhoca de trilhos e madeira, que transita pelo
espaco como uma balsa a ser habitada, ou hospedada, por um breve periodo de
deslocamento “dentro” da obra. Ao longo de uma das paredes estdo distribuidos,
irregularmente, fragmentos geométricos com iluminacdo interna, que se apresentam
como variados pedacos de luz branca, que tém volume e se materializam em
tamanhos e formatos diferentes, cobrindo toda a extensdo da parede da sala. Na outra
parede ha pedagos de espelhos que tém exatamente o mesmo formato dos pedagos de
luz a sua frente. Esses espelhos atuam no espago como brechas, fendas de
possibilidades diversas, por onde pode se mirar [espiar] os fragmentos de luz do outro
lado. E através de uma mecanica de deslocamento lento [da engenhoca na forma de
balsa, percorrendo todo o espago da sala], as duas paredes e seus dispositivos luz-

-espelho se relacionam. De modo que, nesse hotel-balsa, o observador possa, em um
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movimento continuo, criar a sua obra. Ou seja, integrar poeticamente o espaco da
obra como um todo, diante do processo de fragmentacdo que a obra explora, no qual
Gross ndo so escreve as palavras em pedagos, mas constrdéi com elas duas esculturas
que se inscrevem despedacadas na totalidade do espago expositivo. A obra, como um
todo, abriga um navegar no espaco da galeria que propde esse integrar de
“fragmentos” em um vagar que alude a outro tempo, um tempo da narrativa
individual construida no deslocamento poético de cada um, e que ativa a experiéncia
estética no percurso de um lado a outro da sala. Desse modo o espectador, durante o
lento deslocamento que a balsa promove, pode explorar varias possibilidades de
leituras, perceber novos angulos de visdo, multiplas combinagdes sensoriais e
metaforicas.

Hotel Balsa, segundo o critico de arte Paulo Sérgio Duarte, estabelece dois
polos em que a palavra “hotel” € corpo e imagem. A primeira parede, que ele chama
de Hotel-Luz, seria a mestra, enquanto a outra, Hotel-Espelho, a escrava, que
passivamente apenas parecia refletir a cena. Uma atuaria luminosa, e se exibiria, e a

outra seria sua testemunha. Nas palavras de Duarte:

Seremos sombra e reflexo na rapida hospedagemno HOTEL-LUZenoHO TE L-
-E' S P E L H O. Atuaremos inteiros como personagens da rigorosa e simples
geometria, construida, também, para termos certeza de que o mundo ou as palavras
feitos em pedacos estd assim para que possamos reconquista-lo na sua integridade
durante a percep¢do em movimento e, recuperando e resolvendo as partes no todo, de
novo as palavras e o mundo voltem a fazer sentido.”

No final dos anos 1990, Gross comega a explorar um material que sera
experimentado de diversas maneiras pela artista nos anos 2000. Sdo as luzes de neon
que passam a ser usadas em muitos de seus ambientes e em obras posteriores,
dialogos poéticos com o sistema da arte e as cidades. Essas luzes de neon sdo
utilizadas pela primeira vez na obra o Comedor de Luz [Figura 41], de 1999-2000, na
qual a artista instiga o espectador a uma experiéncia pictoérica poética do espaco
expositivo. A instalacdo ¢ composta de barras de ferro, luz fluorescente e fios, com

diferentes partes articuladas entre si. Sdo luzes fluorescentes em estruturas metalicas,

> DUARTE, Paulo Sérgio. Trés passagens em torno de uma instalagio. Texto para a exposi¢do
individual Hotel. Sdo Paulo: Gabinete de Arte Raquel Arnaud, 2003.
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que lhes dao articulacdo possivel sobre o chdo, ou lhes servem de apoio para elevar-
-se acima do piso. O dobrar e desdobrar dessas partes desenha no chdo diferentes
formatos ao serem encostados em um canto, ou apoiados na parede. A luz difusa, ao
ser instalada em um ambiente escuro, envolve todo o espago, impregnando-o de cor
amarela, em que a textura e a cor convidam a um deleite quase tatil dos sentidos.
Assim, o ambiente tomado por essa intensa luz amarelada funciona como se fosse um
fundo para um desenho que a forma das lampadas e das fiagdes compde em primeiro
plano. Desse modo, um conteudo grafico, em contornos de linhas que encerram e
separam o tragado de luz e maquina, surge como uma garatuja. A obra, gerada na
experiéncia da cor e de sentidos ampliados, estabelece uma atmosfera que revela aos
poucos um esbogo de formas, ou objetos, ambiguos, em uma poténcia de associagao,
significacdo, que nunca se realiza completamente.

Moacir dos Anjos, em um artigo sobre essa obra, fala do desejo utdpico da
artista de reconstruir, idealmente, o mundo exterior da perspectiva de quem mora
aquém da paisagem. Acredita que esse desejo estd presente tanto em suas nuvens de
madeira pintada [Nuvens, de 1967] como quando a artista desenha com lapis de cor
no papel seu Projeto para a construcdo de um céu [1980-1981]. Para ele, na poética
de Gross, “a cidade ndo fica ‘la fora’, mas dentro de cada um que se deixa impregnar
por (ou que ‘come’) tudo aquilo que d4 substancia e feitio a ela””.

A artista constréi um singular vocabulério plastico ao longo de seu percurso,
que sugere um pensamento do desenho na forca poética da composi¢ao de suas
formas, cores e materiais. Ao acompanhar o percurso plastico poético de Gross, o
presente estudo destacou algumas passagens desse percurso no intuito de contribuir
para a compreensdo de um vocabuldrio proprio que surge de uma trajetdria artistica
marcada pela curiosidade de acdes poéticas em busca de novas experiéncias no
universo plastico. A inquietagdo artistica de Gross se revela através de processos
experimentais, nos quais sua pesquisa de formas, cores e materiais € uma constante.
Sendo assim, em seus multiplos caminhos artisticos com o desenho e a pintura, a

artista envolve problematicas estéticas, urbanas e sociais que se desdobram em obras

3 ANJOS, Moacir dos. Projeto sem fim. Catalogo da exposi¢io Carmela Gross. Recife: Museu de
Arte Moderna Aloisio Magalhaes, 2003.
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criticas [conceituais] nos ambientes e nas cidades. Gross, com seu olhar inquieto e
investigativo, ao estabelecer didlogos com o espago do papel, da arquitetura, com o
sistema artistico e com as cidades, gera uma poética que expande percepcoes,
conceitos, limites subjetivos, propondo uma interlocu¢do com a arte, o homem e o

mundo.



3

Capitulo Il. Carmela Gross e o dialogo com a cidade

As obras de Carmela Gross se desnudam através de uma poesia plastica que
instiga um experimentar € o vivenciar de um territorio artistico singular. Suas
imagens sdo capazes de articular discursos [potentes e singelos] sobre a arte e a
sociedade contemporanea, que se abrem para o outro e para o mundo, expandindo e
contaminando tanto os ambientes dos museus [e galerias de arte] como os espagos
das cidades. O dialogo que se estabelece entre as obras de Gross e as cidades convida
os passantes a uma experiéncia dos sentidos que explora uma poética particular a
cada contexto de cidade. Em Sdo Paulo, a individuagdo dos sentidos pode ser uma
tarefa ardua no cotidiano desordenado, barulhento e conturbado, de uma megaescala
de cidade que extrapola os limites de convivéncia entre os habitantes. A artista,
entretanto, promove uma relagdo com esse universo contextual e escolhe se expressar
plasticamente [a partir dos anos 2000] de acordo com o instrumental [tecnologico] da
cidade contemporanea, e assim provoca desdobramentos conceituais, poéticos,
também a partir dos materiais escolhidos. Gross, em seu didlogo com a cidade,
elabora projetos para locais especificos [site specific] através de um trabalho rigoroso
com materiais industrializados, que geram uma multiplicidade de narrativas diante da
especificidade que cada local promove. Assim, a cada obra instalada, tanto nos
espagos urbanos como em espacos internos, institucionais, prevalece sua singular
poética, que gera uma sutil e potente imagem artistica. Nas palavras de Moacir dos

Anjos:

Carmela Gross traz, para o espaco institucional e supostamente asséptico da arte, ecos
da transversalidade e do sincretismo definidores do espago da cidade. Faz repousar, na
calma regular de salas de exposi¢@o, objetos que, usualmente, acentuam e afirmam o
tempo corrido e variado do campo urbano. Em vez do pulso comunicativo e
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massificado que exibem em inumeros cartazes e placas, as ldmpadas assim deitadas
carregam, em seu descanso forgado, a promessa da individuagdo de seus sentidos.”

Esses ecos da transversalidade e do sincretismo dos elementos que evocam a
cidade de que Moacir dos Anjos nos fala surgem na poética de Carmela Gross. Suas
obras provocam, desestabilizam, interrompem o fluxo normativo que, muitas vezes,
ativa nos ambientes uma experié€ncia estética que expande limites conceituais. Nesse
sentido, a artista ativa novos ferritérios poéticos que atuam como territorios moveis,
em constante definicdo de um lugar poético, proporcionando trocas de subjetividades
entre obra e espectador. Nessa multiplicidade simbdlica Gross demarca ambientes de
mistérios poéticos a serem desvendados, como jogos a serem experimentados.

Ao propor esses jogos, a artista cria a possibilidade de ativar por uma
manifestacdo artistica novos territorios subjetivos, moveis, que se aproximam da
nocio de territério migrada da filosofia de Deleuze e Guattari”’, a qual amplia o
conceito de territorializagio da etologia’®. Dependendo do contexto e dos dialogos
estabelecidos a partir da obra, sdo engendrados provisoriamente novos lugares de
existéncia, nos quais a experiéncia estética ativa percepgoes, reflexdes e a criacao de
novas relagcdes de sentidos, novos territdrios subjetivos, ou seja, novos territorios
poéticos. O conceito de territorio € uma boa op¢ao para se definir a no¢do de “lugar”
no contexto de uma cultura contemporanea marcada por transitoriedade,
deslocamento, fluxo ¢ aceleracdo. Nesse contexto as obras de Gross, muitas vezes,
propdem ao individuo passante das cidades [que se deixam contaminar por sua
poética] experimentar provisoriamente novos lugares de existéncia como territdrios
moveis, em constante transformacgdo. Sua poética instiga didlogos com a percepgao,
com o corpo, convidando o espectador/passante a novas conexdes sensoriais, politico-

-filoso6ficas, e reflexivas. Desse modo, Carmela Gross abre seu trabalho ao mundo,

™ ANJOS, Moacir dos. Projeto sem fim. Catilogo da exposi¢io Carmela Gross. Recife: Museu de
Arte Moderna Aloisio Magalhdes, 2003.

" DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platés. Capitalismo e esquizofrenia. Sio Paulo: Editora
34, 2008 (4. reimpr.). 1. ed. bras., 1997. 4 v.

7 Para Deleuze e Guattari, territério ¢ um conceito fundamental de sua filosofia, que trata de
diferentes nog¢des do termo sem uma visdo hierarquizada, pois para eles é apenas uma mudanga de
natureza. Na filosofia deles, o conceito filosofico de ferritorio traz de certa forma tanto uma visao da
psicologia, da sociologia, como da geografia. Desse modo, engloba todas essas nog¢des, a0 mesmo
tempo que amplia o conceito para além delas. Portanto, o termo “territorio” pode ser interpretado como
espacos fisicos estético-culturais e simbolicos.
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através de uma potente poesia plastica, que dialoga com a cartografia urbana das
metrépoles contemporaneas, propondo uma nova geografia de afetos.

Em suas interferéncias urbanas a artista “escreve” nas cidades suas metaforas’’,
onde muitas vezes suas obras surgem como motivadoras de uma experiéncia estética
no universo urbano. Na relacdo entre obra e cidade, a poética de Gross convida o
espectador/passante a perceber as relagdes plasticas e conceituais com o local
especifico. E desse modo, ao vivenciar a obra na cidade, o espectador pode construir
todo um outro sentido nas relacdes obra e cidade cotidiana, em seu fluxo e fluidez,
que passa a ter outras possibilidades de leituras. Nesse sentido, as obras de Gross nas
cidades podem dialogar com a nogdo de site oriented, analisada por Mywon Kwon’®,
que tem sua origem nos trabalhos critico-institucionais que surgiram nos anos 1970.

Ao analisar as transformacdes, ao longo de trinta anos, do conceito de site-
-specificity e sua adequacdo dos trabalhos aos espagos fisicos, Mywon Kwon
considera que o trabalho feito sempre se constroi a partir de uma dimensao discursiva
especifica. Isto €, trata-se de uma abordagem de site-specificity, entretanto, o ser
“especifico” em relagdo ao local a ser realizada a obra difere do primeiro momento de
site specific do minimalismo’. A diferenca estaria no decodificar das convengdes
institucionais, pois site-specificity busca explorar as operagdes ocultas de significados
que moldam o significado da arte, diante de seu valor econdmico e cultural®’. Nas
primeiras formas de abordagem critico-institucional, eram exploradas as condigdes

fisicas do espago de exposicao como ponto de partida para expor as operacdes ocultas

"7 Seus signos, simbolos plasticos e linguisticos.

® KWON, Mywon. Um lugar apds o outro: anotagdes sobre site-specificity. Arte & Ensaios, Rio de
Janeiro (EBA-UFRIJ), n. 17, pags. 167-188, 2008.

7 Segundo Mywon Kwon, o trabalho site-specific, em sua primeira formagdo, focava no
estabelecimento de uma relagdo indivisivel entre o trabalho e sua localiza¢do, e demandava a presenga
fisica do espectador para contemplar o trabalho. Se no minimalismo o espectador recuperou um corpo
fisico, as praticas de teor critico institucional insistiram no padrdo social de classe, raga, género do
espectador. E enquanto o minimalismo desafiava o hermetismo idealista do objeto de arte autdnomo,
ao atribuir seu significado ao espago de sua apresentacdo, a posterior abordagem critico-institucional
complicou ainda mais esse deslocamento ao enfatizar o hermetismo idealista do espago de
apresentacdo em si. Os espagos das galerias/museus (institucionais) ndo eram mais considerados por
sua arquitetura, nem eram percebidos em termos de dimensdes basicas e propor¢des, mas como uma
convengdo normativa de exposicao a servico de uma funcdo ideoldgica. O site inclui uma gama de
varios espacos e economias diferentes que se inter-relacionam, entre eles o ateli€, a galeria, o museu, a
critica de arte. A histdria da arte, o mercado da arte, que juntos constituem um sistema de praticas que
ndo esta separado, mas aberto as pressdes sociais, econdmicas e politicas.
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das convengdes institucionais. Atualmente as manifestagdes de site-specificity
tenderiam a tratar as preocupagoes estéticas [e historicas da arte] como questdes
secundarias, em que a busca ¢ de um maior engajamento com o mundo externo € a
vida cotidiana®’. Mywon Kwon afirma que nos ultimos trinta anos a definigdo
operante de site foi transformada de localidade fisica — enraizada, fixa, real — em
vetor discursivo — desenraizado, fluido, virtual. E conclui apontando os trés
paradigmas de site-specificity: o fenomenologico, o social/institucional e o
discursivo. E que, apesar de apresentados de maneira cronoldgica, ndo sdo estagios
em uma trajetoria linear de desenvolvimento historico. Para a autora, sdo defini¢des
que competem entre si, sobrepondo-se uma a outra e operando simultaneamente em
varias praticas culturais, ou mesmo em um projeto especifico de um artista. E, nesse
sentido, ¢ o que encontramos no didlogo da obra de Gross com a cidade e com as
instituicoes de arte, ou seja, no qual essas definigdes fenomenologicas,
social/institucional e discursiva, atuam como forgas poéticas simultdneas na relacao
da obra com o lugar [especifico].

No universo contemporaneo da arte, a diversidade estd presente tanto nos
conceitos como nos materiais, na sua expressao, € nos multiplos pontos de vista,
conexodes e entendimentos por parte do espectador. A poética contemporanea revela
toda uma extensa variedade de territorios subjetivos ativados por obras que evocam
questdes conceituais artisticas, politicas, sociais, culturais, entre outras. Desse modo,
o campo da arte surge como recurso para se repensar conceitos, e descobrir novos
procedimentos para se problematizar e interpretar a sociedade. Assim, através de
outros modos de pensar, agir, se ativam outros dialogos e discursos construidos na
diversidade da reflexdo coletiva, e na subjetividade de cada individuo. Nesse sentido,
as propostas artisticas contemporaneas dialogam com o cotidiano, com as questoes
socioecondmicas, politicas e culturais, e, mudando os parametros, os paradigmas,

transforma também a prdopria nocao de arte.

%0 objetivo atualmente, segundo Kwon, ¢ tornar aparente sua imbricada relagio com processos
socioecondmicos e politicos mais amplos da atualidade.

8! Essa critica da cultura, para Mywon Know, busca incluir espagos nio especializados, instituigdes
ndo especializadas em arte — borrando a divisdo entre arte e ndo arte. De modo que, hoje, esse
engajamento expandido com a cultura favoreceria locais “publicos”, fora dos confins tradicionais da
arte em termos fisicos e intelectuais.
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Existem atualmente trabalhos que sdo orientados para o site, 0s quais ocupam
hotéis, ruas, projetos de moradia, prisdes, escolas, hospitais, igrejas, zoologicos,
supermercados, e também se infiltram nos espagos da midia como o radio, o jornal, a
TV e a internet. Esses trabalhados site specific de hoje [denominados como site
oriented por Mywon Kwon] procuram integrar a arte mais diretamente no ambito do
social, seja para reenderecar problemas sociais urgentes (crise ecologica, de moradia,
racismo, exclusdo) ou relativizar a arte como apenas uma das muitas formas de
trabalho cultural. Essa expansdo® da arte na cultura, que obviamente diversifica o
site, tem como caracteristica principal um site determinado discursivamente, e através
do qual ¢ delineado como um campo de conhecimento, fomentando um debate
cultural.

As obras de Gross se deixam ler como ligadas a um horizonte de problemas
que, em ultima instancia, pode se aproximar do site oriented que Kwon descreve. Ao
instigar novos agenciamentos €ticos e estéticos, ativam nas cidades um discurso
plastico poético que integra a arte ao ambito social. Entretanto, ¢ importante destacar
a singularidade e a complexidade de sua poética, na qual esse desdobramento no site
ndo ¢ determinante como campo de conhecimento, somente aberto a discussdes e
reflexdes. Ha obras de Gross nas cidades como Fonte/Foz [Figura 42] e Cascata
[Figura 43], em que a artista estabelece uma relacdo fenomenoldgica com o desenho
geografico das cidades de Laguna e Porto Alegre, respectivamente. Sao intervencdes
plasticas que, ao serem elaboradas e instaladas para promover espacos de
convivéncia, expandem seus limites conceituais como obra de arte, que se converte
pelo uso urbano, cotidiano, em praca e escada. Isto €, obras de arte que, no uso
cotidiano de suas fungdes urbanas, silenciosamente se tornam parte da cidade.

Na amplitude de sua poética, as obras de Gross ora promovem experiéncias nas
cidades, ora “territorios urbanos” da experiéncia da cidade sdo ativados no interior

de espagos institucionais como museus e galerias de arte. E, através de metaforas

%2 Além dessa expansdo espacial, segundo Mywon Kown, a arte site oriented também é informada por
uma gama ampla de disciplinas [antropologia, sociologia, critica literaria, historia cultural e natural,
arquitetura e urbanismo, informatica, teoria politica] e dialogam em sintonia com discursos populares
como moda, musica propaganda, cinema e TV. O sife agora ¢ estruturado (inter)textualmente mais do
que espacialmente, e seu modelo ndo ¢ mais um mapa, mas um itinerario, uma sequéncia fragmentaria
de eventos e agdes ao longo de espacos.
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plasticas, repletas de signos do espaco urbano, engendram territorios poéticos da
cidade, como nas instalacdes Us Cara Fugiu Correndo, Eu Sou Dolores e Aurora.
Esses discursos plasticos do campo da cidade trazem ao espectador a possibilidade de
interpreta-la, praticd-la dentro do museu/galeria de arte. As reflexdes,
questionamentos, e sentidos ampliados da experiéncia da cidade, ativam no
espectador todo um novo sistema de encontros e agenciamentos do experimentar a
cidade. Possibilitam, assim, a partir da vivéncia dessa escrita dentro dos espacos
institucionais da arte, a criagdo de uma nova cartografia poética que flui da relagao
arte e cidade.

Em obras como Us Cara Fugiu Correndo [Figura 44], signos deslocados da
cidade invadem sensorialmente o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. A criagao
dessas novas relagdes, ativadas na experiéncia estética, cria um novo conjunto de
acoes, representacdes, e apropriagdes subjetivas moveis. Nessa obra, uma intervencao
no espago da parede de entrada no museu, Gross inscreve plasticamente [como um
grafite escrito em luzes de neon], o gesto e o pulsar da vida das ruas. Através do
material frio da luz de neon vermelha, a frase “Us Cara Fugiu Correndo” ¢ escrita em
letras finas e ligeiramente entortadas, como se escritas & mao. E ao cortar as letras
pela metade, na parte de baixo, parecendo nao ter tido o tempo de completa-las, a
artista evoca a poética de uma acdo urbana, fugaz. Uma agdo que remete a dos
grafiteiros, “os caras” que saem correndo, mas que desafiam a ordem estabelecida, o
valor patrimonial. E nas alturas, onde deixam pelas cidades suas marcas individuais,
em caligrafias e lugares inusitados, afirmam desse modo sua rebeldia contra o
sistema, em sua expressao [anarquico-] artistica.

Gross expde na parede do MAM-SP essa a¢dao poética urbana escrita em luz,
instalando no corredor do museu a “caligrafia urbana” das ruas de Sdo Paulo. Assim,
com toda a sua forg¢a poética, instaura no museu um territdrio simboélico da cidade
que pulsa através do vermelho das luzes de neon, fazendo com que transborde um
ambiente de calor, na luz artificial de metropole contemporanea, embriagando os
sentidos dos signos deslocados, com a cidade que adentra o museu sem pedir licenga.
Us Cara Fugiu Correndo ¢ uma obra de Gross que funciona como rede de fluxos,

criando novos agenciamentos de multiplas identidades e significados deslocados de
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seu contexto, os quais geram sentido através de convergéncias [ndo racionais]
desdobradas pelos encontros e circunstancias imprevistas. Nesse processo que evoca
uma operagao do universo contemporaneo, em que cada contexto diferente coexiste
ao mesmo tempo, podem surgir multiplos territorios simultdneos que remetem a
nogdo de fluidez da subjetividade, da identidade e da espacialidade descrita por
Deleuze e Guattari em seu nomadismo rizomatico®™. E desse modo, em Us Cara
Fugiu Correndo, os signos deslocados de seu contexto, nesse nomadismo rizomatico,
atuam como deslocamentos pléstico-simbolicos criando territérios moveis que
surgem da relacao obra/cidade.

Us Cara Fugiu Correndo é a primeira obra em que Gross utiliza palavras
escritas com luzes de neon. A escolha, o desenho e a realizagdo das luzes surge na
pesquisa para o Projeto Parede, do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, em 2000.
Esse projeto, durante dez anos convidou artistas para intervir em determinada parede,
que se estendia como um longo corredor na entrada do museu. O curador Tadeu
Chiarelli comenta que o carater temporario das intervengdes “dinamizava aquele
espago ‘neutro’ do MAM, problematizando suas singularidades arquitetonicas e
ideologicas™. A ideia do projeto de Gross para esse espago da parede veio de uma
frase que a artista viu em uma pichacdo de rua. Desta frase, a partir das letras

encontradas na rua, a artista iniciou uma pesquisa tipografica do gesto e da luz

8 A obra de Deleuze e Guattari é marcada por movimentos de relagdes multiplas, coexistentes e
complementares, como a metropole e a comunicacdo em redes da sociedade e cultura contemporanea.
Pensam e criam por rizomas, ou seja, constroem seu pensamento a partir do modelo do rizoma, em que
os conceitos ndo estdo hierarquizados, nem fazem parte de um ponto central, de poder ou referéncia,
aos quais se deveria remeter. O rizoma, para eles, funciona em um sistema de encontros e
agenciamentos, em uma cartografia de multiplicidades. Enquanto o rizoma ¢ a cartografia, o mapa das
multiplicidades, aberto, desmontavel, reversivel, sujeito a modificacdes permanentes, com multiplas
entradas, seu contrario que volta sempre a0 mesmo ¢ o modelo da arvore-raiz, que é o “decalque”.
Uma reprodugdo do mesmo ao infinito, que fala de uma estrutura linear, a qual estaria operando por
hierarquia e pela centralidade. Contudo, apesar dessa aparente dualidade, esta proposta rizomatica do
pensamento de Deleuze busca contrapor, mas sem negar, 0 pensamento arborescente, ou seja, mesmo
no rizoma podem existir segmentos que vao endurecer e se tornar arvore, a0 mesmo tempo em que na
arvore pode-se dar a constituicdo de um rizoma. Os autores utilizam o exemplo de sociedades
primitivas que se remetem ao rizoma, a0 nomadismo rizomatico como estrutura social. No entanto tém
arborescéncias dentro de si, e também, como nas sociedades capitalistas, que, apesar de identificadas
com o modelo de arborificagdo, necessitam do rizoma e sua flexibilidade para existirem. Nas palavras
de Deleuze: “Os processos sdo os devires, e estes ndo se julgam pelo resultado que os findaria, mas
pela qualidade de seus cursos e pela poténcia de sua continuagdo [..]”. DELEUZE, Gilles.
Conversagées: 1972-1990. 2. ed. Sdo Paulo: Editora 34, 2010.

% CHIARELLI, Tadeu. Catalogo da exposigdo Projeto Parede 10 anos — Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo. Sdo Paulo: MAM, 2007.
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urbana, que culminou na escolha das lampadas de neon, no tragado do desenho fino e
curvo das letras escritas a mao, escorrendo em um extenso corredor, seguindo uma
linha horizontal. E para que isso fosse realizado, no processo de constru¢do de Us
Cara Fugiu Correndo, a artista foi pesquisando o caminho técnico adequado a essa
ideia de escrita/acdo pictorica de uma luz urbana. No computador a artista elaborou
todo o projeto, com o qual cortou as letras pela metade, aplicando outras letras
embaixo, como se estivessem escorrendo. Assim, palavra e imagem, ao se
estenderem por todo o corredor, deixam a marca [fugaz] da cidade na parede,
deslocando o cddigo visual, encontrado nas pichagdes urbanas de Sao Paulo, para
dentro do museu. A linguagem da rua toma forma em uma caligrafia de neon,
contaminando sensorialmente o ambiente com a for¢a de um vermelho que remete a
luminosidade das cidades, em seu discurso de rapido acesso. Gross comenta essa obra

em uma entrevista®:

[...] eu queria transformar isso numa coisa muito forte. Isso ¢ uma frase de rua, tirada
de uma pichag¢do de rua. Eu ndo usei a propria imagem da pichagdo, que estava escrita
com uma letra normal. Eu fiz o meu projeto e recortei as letras. De modo que o final
das letras, embaixo, ¢ cortada. Vocé€ nunca consegue completar, fica muito dificil de
ler. A parte final foi retirada. Eu queria essa lingua da rua dentro do museu, como na
frase “Us cara fugiu correndo”, e seus erros de portugués; Us, cara sem S, depois fugiu
que também ndo estd no plural, e correndo com esse gertindio ai. Tudo errado.

Carmela Gross com essa obra inicia seus trabalhos de escrita luminosa,
conjugando forma e conceito através de uma operagdo poética, em uma linguagem
que se constrdi na fala e no uso cotidiano. Na metrdpole contemporanea, onde cada
vez mais somos bombardeados por imagens e palavras sobrepostas ininterruptamente,
em uma sequéncia sem fim e sem sentido, intermediadas por teldes e luzes, Gross
traz, em suas obras, uma dimensdo poética critica, utilizando o mesmo aparato
tecnoldgico. Desse modo, a artista problematiza a vivéncia urbana através de jogos
poéticos, sensoriais, que aproximam o sentir € o praticar simboélico da linguagem das
cidades contemporaneas, ampliando seus sentidos criticos, perceptivos e metaforicos.

Assim, através desse aparato usado pela artista, surge uma escrita pldstico-poética.

8 Entrevista com Carmela Gross concedida & autora. Sdo Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
artista.
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Uma escrita pldstica que, ao criar um dimensionar das representagdes da cidade
[fixas ou fluidas], demarca e informa plasticamente, através dos mesmos processos
eletronicos de comunicacdo, caracteristicas tanto sociais e politicas como estéticas e
semidticas na leitura da cidade.

Nos didlogos com a cidade, Gross utiliza elementos dessa visualidade para
construir jogos poéticos que, através da experiéncia [estética], direcionam o olhar do
espectador para essa relacdo obra/cidade. Us Cara Fugiu Correndo, que inaugura
essa nova linguagem pléstica de Gross com as luzes de neon, faz surgir também uma
nova relagdo poética da artista com a cidade. E, desse jogo poético que explora a
relacdo de uma acdo urbana poética, fugaz, através da luz vermelha fluorescente [com
uma caligrafia de escrita @ mao], em que ndo se l1¢ a frase com clareza, nascem os
dialogos poéticos de Gross com as cidades. E, a partir de entdo, esses dialogos
seguem construindo novas obras, novos significados, novos mundos [novas relacdes
entre arte e cidade]. Sao didlogos construidos a partir de imagens, elementos plasticos
e signos da cidade [e do universo contemporaneo], ao longo dos anos 2000,
subvertendo fun¢bes simbolicas, deslocando sentidos e criando novas relagdes
poéticas através de obras instaladas nas cidades, em museus, e galerias de arte.

Esses jogos poéticos das palavras escritas com neon dao continuidade as
esculturas feitas com luz, iniciadas por Gross em 1995. Contudo, essas obras
luminosas, agora na linguagem como corpo luminoso atuando na externalidade do
espaco, remetem a inimeras reflexdes na experiéncia do corpo/mente no espaco.
Desse modo, diante da experiéncia fenomenoldgica que as cores ativam no ambiente,
cada palavra instalada no espago amplia seu sentido metaforico. Assim, através de
uma palavra, ou frase, em forma de luz fluorescente, a artista instala uma experiéncia
no espago quase pictorica, rica em instigar a0 mesmo tempo os sentidos plasticos e
linguisticos. A provocacdao poética que embala o espectador com a for¢ca de uma
unica palavra, ou mais de uma, gera novos agenciamentos simbolicos e estéticos que
falam, emocionam, criticam, revolucionam e transmutam o sentido poético de cada
palavra instalada em seu contexto especifico, gerando uma experiéncia singular do
espectador com a obra e seu local especifico [site specific]. Em Aurora, Gross propoe

um didlogo de forte impacto poético onde ¢ instalada. A obra ocupa o terceiro andar
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da Galeria Olido com a enorme palavra “Aurora” atravessando diagonalmente o
espaco expositivo, escrita em uma caligrafia tortuosa de lampadas fluorescentes em
tons rosados que envolve todo o ambiente. Aurora [Figura 45], que € uma instalagao
de grande impacto sensorial em Sao Paulo, dialoga a0 mesmo tempo com a memoria
da cidade e com o espaco interno/externo de uma galeria de arte no centro de Sado
Paulo. A relagdo da obra com o passado da cidade remete a memoria da cidade onde,
nas décadas de 1940 e 1950, havia o Cine Olido, reconhecidamente um dos pontos
mais ilustres e concorridos dos grandes cinemas do centro de Sdo Paulo. A escrita
pldstica de Aurora, que se apresenta na caligrafia, e na luz, de um singelo nome de
mogas [também de uma outra época], desloca sensdrio e conceitualmente os diversos
significados da palavra “Aurora”. Assim, cria um jogo poético com o tempo-espago
da memoria de um lugar, contaminando-o de tons magicos de pureza e esplendor,
como se remetesse o espectador a um lugar do passado que contava [visualmente,
sensorialmente] as historias antigas da cidade. E, no mesmo sentido poético, a
experiéncia continua do lado de fora do prédio da galeria. Pois, na fachada do prédio
da galeria, através de uma grande janela, a obra se relaciona com a cidade, em um
dialogo direto de palavra/luz rosa, fluorescente, tomando todo o espago recortado da
janela, regando-a de lirismo e pureza, como a Aurora, imortalizada pela marchinha de
Carnaval de Mario Lago, em 1941.

Gross e sua instalacdo Aurora, em Sao Paulo, cria uma poética que pode ser
experimentada através de multiplas leituras, como a aurora de um lindo dia que
nasce, € morre, na linguagem. E que, escrita como garatujas infantis, remete a
experiéncias e descobertas impregnadas pelo sentimento de liberdade do universo das
criangas. A artista escreve, inscreve, no espago expositivo o nome proprio, o
substantivo € a memoria afetiva detonadora de processos significativos, individuais,
na relacdo obra/espaco. Em uma vivéncia do espaco, que poderia despertar no
espectador a poesia imbricada nos significados possiveis da palavra, e em sua
luminosidade, que toca, fala e arrebata os sentidos, ativando no espectador uma gama

1 A . 86
[poética] infinita de experiéncias. Agnaldo Farias™ acrescenta:

86 FARIAS, Agnaldo. AURORA. In: Sdo Paulo das Mil e Uma Faces. Sdo Paulo: Galeria Olido, 2004.
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Aurora ¢ um exercicio radical de poesia, uma demonstragdo do que pode um poeta,
como Carmela Gross, que, ao invés do espago bidimensional do papel, toma para si a
volumetria do espaco ambiente. Se a palavra poética ¢ aquela dotada de espessura, a
palavra que ndo se curva as demandas da comunicagdo imediata, oferecendo, em lugar
disso, por for¢a de sua carne ampliada, como neste caso, outros sentidos, o que dizer
de uma palavra que assume a nossa dimensao fisica, para atravessar uma sala como
essa da Galeria Olido, interditando-a quase por completo?®’

O material das letras da instalagdo Aurora também traz uma qualidade
simbolica para sua escrita, pois ¢ construida com a luz “grow lux”, uma luz rosa que
se coloca em estufas de plantas para que estas crescam rapidamente. Ela ndo reproduz
a luz solar, mas tem um componente de comprimento de ondas que ¢ lido como se
fosse o sol, ou seja, pode fazer fotossintese de plantas e que também os peixes
percebem como se fosse a luz solar. Nesse sentido solar, essa luz foi escolhida por
Gross para escrever a palavra “Aurora”, pela primeira vez, no Rio de Janeiro, em uma
sala do Pago Imperial. A artista comenta que o nome Aurora surgiu para aquele
espaco, na cidade do Rio de Janeiro: “[...] vou desenhar aqui uma aurora, vou trazer a
paisagem de fora para dentro. O Rio de Janeiro ¢ a paisagem. E ai, no Rio de Janeiro,
ela se referia a paisagem”®.

Nesse dialogo com a cidade, a palavra “aurora”, mais uma vez, desloca seu
significado, para aludir metaforicamente a paisagem. Sua plasticidade evoca o sentido
conceitual ¢ sensorial da luz, cor, calor, de um nascer [crescer] do sol na cidade.
Aurora que, através de uma luz artificial [grow lux] rosa, envolve todo o espago e
remete sensorialmente aos signos poéticos da experiéncia de uma cidade como o Rio
de Janeiro. Gross apresenta assim, dentro do museu, a beleza natural [e artificial] da
cidade em sua aurora, em seu despertar de luz, poesia cor-de-rosa, amorosa.
Entretanto, apesar de todo o lirismo que o nome pode transmitir, para a artista,
quando obra ¢ instalada na Galeria Olido, em Sdo Paulo, o contexto traz elementos
socioculturais completamente diferentes. Gross comenta que a criagdo de Aurora,
apesar de ter sido feita para o Rio de Janeiro [site specific], ao ser deslocada para Sao

Paulo traz outros contextos e criam-se outros desdobramentos poéticos. Com suas

¥ FARIAS, Agnaldo. AURORA. In: Sdo Paulo das Mil e Uma Faces. Sio Paulo: Galeria Olido, 2004.
8 Entrevista com Carmela Gross concedida & autora. Sdo Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
artista.
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palavras: “[...] Quando eu fiz aqui em Sao Paulo, ela na verdade ¢ o nome das
prostitutas do centro da cidade. Essa Galeria Olido que estd no Largo do Paissandu ¢
limite com a Rua Aurora, que é uma rua de prostitui¢io™.

Sendo assim, outra Aurora se relaciona com outro territorio, o centro da cidade
de Sao Paulo. Uma relacdo sensorial se estabelece a partir da imensa janela no prédio
da galeria [que fica aberta para a rua em frente ao Largo do Paissandu] envolvendo o
entorno, ao gerar uma potente mistura da luz rosa das letras com as luzes do Largo e
da Rua Aurora. Assim, aqui, Aurora [Figura 46] se relaciona e se contamina
sensorialmente com esse espago da cidade, onde sua luz rosa que se expande na rua,
acolhendo o amarelo das luzes do seu entorno, se transmuta em roxo nessa mistura da
obra com a cidade. Portanto, uma mesma palavra, escrita com a mesma luz,
dependendo do local especifico [site specific] passa a ativar outras forgas e
significados. Ou seja, diante da complexidade de cada um dos sites, diferentes
dispositivos poéticos sdo ativados pela obra, os quais remetem aos multiplos
significados [possiveis] de uma palavra. Em Sao Paulo o nome Aurora, na
complexidade do territério urbano onde a obra ¢ instalada, evocaria também a
atividade de prostituicdo do centro da cidade. Nessa obra ¢ interessante destacar as
multiplas possibilidades de deslocamentos simbolicos que atuam a cada montagem,
em que uma palavra, um simples nome proprio, pode desencadear diferentes didlogos
poéticos [estéticos e criticos], envolvendo o espectador/passante em um ambiente
singular, dependendo do contexto de onde a obra esté instalada.

E nesse desdobrar poético que se transmuta a cada novo contexto de seu local
especifico, Aurora, além dessas duas instalagdes no Rio de Janeiro e em Sao Paulo,
teve outra montagem na Bienal de Moscou. Nessa Bienal, Gross instala a palavra
“aurora” no vigésimo primeiro andar de um prédio da cidade, onde € possivel vé-la a
partir de fora, em uma grande extensdao de visao na malha urbana. A artista comenta
em uma entrevista’ que um fato inusitado ocorreu na experiéncia dessa montagem.

Os operarios, durante todo o processo da instalagdo da obra, apenas faziam o que a

% Entrevista com Carmela Gross concedida a autora. S3o Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
artista.
% Entrevista com Carmela Gross concedida a autora. S3o Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
artista.
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artista pedia, executando os desenhos sem ter no¢do do que estava sendo escrito.
Porém, ao finalizar a obra, foram surpreendidos com o que visualizaram. Gross relata

€sse momento91:

[...] quando acendeu eles ficaram fascinados, porque dai eles conseguiram ler, e leram
Aurora... porque ¢ o nome do barco do Lenin, que era o barco de onde sairam os
primeiros tiros da revolug¢ao de outubro. E aqueles operarios que ndo falavam lingua
nenhuma, a ndo ser russo, conseguiram se comunicar por causa do nome...

A instalacdo de Auwrora, aqui [Figura 47], outra vez, se comunica com 0
espectador ativando, em cada um, um ferritério simbolico proprio, a partir de um
nome, que ndo ¢ s6 completamente familiar a eles, mas que também agencia todo um
campo de representacdo simbolica de identidade com sua cultura, sua historia. O
desdobramento poético do nome Aurora que, ao conseguir se comunicar diretamente
com eles [e seu contexto histérico], possibilita aqueles operarios [e também o povo da
Russia] dialogar com sua histéria, sua memoria. Assim, a partir de um significado
que se constitui em um contexto coletivo surge a possibilidade de que, tanto os
operarios como outros cidadaos russos, ao se relacionar com o nome podem construir
um sentido individual. Desse modo, ao gerar trocas de subjetividades entre a obra e o
espectador, esse trabalho de Gross pdde estabelecer jogos estéticos e conceituais no
dialogar com a cidade. A artista acrescenta que a obra parecia uma experiéncia
bastante impactante para o publico de 14. Com suas palavras: “Eles gostavam muito,
passavam o dia tirando fotografias. O publico s ia para tirar fotografias na frente do
Aurora. De noite era muito lindo™”.

Nessa multiplicidade simbdlica de Aurora, o trabalho oferece uma experiéncia
estética que pode atuar em constante mutacdo de forcas e fluxos poéticos, gerando
novos ferritorios poéticos. No fluxo da multiplicidade desse devir artistico que a obra
propde, territorios historicos e subjetivos agem como dispositivos poéticos que,
ativados pela memoria desses codigos, criam novos movimentos relacionais entre os

signos, e sentidos. E, desse modo, a obra ativa fluxos poéticos méveis dependendo do

! Entrevista com Carmela Gross concedida & autora. Sao Paulo, 13 de outubro de 201 1, no atelié da
artista.
%2 Entrevista com Carmela Gross concedida a autora. S3o Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
artista.
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contexto onde ¢ instalada. E, nesse contexto, o conceito de territorializacdo de
Deleuze e Guattari pode ser ampliado para a leitura dessas novas relagdes simbdlicas
que se estabelecem no fruir com a obra. Em Aurora e outras obras de Gross esses
agenciamentos poéticos que se transmutam a cada novo contexto, nova percepg¢ao,

ampliam e ressignificam essa nogdo de territorio’, que ¢ citado a seguir por Guattari:

[...] O territério pode ser tanto relativo a um espago vivido quanto a um sistema
percebido no seio do qual um sujeito se sente “em casa”. O territério € sindénimo de
apropriagdo, de subjetivagdo fechada sobre si mesma. Ele € o conjunto de projetos e
representagdes aos quais vai desembocar, pragmaticamente, toda uma série de
comportamentos, de investimentos, nos tempos € nos espagos sociais, culturais,
estéticos, cognitivos.”

Esses novos agenciamentos entre signos e sentidos, que sdo ativados pela
poética de Gross, geram também deslocamentos simbolicos de apropriagdo e
subjetivagdo de territorios entre a cidade e o museu. A artista escreve, desenha,
inscreve, pinta e dialoga com suas palavras, alocadas em espacos de museus, galerias,
e em intervengdes nos espacos urbanos e arquitetonicos das cidades. Agnaldo Farias

contribui com sua reflex@o sobre as “palavras” de Gross:

Como nos demonstra a artista, basta uma unica palavra, desde que revisitada sob um
angulo original, reescrita em relagdo a arquitetura ou ao proprio espaco da cidade, para
que ela se renove por completo, para que passe a verter por novos significados,
inaugurando mundos e dias novos.”

A poética de Gross na cidade propde uma interagdo perceptiva, muitas vezes
critica, ndo somente através de palavras ou luzes de neon, mas a partir de imagens,
signos poéticos ou representagdes da cidade como fluxos moveis, que estabelecem
novas relagdes de sentido, ampliando percepgdes e/ou reflexdes, dependendo do
contexto onde ¢ instalada. Na amplitude de sua poética, as obras de Gross promovem

diferentes experiéncias nas cidades, ora geram instancias de reflexdo, em outras uma

% Deleuze e Guattari, em sua filosofia, incluem mudangas entre as diferentes naturezas desse conceito,
as quais tratam de diferentes e sobrepostas interpretagdes, em que uma se coloca por sobre a outra e
para além de todas estas, ja que a nogao de territorio para eles tem outro contetido.

* GUATTARI, Félix; ROLNIK, Suely. Micropolitica: cartografias do desejo. Petropolis, RJ: Vozes,
1996.

9 FARIAS, Agnaldo. AURORA. In: Sdo Paulo das Mil e Uma Faces. Sdo Paulo: Galeria Olido, 2004.
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intensa experiéncia sensorial, fenomenoldgica, ou mesmo a silenciosa integragao da
obra, na vivéncia do espectador/passante com a cidade. Entretanto, todas estabelecem
relacdes plasticas com o ambiente, integrando sua poética em uma territorialidade
movel, que possibilita constantes agenciamentos de sentidos e representagdes
simbolicas. Ou seja, a partir de suas obras nas cidades surgem ressignificagdes tanto
no campo artistico, estético, como no espago urbano de convivéncia. Gross propde no
espaco-tempo [fugaz] das metrdpoles um jogo poético como uma nova experiéncia de
cidade. Seja esta experiéncia ativada, ou ndo, pelo didlogo estético, sempre havera
uma provocagao que instiga a um novo olhar, um novo vivenciar da cidade.

A primeira intervengao urbana de Gross foi uma escultura, A Negra [Figuras 48
e 49], instalada por dois meses, em 1997, na Avenida Paulista, em Sao Paulo. A obra
fez parte de um projeto’® chamado Diversidade da Escultura Brasileira
Contempordnea, em que vinte intervencgdes de artistas, ao longo da Avenida Paulista,
estabelecem um diadlogo com a cidade de Sdo Paulo. A Negra ¢ uma escultura de um
enorme vulto ereto de tule preto, que alude a uma figura fantasmagorica, uma coisa
transparente e indevassavel, em um vestir sem corpo, expondo toda uma poténcia de
aparicdo. A escultura, ao ser construida em uma escala de dimensao urbana, sem uma
forma reconhecivel, ¢ sobre rodas, sem indicagdo de movimento ou itinerario,
provoca estranhamento ao transgredir o territorio urbano.

De fato Gross, através de uma arte efémera que quer dialogar com a vida
cotidiana nas ruas das cidades, propde um questionamento sobre essa possibilidade de
se experimentar poeticamente a cidade, em uma atitude que evoca a intencao
conceitual experimental do final dos anos 1960. Os artistas, no Brasil daquele periodo
[de uma ditadura militar], embrenhados no imaginario urbano, abriam caminho para
propostas artisticas cada vez mais radicais, tanto estética como politicamente.
Carmela Gross ¢ uma artista que se formou nessa geragao experimental, que nos anos
1960 e 1970 buscou criar novas acdes e procedimentos para discutir questdes

politicas e ampliar conceitos estéticos, comportamentais € ambientais. A interferéncia

% O vivenciar a cidade através da arte faz parte do conceito de um projeto que o Itad Cultural realiza
em 1997, chamado Diversidade da Escultura Brasileira Contempordnea, em que procura estabelecer
um didlogo com a cidade de Sdo Paulo a partir de vinte intervengdes de artistas ao longo da Avenida
Paulista, com obras que ficaram na avenida por dois meses.
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dos artistas nas ruas das cidades, naquele momento, ressalta o cotidiano, o banal, o
consumo, a hipocrisia e o siléncio opressor, ampliando o campo artistico até o limite
entre arte e vida, construindo uma nova visao de arte e politica nos espagos urbanos.

Entretanto Gross, apesar de dialogar com essas agdes, tem seu modo particular
de dialogar com a cidade. E, em outro contexto histérico [e cidade], cria sua
intervengdo a partir de um objeto escultdrico. Assim, um lugar de passagem e de
troca com o ambiente possibilita o ativar de uma multiplicidade de territorios poéticos
a quem se relacionar com a obra na cidade, no cotidiano apressado, de quem passa
por essa avenida conturbada de Sio Paulo. O caos urbano, segundo Rem Koolhaas®’,
ndo ¢ uma antevisdo do futuro, pelo contrario, ¢ o presente progressivo da cidade
desorganizada. O futuro da cidade ja ¢ a propria cidade contemporanea que se torna
dificil de compreender, pela sua particularidade, complexidade e escala adotada. Uma
megaescala que ultrapassa os limites da legibilidade humana ¢ o que Koolhaas define
como conceito de Bigness. E ¢ nessa megaescala de metropole que o autor [e
arquiteto] define o fendmeno contemporaneo. Nesse sentido, a intervencao das obras
ao longo da Avenida Paulista explora a particularidade desse fendmeno
contemporaneo conceituado por Koolhaas, ou seja, propde um didlogo estético ao se
relacionar com a problematica das metropoles contemporaneas [como Sao Paulo],
que ultrapassa os limites humanos de convivéncia, em suas escalas verticais na
arquitetura e no caos instalado pela escala humana.

No fluxo dessa complexidade de cidade, A Negra surge como agdo poética que
promove um dialogo de formas plasticas a partir de um objeto escultorico que, ao
envolver o espectador/passante na possibilidade da surpresa de um novo olhar, pode
gerar estranhamentos no cotidiano que amplia visdes de mundos, do imagindrio
urbano e da prépria cidade. Desse modo, no devir da metrdpole contemporanea, a
obra amplia o campo da arte, dialogando com o experimentar, o vivenciar da cidade,
a partir de outros encontros e agenciamentos simbolicos. E ativa assim, nesse
percurso com as diversas obras ao longo da avenida, uma multiplicidade de visoes,
reflexdes e relagdes poéticas. Gross cria com sua obra A Negra uma arte de carater

volatil, espontdnea, improvisada, na qual o que importa ¢ a experiéncia e a

7 KOOLHAAS, Rem; MAU, Bruce. S, M, L , XL — O.M.A. New York: The Monacelli Press, 1995.
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possibilidade de interferir no espago urbano das metropoles contemporaneas como
um meio de se comunicar com o transeunte, extrapolando os limites da permanéncia
diante dos deslocamentos fisicos e poéticos.

Lilian Amaral®®, em seus estudos sobre as trocas que existiriam nas cidades
contemporaneas, fala de “situagdes de pracialidade” em diferentes locais diferentes
dos largos e das pragas, os quais estariam simbolicamente se apropriando da nogao de
praca ao deslocar sua funcionalidade de convivéncia coletiva para as grandes
avenidas, como ¢ o caso da Avenida Paulista de Sao Paulo. Portanto, a nogdo de
praca em uma cidade como Sao Paulo, deslocada para uma avenida, cumpre a mesma
fungdo simbolica, revelando os deslocamentos das metropoles contemporaneas. Esses
deslocamentos falam do fluxo migratério de signos de convivéncias, das antigas
pragas e seus coretos [ainda presentes nas pequenas cidades] para as grandes
avenidas, evocando nestas o lugar simbdlico do encontro e o lugar para se praticar a
experiéncia da cidade. Lilian Amaral acredita que a praca, como espago, ndo €
somente forma ou paisagem, nem cenario ou palco para as agdes humanas, mas um
conjunto de sistema relacional de existéncias que se situam no tempo-espago, atuando
na construcao da esfera publica da vida na cidade.

Nesse contexto simbolico de praga, Gross cria em Laguna uma intervengdo
permanente que € a obra Fonte/Foz [Figura 50]. Essa obra faz parte de um projeto de
intervengdes urbanas feitas em locais de fronteira do Brasil com paises do Mercosul
(Argentina, Paraguai e Uruguai). O projeto, que é chamado de Fronteiras’, foi um
convite para que Gross e outros artistas explorassem a nog¢ado de fronteira em locais
especificos'”. A implantagio dos trabalhos foi desdobrada em etapas entre 1999 ¢

2001, e hoje eles se estendem ao longo dos limites extremos dos estados de Mato

% BARBOSA, Ana Mae; AMARAL, Lilian (Org.). Interterritorialidade: midias, contextos e
educagdo. Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo; Edigdes SESC SP, 2008.

% 0 projeto, que é chamado Fronteiras, surgiu com um convite feito pelo Itati Cultural, em 1998, para
que um grupo de artistas desenvolvesse obras permanentes em escala ambiental. A proposta foi
explorar nelas livremente a nocdo de fronteira, para que essas obras constituissem um acervo
permanente de obras publicas, na extensdo territorial que abrange toda a linha de fronteira com o
Mercosul.

10 inicio do projeto foi 0 momento de defini¢io das regides de preferéncia dos artistas. Quando
foram construindo, pesquisando e finalizando suas propostas, tanto do ponto de vista formal,
conceitual e técnico, como em relagdo aos trAmites administrativos e juridicos necessarios a
implementag@o das obras nas regides escolhidas.
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Grosso do Sul, Santa Catarina e Rio Grande do Sul, em uma rede de pequenos
municipios e cidades de porte médio no interior do pais. Entretanto, a obra de Gross
foi instalada em uma excecao a essa regra, feita a cidade de Laguna, situada no litoral
de Santa Catarina. Essa localidade era significativa para o projeto Fronteiras por sua
importancia historica'®'. De acordo com as possibilidades do projeto, Gross escolheu
uma cidade onde poderia realizar uma obra que tivesse uma fungdo urbana de
“praga”. A artista, a0 comentar esse projeto, enfatiza que ndo faria um trabalho no
campo, longe da cidade e de um contexto urbano. Portanto, ao realizar uma obra
permanente que iria intervir na cidade, a artista tinha como intenc¢ao criar um espago
de uso coletivo para a cidade, em que o trabalho entrasse na escala da cidade, sem a
determinacdo de ser cultuada, identificada como a obra de um artista, mas com a
possibilidade de multiplos usos cotidianos no contexto urbano.

E essa mesma intenc¢ao norteou seu projeto para a V Bienal do Mercosul, para a
qual projetou e realizou uma obra site specific, Cascata [Figura 51], em 2001. A obra
¢ uma intervencao permanente na cidade de Porto Alegre. O espago da cidade em que
foi instalada a obra tem dois niveis, onde ha uma separagdo entre o nivel do rio e o da
estrada, que chamam de perimetral. Assim, Cascata, uma estrutura metalica
preenchida de concreto, une esses dois niveis através de degraus irregulares que se
dispdem no chao como se fossem cartas de baralho, espalhadas. Entretanto, para a
artista, Cascata ¢ simplesmente uma escada, no sentido de que, como na praga de
Fonte/Foz, possa proporcionar um lugar de encontro na cidade, como uma delicadeza
urbana que promova o reunir coletivo na experiéncia de cidade. Nas palavras da

artista:

Praca também como a ideia de fronteira, mas queria o sentido social de encontro que
tem a praga. Tenho muito claro que ndo quero fazer uma escultura que seja
monumento de si mesma. Entdo, queria que houvesse essa mistura entre o uso, a nao
identidade do artista, a ndo determinag@o de uma obra para ser cultuada. Isso aqui pode
se encher de barraquinha e virar uma festa, pode virar um labirinto para crianga
brincar, pode ter multiplos usos. E que se as pessoas nao saibam que foi um artista que

19" Essa localidade era significativa para o projeto Fronteiras por sua importincia histérica, como
centro de muitos acontecimentos envolvendo a nagdo, e os limites fronteiricos do Brasil, desde sua
fundag@o em 1627. E também por ser um marco histérico do Tratado de Tordesilhas, firmado em 1494
entre Espanha e Portugal, para delimitar a posse das terras americanas entre estas, depois da primeira
viagem de Colombo.
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fez, e qualquer coisa desse tipo, tudo bem. Eu acho que esse silenciar, na escala da
cidade, ¢ muito bonito. Foi o que eu fiz ali [em Laguna] e na “Cascata” da Bienal do
Mercosul.'”

Essa “apropria¢dao”, integracdo de sua obra nas cidades como fluxos de
ocupacao espontanea, fomenta a criacdo de espagos [provisorios] de convivéncia da
populagdo urbana problematizando questdes do urbanismo, as quais remetem a
discussdes sobre a categoria de espaco publico utilizada pelas politicas urbanas,

analisadas por Adrian Gorelik'”. Nas palavras do autor:

Finalmente, se poderia dizer que as politicas urbanas utilizaram a categoria espago
publico em duplo sentido: por uma parte, em sentido muito tradicional e operativo,
como o espago aberto da cidade (as ruas e as pragas), sem mais contetido teorico do
que o suposto de que ¢ no espago aberto que a sociedade se retne e reconhece; por
outra parte, agregando automaticamente nesse espago aberto todas as qualidades
sociais e politicas que as teorias do espago publico colocam em circulagdo. Nesse
sentido, por obra e graca do “romance do espago publico”, desenhar uma pracinha ja
ndo era desenhar uma pracinha, mas estar construindo os pilares da sociabilidade
democratica. Assim se justificaram como progressistas ideias urbanisticas que
simplesmente retomaram com bastante pobreza de meios os modelos urbanos do
século 19, retomando também o principio do funcionamento de mercado da cidade,
como se a constatacdo tedrica de que para existir espaco publico tem que haver
mercado, garantisse a constatagdo pratica inversa, de que onde a cidade funcionar
como mercado havera espago publico.'*

Portanto, nesse contexto ideologico, a inser¢do dessas obras de Gross nos
espagos urbanos das cidades joga com elementos estéticos, sociais e politicos, que se
tencionam mutuamente, ¢ que se destacam, a partir da obra, como a possibilidade de
um espaco publico que pode ser vivenciado provisoriamente como territorio poético
ocupado, compartilhado. E nesse sentido a artista na cidade de Laguna propde sua
“praga”, a beira-mar, com Fonte/Foz. A obra ¢ uma espécie de desenho em escala
gigantesca, que se expande no chdo da cidade, tomando a forma insular de uma praca
no meio do asfalto, a beira-mar. A artista preenche uma éarea de aproximadamente

1.600 metros, usando a técnica do mosaico com pedras portuguesas, muito utilizado

12 Entrevista com Carmela Gross concedida & autora. S3o Paulo, 13 de outubro de 2011, no atelié da
artista.

1% GORELIK, Adrian. O romance do espago publico. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, (EBA-UFRJ), n.
17, pags. 189-205, 2008.

1% GORELIK, Adrian. O romance do espago publico. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro (EBA-UFRIJ), n.
17, pags. 204-205, 2008.
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no Brasil [e em Portugal]. E com esse material constréi um desenho com linhas
concéntricas, que se sucedem em ritmos que se expandem continuamente, como
irradiagdes ondulares em toda a superficie. A visdo da obra convida a uma
apropriagdo do plano horizontal da cidade de Laguna, que se relaciona poética e
plasticamente com os elementos da natureza ali presentes, ecoando sua serialidade em
ritmos orgéanicos, presentes nas marcas que o vento deixa nas aguas, nas dunas. A
partir de um ponto elevado, a poucos metros da obra, ¢ possivel perceber a obra como
um desenho bidimensional. Isto é, visto de cima, ao se eliminar a verticalidade da
arquitetura da cidade, surge o desenho da obra com seus movimentos em ondas no
chdo, que funcionam visualmente como efeito cinético. Contudo, ao se caminhar
dentro da obra, outra percep¢do diferente ¢ ativada. Pois o chdo, mesmo sendo
absolutamente plano, quando o espectador/passante se desloca pela obra pode
perceber outras imagens e sensagdes no chao, que parece ondular em desniveis sob
seus passos. Desse modo, a obra explora uma experiéncia fenomenoldgica no espaco
funcional da cidade, que instiga novos sentidos perceptivos do espaco.

A poética de Gross, para SoOnia Salzstein'®, busca intervir na dimensdo
linguistica dos trabalhos, como ¢ o caso da obra em questdo, que revela seu
vocabuldrio conceitual na literalidade dos materiais e na representagdo plastica
[metafbrica] presente nos didlogos, entre a operagao formal dos trabalhos e sua carga
simbolica. De fato, o desenho que se forma no chdo como ondas, ou dunas de areia,
dialoga com os arredores da “praca”. Contudo, o passado da cidade e sua importancia
como marco historico da colonia portuguesa também pode ser percebido em outro
didlogo com o material das pedras portuguesas, em que revela a relagdo entre essa
operagdo formal e a carga simbdlica que a autora comenta. Assim, na experiéncia da
“praga” de Gross se relaciona todo um contexto de singularidade daquele lugar, no
qual coabitam, em um mesmo lugar, multiplas dimensdes [simbolica e plastica] de
acdo e agenciamento poético [histérico], possibilitando a criacdo de multiplos
territorios poéticos. Fonte/Foz, ao delimitar um territorio fisico no espago urbano da

cidade de Laguna, propde jogos poéticos como elementos fenomenologicos que, ao

1% SALZSTEIN, Sénia (Org.). Fronteiras. Sdo Paulo: Itad Cultural; Rio de Janeiro: Contra Capa,
2005. Nesse livro, Sonia Salzstein entrevista os artistas e escreve varios ensaios sobre o projeto
Fronteiras.
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ativar uma experiéncia estética, possibilitam novos agenciamentos de percepgdes,
reflexdes e acdes, em um novo lugar do reunir coletivo. E, nesse deslocamento de
sentido, a obra em sua “intencdo de praga” atuaria como um recorte simbolico na
cartografia da cidade de Laguna. E, segundo Salzstein, esse recorte criaria uma
espécie de recesso no espago temporal [fisico e sociocultural] do lugar. Nas palavras

de Salzstein:

E um lugar de inconstncia, que relativiza incessantemente a posi¢io do observador
perante o espago da cidade, que o insta a um ciclico ir e vir e que o remete
alternadamente ao campo mental do “desenho” e a percep¢do da fenomenologia da
paisagem. E como se o trabalho, enfim, usasse uma forma cara a tradigdo classica da
cidade para propriamente neutraliza-la.'"

Carmela Gross, ao introduzir obras como Fonte/Foz e Cascata no espaco
urbano das cidades envolvidas, promove uma interacdo cotidiana, espontanea, do
circular e do absorver a obra no dia a dia dos passantes, de modo que, nessa interacao
cotidiana, a dimensdo artistica da obra pode até passar despercebida. Isto €, essas
obras de Gross ativam no cotidiano da cidade uma experiéncia com a obra que
envolve mais um reunir € um vivenciar a cidade do que apenas um contemplar
estético, passivo. Assim, Gross estabelece seu didlogo poético no experienciar a
cidade integrada no seu contexto, localizacdo e arquitetura do lugar, e no contato
mutuo entre pessoas. Diante das problematicas de cada site specific, a escrita pldstica
de Gross estabelece uma multiplicidade de didlogos estéticos e conceituais. Sua
poética trata de uma dimensao discursiva especifica do lugar onde a obra ¢ instalada,
revelando uma linearidade que remete ao desenho. Cada trabalho revela sua singular
poténcia, como uma territorialidade poética que possibilita a experiéncia de novos
encontros entre significacdes, percepgdes, sentimentos e sentidos. Através desses
novos agenciamentos perceptivos e simbolicos, novas redes de relagdes sdo
estabelecidas entre diferentes instancias urbanas [arquitetura, memoria, politica e suas

questoes espaciais, socioculturais].

1 SALZSTEIN, Sénia (Org.). Fronteiras. Sdo Paulo: Itad Cultural; Rio de Janeiro: Contra Capa,
2005.
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Uma obra interessante de analisar nesse contexto de site specific ¢ a intervengao
Buracos [Figura 52], que a artista realiza na primeira fase do projeto de intervencoes
urbanas na cidade de Sao Paulo, Arte/Cidade 1: Cidade sem Janelas, em 1994. A
primeira fase do projeto ocorreu em um espaco fechado de 1887, no prédio vazio e
deteriorado de um antigo matadouro da Vila Mariana, Zona Sul da cidade, que ha

muito tempo deixava de fazer parte da cidade'”’

. O projeto e suas trés fases distintas
de intervencdes, até 1997, buscaram levar em consideracdo o local, a insercdo
arquitetonica, a escala urbana, a complexidade das situacdes e os componentes
sociais e politicos das regides onde seriam instaladas as obras. Segundo seu
organizador e curador, Nelson Brissac, o Arte/Cidade se caracterizou por ocupar
edificagdes em momentos de transi¢do, ou seja, quando seus usos tradicionais
estavam sendo redefinidos para futuras utilizagdes. O prédio do antigo matadouro era
uma dependéncia publica ja destinada a um posterior uso cultural, e as outras
edificagdes também ja tinham seus destinos definidos: um seria transformado em um
centro de cultura, em outro haveria a constru¢do de um conjunto de apartamentos,
remodelando a edificagdo de uma antiga fabrica Matarazzo. E o prédio da
Eletropaulo, um importante marco do patrimdnio histérico, ja estava vendido para a
constru¢do de um shopping center. Cada projeto de intervenc¢do aconteceu em um
momento importante, e apropriado, a discussdo sobre esses processos de conversao

I
desses espacos urbanos'®.

197 Citando Brissac: “O espago estava vazio, deteriorado, era sombrio e altamente sugestivo. Quinze
artistas participaram, empregando meios diferentes — video, escultura, performance, instalagdes. De
acordo com Agnaldo Farias, cocurador da mostra, a cidade ndo devia ser o tema do evento, mas, antes,
o seu suporte. Como explica Farias, os artistas ndo tratariam da cidade como algo externo ao seu
trabalho, mas incorporariam elementos da cidade a sua propria linguagem artistica”. BRISSAC
PEIXOTO, Nelson (Org.). Intervengdes urbanas: Arte/Cidade. Sdo Paulo: Editora Senac Sdo Paulo,
2002, pag. 286.

108 Entretanto, Brissac'® comenta que o projeto ndo se imbricou efetivamente nos processos de
producdo e administracdo das cidades, e por isso ndo foi possivel explorar devidamente todas as
relagdes com a dindmica da cidade e conquistar ganhos permanentes para essas areas abandonadas da
cidade de Sao Paulo. Com suas palavras: “No geral, as intervengdes tenderam a levar mais em
consideragdo o sitio, a inser¢do arquitetonica, a escala urbana, a complexidade das situacdes e os
componentes sociais e politicos — embora o projeto, dadas as inevitaveis limita¢des de uma proposta
sem precedentes, ndo consolidada perante a opinido publica, ndo tenha podido explorar devidamente
todas as possiveis relagdes com a dinamica da cidade e as operagdes (revitalizagdo, implantagdo de
novos sistemas de transportes e comunicagdo, reconstru¢do e reordenamento em escala urbana)
previstas ou em andamento para as diversas areas em que ocorreu”. BRISSAC PEIXOTO, Nelson
(Org.). Intervencdes urbanas: Arte/Cidade. Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo, 2002, pag. 14.
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Brissac afirma que estamos entrando em uma era pos-arquitetonica, em que a
capacidade tradicional de organizar o espago e o tempo entra em conflito com o poder
dos meios de comunicagdo, ou seja, o contato virtual torna-se a nova referéncia do
tempo-espaco das trocas humanas, anulando nog¢des como o proximo e o distante.
Assim, o proprio espago urbano estaria perdendo sua realidade topogeografica em
uma cidade sem urbanismo, onde o cinematismo da metropole que, desprovida de
localizagdo, se constitui em diversas vias de transportes de alta velocidade, pontes e
viadutos circulando em um eixo desordenado e fragmentado dos vazios da urbe
contemporanea, onde o tecido urbano se esgarca em fraturas que rasgam a cidade,
criando um estilhagamento. Estariam surgindo varias areas desconectadas, nas quais
uma série de vazios constitui uma cidade que se expande em intervalos e
desmaterializagdo. Uma “desurbanizacdo” da cidade que estaria avangando, deixando
um vacuo atrds de si, em que o desenho tradicional ¢ subvertido e o que estaria a
margem se torna central. E toda essa “desurbaniza¢do”, segundo Brissac, seria o
resultado da aceleragdo dos deslocamentos, pelos quais enormes zonas abandonadas
convivem com areas de ocupacdo intensa e desordenada. E, sendo assim, estaria
havendo nas cidades uma aceleragdo também na imagem arquitetonica, que reflete
nela as sucessivas mudancas de estilos, revelando uma arquitetura em movimento.

Nesse contexto de cidade, Gross, com sua intervencdo Buracos, traz
simbolicamente a cidade de Sdo Paulo, seu presente/passado, para dentro do prédio
do antigo matadouro, no qual explora plasticamente um movimento de demarcagdo
pesada na arquitetura do espacgo destinado a ela. A artista recorta ¢ mapeia todo o
chdo com varios buracos, de formatos irregulares, que formam uma precisa trama de
linhas em todo o espagco do chdao, no qual cada escavacdo ¢ desenhada com
proporgdes rigorosamente determinadas. E nas paredes da sala a artista cobre com
painéis de tecido imagens que reproduzem as perfuracdes. Surge entdo uma
cartografia dos vazios que, organizados meticulosamente como os sistemas de
medida existentes nos matadouros, remetem a questdes do tecido urbano das cidades
contemporaneas e suas areas fragmentadas, abandonadas como ilhas de vazio,
espalhadas pelas tramas urbanas da metroépole de Sdo Paulo. Essa obra de Gross

explora a linearidade do pensamento do desenho que recorta o ambiente em linhas de
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buracos no chdo e manchas na paredes através de ritmos equilibrados, harmonizando,
dando um contorno que totaliza e integra a obra no espaco arquitetonico do prédio do
matadouro, ativando sua fun¢do simbdlica, que remete a um ambiente de desolagdo,
destruicao, morte. Sua escavagdo deixa a mostra toda a brutalidade de materiais,
como residuos de concreto, cimento, pedras e po, evocando residuos de um passado
contido em cada grau de pedra e areia escavada. E que, através dos quais, retira um
sentido, uma reflexdo, que se corporifica no vazio cheio da memoria do local e da

cidade. Brissac comenta essa obra de Gross:

Enquanto os buracos no chdo atuam como janelas negativas que se abrem para dentro,
engolindo o espago, suas reprodugdes nos painéis agora surgem como janelas
metafisicas, desenhando-se e despregando-se das paredes, invadindo a sala,
assombrando o lugar. Paradoxalmente, gragas a esses buracos inquietantes o site se
contrai e se recupera, adquirindo unidade e identidade novas. O espectador descobre
entdo que o espago do matadouro, a primeira vista considerado abandonado e morto,
agora parece vivo, pulsando e respirando, esvaziando-se e enchendo-se.'”

A proposta de Nelson Brissac no Arte/Cidade era explorar a cidade de Sao
Paulo como um campo em que se poderia tratar de diversas questdes sobre a cidade e

a arte. O autor esclarece:

As intervencdes promovidas por Arte/Cidade sdo, porém, investigativas e criticas,
especulacdes essencialmente artisticas sobre a natureza e o destino daquelas areas da
cidade. Nao visavam determinar o perfil definitivo dos lugares. Nem efetivar reformas
estruturais na trama urbana, tarefa que cabe aos 6rgaos administrativos da cidade. Aqui
se tratava de intensificar a percepcdo desses espagos, trazer a tona significados ocultos
ou esquecidos, apontar para novas possibilidades e usos, redimensionar sua
organizacdo estrutural, sugerir novas e inusitadas configuragoes.

[...] As megacidades sdo o horizonte da contemporaneidade. Nao se pode compreender
a criacdo artistica e arquitetonica atual independentemente das grandes escalas da
metroépole, aliadas & perda das referéncias histéricas e locais que provocam.''’

Portanto, Brissac acredita que por conta desse horizonte de contemporaneidade,
existente nessas megacidades, muitos projetos artisticos foram desenvolvidos nos

ultimos anos nas grandes cidades contemporaneas. Projetos estes que questionam

19 BRISSAC PEIXOTO, Nelson (Org.). Intervengdes urbanas: Arte/Cidade. Sdo Paulo: Editora Senac
Sao Paulo, 2002, pag. 287.

9 BRISSAC PEIXOTO, Nelson (Org.). Intervengdes urbanas: Arte/Cidade. Sio Paulo: Editora Senac
Sao Paulo, 2002, pag. 13.
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processos decorrentes da reconfiguracao global do poder economico, em operagdes
de revitalizacdo e desenvolvimento urbano que se tornam cada vez mais complexas.
Problematizam, assim, através de um deslocamento das linguagens e procedimentos
existentes, o estatuto e os procedimentos convencionais tanto da arquitetura e do
urbanismo como da arte. A metropole contemporanea, segundo Nelson Brissac, se
constitui por meio de fragmentos cujo nexo reciproco ndo se pode captar facilmente
ou ha muito se perdeu. Ele adverte que o monumento hoje acentua as contradi¢des da
cidade, o qual tem uma funcdo sociocultural completamente diferente de um
monumento em uma cidade goética, onde uma catedral, uma praca fazia parte, era
integrada a cidade. No caso dos monumentos, hoje eles ndo estdo integrados a cidade,
nem encarados como fundamentais para a experiéncia de cidade, pois muitas vezes
estdo alocados como meros elementos cenograficos. E o fato de que a cidade
contemporanea aparente estar sem um perfil integrado, em uma falta de centralidade,
o autor considera que a arte poderia dar conta desse lugar. Isto ¢, através das
manifestacdes artisticas nas cidades se poderia estabelecer um didlogo que exploraria
esse territorio desgastado, fragmentado, do universo contemporaneo, que para o autor
¢ um mundo marcado pelo nomadismo, a multiplicidade, impermanéncia e¢ a
simultaneidade.

Diante desse contexto, a poética de Gross ecoa nas cidades como novas
possibilidades de agenciamentos entre signos e sentidos urbanos, em fluxos poéticos,
a cada obra. Uma ocupacao fisica integrada ao ir e vir dos passantes, como Fonte/Foz
e Cascata, ativa no reunir o agregar e o se apropriar de um espago urbano que pode se
desdobrar em um ferritorio poético que problematiza a categoria de espaco publico,
ampliando o campo da arte e do urbanismo em seu didlogo com o social. Entretanto,
em Buracos, Gross estabelece outro dialogar com a cidade, obra em que o site surge
como um lugar de ideias. Isto €, ativa a partir da experi€ncia estética o fluir das
relacdes entre discursos e conceitos, fomentando uma discussdo critica sobre a
cidade. Desse modo, Gross convida ao debate novos territorios de significagdo, que
agenciam sentidos provisorios de existéncia nas diversas possibilidades de se

construir uma cartografia poética, urbana, em sua dimensao sociocultural e politica.
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A poética de Gross se aproxima do pensamento de Jacques Ranciére'"!, quando
este diz que a arte, e seus poderes subversivos, continua reafirmando sua vocacao
politica na contemporaneidade. O autor enumera diversas manifestacdes com
potencial politico que surgem nos nossos dias, através dos didlogos estabelecidos
entre obra de arte e cidade. Ranci¢re exemplifica obras que se assemelham as de
Gross [como em Eu Sou Dolores, entre outras]: “discretos signos de neon que,
destinados a criar um novo entorno, detonam assim novas relacdes sociais”' ',

O potencial politico nos dialogos de Gross com a cidade opera realmente como
“discretos™ dispositivos poéticos que, em sua sutileza, desperta em alguns alguma
emocao, reflexdo, mas que, sem duvida, passa despercebido por muitos. Porém sua
subjetividade latente, em obras como Eu Sou Dolores'", a artista mescla conceito e
sensorialidade ao estabelecer uma narrativa plastica como um ensaio poético das
relagdes sociais entre territorios urbanos e seus contextos politicos e culturais. Essa
obra de Gross fez parte do projeto Arte/Cidade Zona Leste, em 2002, outra iniciativa
de Nelson Brissac. A proposta foi uma série de intervencdes urbanas em espacos
“abandonados”, marginalizados, de uma regido que antes abarcara toda uma estrutura
socioecondmica industrial da cidade, situada na Zona Leste da cidade de Sio Paulo.
Esse Arte/Cidade tratou da relagdo com a Zona Leste da cidade, de modo que alguns
artistas fizeram intervengdes nas ruas e outros ocuparam os escombros desse prédio,
uma antiga fabrica abandonada [o atual prédio do SESC Belenzinho], mas que na
ocasido era apenas uma carcaca de coisas velhas e de paredes em ruinas, como se
fossem escombros.

Nesse Arte/Cidade Gross participa com uma frase escrita com lampadas
fluorescentes, em um grande painel [25 m de comprimento por 2 m de largura]
instalado no prédio [em ruinas] da antiga fabrica. A frase, escrita com grandes letras,
¢ alocada dentro e fora do prédio, onde a palavra Eu fica do lado de fora [por um vao
de janela] e Sou Dolores dentro do prédio. Sendo assim, se vé o Eu do lado de fora e

s06 do lado de dentro se pode ver o Sou Dolores [Figura 54]. Para Gross, essa parte

" RANCIERE, Jacques. El espectador emancipado. Castellon, Espaia: Ellago Ediciones, 2010.

12 RANCIERE, Jacques. El espectador emancipado. Castellon, Espafia: Ellago Ediciones, 2010, pag.
55.
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interna da obra parece um trem vermelho devido a sua enorme estrutura de ferro que
sustenta as letras, atravessando toda a sala e saindo pela janela em dire¢do aos céus.

A escolha do nome Dolores € curiosa, pois a artista conta que durante a
pesquisa do projeto, ao visitar o local e a Zona Leste da cidade, ela foi absorvendo a
especificidade socioecondmica e cultural do entorno da ex-fabrica. A artista
encontrou cartazes colados nos postes anunciando jogos de carta e leitura de maos,
com telefones de contato € o nome Dolores escrito em vermelho. O impacto visual
dessa leitura de Gross diante do contexto vivido traz todo um agenciamento de signos
do lugar especifico [site specific], que depois a artista leva para sua escrita pldstica.
Gross, a0 comentar essa obra, fala que Dolores remete as mulheres do local, € sem
davida ao nome das prostitutas, mas que também, ao mesmo tempo, traz um sentido
de dor que o nome pode ter, em nome de mulher.

Durante sua pesquisa na regido da antiga fabrica para o projeto de Eu Sou
Dolores, na Zona Leste de Sao Paulo, a artista percebe os fluxos e o encontro de
multiplos territdérios que coabitam naquele espaco da cidade, abandonado pelas
instancias publicas da cidade [sociedade], e que fora invadido por todo um novo
contexto de estruturas moveis, fluidas, de territorios nomades. Estruturas moéveis
essas que se instalam no espaco urbano com suas feiras, ambulantes, prostitutas,
moradores de rua do entorno, ou moradores ocasionais, que saem do campo para
vender suas mercadorias nas “pracas” da regido. Portanto, esses territorios ndmades
se mesclam em um fluxo migratorio que € regido pelas demandas econdmicas dessa
nova escala de metropole contemporanea, agora fragmentada em toda a sua extensdo
cartografica. Na obra Eu Sou Dolores a poética de Gross identifica certos problemas
ocasionados pela mudanca de eixo econdmico da metropole paulista e, em um
dimensionar das representacdes [fixas ou fluidas], sua escrita pldstica explora o
vocabulario desses multiplos territorios da metrépole mutante, que coabitam nessa
regido de Sao Paulo, demarcando e informando plasticamente [através da obra] as

caracteristicas tanto sociais e politicas como estéticas e semidticas.

"3 «Ey Sou Dolores” fez parte do projeto Arte/Cidade Zona Leste [a fase quatro do projeto realizado

anos depois das trés fases iniciais, ja comentadas].
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Sem o ritmo industrial que alimentava sua economia, e portanto sua existéncia,
essa regido da cidade foi relegada ao ostracismo que revelam as profundas mudangas,
que houve e continuam havendo na metrépole paulista, trazendo novos contetidos e
novos sentidos de urbanidade. Nessa intervencdo site specific, a artista trata desses
questionamentos na cidade de Sao Paulo, instigando uma reflexdo, um didlogo com o
lugar onde a obra esta instalada. Assim, através da frui¢do da obra, Gross propde uma
nova leitura do lugar, que pode ressignificar, gerar deslocamentos de sentidos e
significados, ativando uma nova percepcao do espago cotidiano, urbano.

Ao analisar a situacao da cidade de Sao Paulo, Nelson Brissac fala de uma terra
de ninguém, uma paisagem terminal em que constru¢cdes modernas convivem com
outras formas que delatam a urgéncia do sobreviver, em que populacdes inteiras
ocupam prédios vazios no centro, e terrenos na periferia da cidade, gerando uma nova
economia, uma nova modalidade de territorio urbano. Sdo areas da cidade que ficam
fora do sistema produtivo e do circuito da cidade. As constru¢des permanecem como
“ruinas”, no processo das transformagdes no espago urbano. E uma paisagem em
transi¢ao, denunciando a velocidade do universo contemporaneo descartavel, com seu
lixo obsoleto de memoria urbana, na qual os imensos galpdes de antigas fabricas se
tornam depositos, ou escombros que resistem a sua destrui¢do, para entdo servirem de
espacos vazios, reutilizados como estacionamentos na especulagdo imobiliaria. Um
cenario de desagregacdo e esquecimento do passado dessas areas, que agora sio
apenas restos industriais de um futuro que foi abandonado, como os monumentos de
Paissac de Robert Smithson, que Brissac comenta: “S3o lacunas monumentais que
guardam os vestigios de futuros abandonados, mapas de uma infinita desintegragao.
Esse lugares sdo ndo lugares, um abismo, rasgando a cidade, criando multiplos e
incompletos pontos de vista™''*.

Nesse contexto, Brissac destaca na cidade de Sdo Paulo o surgimento uma nova
modalidade de territério urbano, que surge de um tipo de projeto urbanistico atual
que, ao ndo priorizar o territdrio democratico na metrdpole, provoca uma

desterritorializagdo na totalidade da cartografia urbana contemporanea. Nessa

14 BRISSAC PEIXOTO, Nelson. Paisagens urbanas. Sdo Paulo: Editora Senac Sio Paulo, 2003.
[4. ed. 2009, pag. 400].
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cartografia urbana os tempos e as hierarquias sociais distintas convivem em tensdes
no justapor de seus lugares de existéncia, em territorios partidos por suas diferengas

socioecondmicas e culturais. Nas palavras de Brissac:

A crise energética, as enchentes, e os congestionamentos apontam para uma entropia
generalizada. O oposto das promessas modernistas do futuro como progresso. As
formas mais extremas de modernizagdo convivem com novas condi¢des urbanas —
informais, transitorias, clandestinas — geradas pela integragio global.'”®

A forma da metropole contemporanea, que ¢ agora global, traz uma
caracteristica de identidade hibrida em suas multiplas possibilidades de fluxo. Sua
memoria e sua historicidade ganham uma amplitude de agdes em um processo
continuo de cidade como obra humana, local e global, em um mesmo espago-tempo.
Desse modo, o processo de globalizagdo tomou o mundo, redefinindo e
reconfigurando as cidades, sua urbanizagdo, sua extensdo nas periferias, em multiplos
territorios que coabitam em um mesmo espaco urbano, com seus fluxos dinamicos de
territorializacdo, desterritorializacdo e reterritorializacdo. Surge uma nocao de vida
contemporanea que funciona como rede de fluxos, em que ndo se comporta mais uma
nogao de regionalismo critico, de autenticidade do significado, memoria e identidades
como uma fungdo diferencial. Cria-se uma nova cartografia através de um fluxo de
agenciamentos de sentidos, no qual a subjetividade, a identidade e a espacialidade
produzem multiplas identidades e significados desdobrados pelas convergéncias
imprevistas.

O processo de mundializagdo na constituicdo da sociedade contemporanea ¢
analisado por Ana Fani Alessandri Carlos''®, que utiliza a metropole paulistana como
objeto de estudo. A autora, que ¢é pesquisadora dos estudos de urbanismo da
Universidade de Sdo Paulo, relata que atualmente existem novos parametros teéricos
para o entendimento e analise da metropole. Ressalta, portanto, a necessidade de se

detectar o conjunto das novas contradigdes que decorrem desse novo momento, em

15 BRISSAC PEIXOTO, Nelson. Paisagens urbanas. Sio Paulo: Editora Senac Sio Paulo, 2003.
[4. ed. 2009, pag. 393].

16 CARLOS, Ana Fani Alessandri; SOUZA, Marcelo Lopes de; SPOSITO, Maria Encarnagao Beltrao
(Org.). A produgdo do espaco urbano: agentes e processos, escalas e desafios. S8o Paulo: Contexto,
2011.
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que a hegemonia do capital industrial ¢ superado por aquela do capital financeiro,
redefinindo a partir disso os contetidos da urbanizagdo. Nesse sentido, as obras de
Gross, ao ativar muiltiplos territorios poéticos nas cidades, problematizam esses
novos conteudos ¢ essa nova dindmica em rede de fluxos de desterritorializacao e
reterriorializagdo. Instiga, assim, o individuo a vivenciar, ¢ a praticar, essa nova
cidade de Sao Paulo, que em seus deslocamentos economicos se desmaterializa e se
reconfigura, em fragmentos que agenciam novos sentidos estéticos e socioculturais da
metrdpole.

A leitura critica de Rem Koolhaas''” sobre as cidades contemporneas traz
outra visdo das mudangas estruturais ocorridas nas cidades de hoje. O arquiteto a
descreve em uma megaescala [Bigness], na qual ha hibridagdes programaticas,
friccdes e sobreposi¢des que permitiriam o expandir do inesperado. Ou seja, o
arquiteto apresenta uma visdo de cidade como um padrao de eventos, em vez de uma

composi¢ao de objetos como no urbanismo tradicional. Nas palavras de Koolhaas:

Bigness destroys, but it is also a new beginning. It can reassemble what it breaks. A
paradox of Bigness is that in spite of the calculation that goes into its planning — in
fact, through its very rigidities — it is the one architecture that engineers the
unpredictable. Instead of enforcing coexistence, Bigness depends on regimes of
freedoms, the assembly of maximum difference.'"®

Only Bigness can sustain a promiscuous proliferation of events in a single container. It
develops strategies to organize both their independence and interdependence within a
larger entity in a symbiosis that exacerbates rather than compromises specificity.'"’

Esses novos fenomenos urbanos, para Koolhaas, criam espacialidades
heterogéneas de uso e fungdes variadas, em que atividades econdmicas € modos de

ocupacao informais, aparentemente desorganizados, se constituem como um territdrio

17 KOOLHAAS, Rem; MAU, Bruce. S, M, L , XL — O.M.A. New York: The Monacelli Press, 1995.

8 KOOLHAAS, Rem; MAU, Bruce. S, M, L , XL — O.M.A. New York: The Monacelli Press, 1995,
page 511. “A megaescala [Bigness] destréi, mas também ¢ um novo comeco. Pode remontar o que se
romper. O paradoxo de Bigness é que apesar de haver um calculo em seu planejamento — na verdade,
por meio de sua propria rigidez — € que essa arquitetura constréi o imprevisivel. Em vez de impor essa
coexisténcia, Bigness depende de um regime de liberdade, a montagem de diferenga maxima”
(tradug@o da autora).

" KOOLHAAS, Rem; MAU, Bruce. S, M, L , XL — O.M.A. New York: The Monacelli Press, 1995,
page 511. “Somente Bigness pode sustentar uma promiscua proliferagdo de eventos em um tnico
recipiente. Esta desenvolve estratégias para organizar tanto sua independéncia como a
interdependéncia, dentro de uma entidade mais ampla que, ao invés de comprometer com a
especificidade, exacerba em uma simbiose” (tradug@o da autora).
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proprio, com sua logica e organizagdo. E, nesse sentido, alteram completamente a
natureza do espago urbano e suas instdncias publicas, no qual sistemas de
infraestrutura sdo utilizados de outras maneiras. Os processos de transformagao, uma
verdadeira mutagdo das cidades que Koolhaas comenta, revelam a mudanga
territorial, em sua autorregula¢ao [ndo planejados ou organizados], que sao ativados
por forcas moventes inovadoras, existentes nesses processos instaveis, criando novos
territorios. E a populacdo desses novos territorios experimenta o capitalismo global,
em sua dimensdo de absoluta mobilidade, no fluxo da reciclagem, da distribuicao
informal, dos artefatos, veiculos, barracas de venda, e todo um design e arquitetura
desenvolvidos para esse deslocamento facil. No mesmo processo se encontram as
moradias, com assentamentos simples adaptaveis aos contornos da cidade, nos mais
diversos materiais e técnicas de um instrumental de sobrevivéncia, e que segundo
Antonio Negri'®’ gera uma nova economia ¢ uma nova condicdo de ocupagdo
territorial. Um territorio que fala da luta pela sobrevivéncia de uma politica do
deslocamento, em que se criam novos instrumentos e condi¢cdes urbanas para se lidar
com o processo exclusivo a que essas populagdes foram submetidas. Trechos da

- . 121
analise de Brissac “:

[...] através de seus deslocamentos, eles constituem territérios moventes e dindmicos
que se espalham, como uma mancha fluida, pelas antigas 4reas industriais, pelas
margens das grandes vias de transportes, nos terrenos vagos deixados pela especulagao
imobiliaria.

[...] suas agdes sdo operagdes de travessia, de transgressdo de fronteiras — geopoliticas
e sociais, privadas e publicas. Buscam criar zonas que sejam territorios abertos nos
intervalos dos espagos estruturados da cidade.

Para Brissac, essas populagdes deslocam os limites fisicos tradicionais dos
excluidos das cidades nas periferias para ocupar toda a cidade, infiltrando-se nas
fissuras, nos vazios da cartografia urbana. E que faz parte de uma manobra de
reconquista do terreno urbano, da recuperagdo de um territdrio [reterritorializacao],
que foi desterritorializado pelas regulamentagdes administrativas da urbanizagdo

excludente do capitalismo. Segundo o autor, “Eles criam uma configuragdo movente,

120 NEGRI, Antonio; HARDT, Michael. Império. 8. ed. Rio de Janeiro: Record, 2006.
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radicalmente desprovida de forma estrutural. Uma arquitetura e um urbanismo
liquefeitos que s6 podem ser percebidos através de seu fluxo”'**. O informal, ao criar
zonas abertas e fluidas nos espacos vazios da cidade estruturada, para Brissac,
dissolve a arquitetura e o urbanismo existentes, criando novos territorios flexiveis e
dinamicos de uma urbanizagao informal. E nesses novos usos, como as margens das
avenidas, os espacos dos viadutos, passarelas, entre outros espacos da cidade, sdao
reutilizados, ocupados, para o uso informal da populagdo, com seu comércio, servigos
e moradias, criando assim, em um radical experimento urbano e social, um novo
territorio, em um novo modo de reestruturacdo urbana, que tem como caracteristica
um desmantelamento da infraestrutura de cidade, que por estar em colapso ¢ utilizada
para outros fins.

A globalizacao, segundo Koolhaas, apesar de gerar cidades produtivas, nelas
existe uma total auséncia de infraestrutura. E, nesse sentido, as deficiéncias acabam
criando alternativas criativas e eficazes para garantir o sistema informal [e ilegal]
funcionando. Ou seja, a globalizagdo, com seu urbanismo material, descentralizado e
congestionado, promove muitas oportunidades para se operar fora dos sistemas
regulatorios. E, para Brissac, a urbanizacao informal segue uma logica diferente. Diz
que poderia haver, a partir dessas novas condi¢des de cidade, um novo urbanismo,
que voltado para a irrigagdo de territérios em potencial poderia criar campos, nos
quais acomodasse processos fluidos que se recusam a ser cristalizados em formas
definitivas.

Sendo assim, o autor ressalta a necessidade de se criar uma nova cartografia das
dinamicas, dos fluxos e das reconfiguragdes permanentes, e variaveis. E que, para
isso, € preciso criar dispositivos abstratos de analise que levem em consideragao a
complexidade, e a indeterminagdo desses fluxos de reconfiguragdes. E nesse sentido
as obras de Gross poderiam contribuir como uma leitura poética das cidades, ndo no
intuito de analisar a complexidade desse campo, mas de explorar esteticamente

elementos dialogicos dessa nova cartografia, cujo conjunto operatério de linhas e

12l BRISSAC PEIXOTO, Nelson. Paisagens urbanas. Sio Paulo: Editora Senac Sio Paulo, 2003.
[4. ed. 2009, pag. 425].
122 BRISSAC PEIXOTO, Nelson. Paisagens urbanas. Sio Paulo: Editora Senac Sio Paulo, 2003.
[4. ed. 2009, pag. 428].
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zonas, de tragos e manchas, ndo € representativo. Para assim, ao estabelecer novas
conexdes, potencializar novos acontecimentos e configuragcdes na leitura da cidade.
Brissac acredita que, através desses dispositivos abstratos, pode-se apreender essa
nova dimensao informal das sociedades que se constituem em uma rede frouxa de
aliancas transversais, tecendo sistemas instaveis em perpétuo desequilibrio. Uma
exposicao das relagdes de forgas proprias que configuram o poder de afetar e ser
afetado, em uma nog¢ao de campo em vez de forma. Ao contrario da estrutura, que
funciona com um conjunto de posicdes, o campo ¢ feito de vetores que procedem por
variagdo, expansdo e conquista como em um sistema rizomatico. E uma questdo de
composicdo e agenciamentos de forcas complexas, em vez de organizacao
hierarquica, linear de espago, que se comporta mais por acontecimentos do que por
formas. Um espaco amorfo, informal, que para ser analisado € necessaria uma
abordagem voltada para o processo. Um mapeamento da informalidade, de suas
“linhas de fuga”, da dinamica dos agenciamentos e das intensidades dos multiplos
territorios que coabitam nas grandes e complexas extensdes territoriais das
metropoles contemporaneas.

Esse processo de multiplos territorios que coabitam em metropoles como Sao
Paulo ¢ abordado pelas obras de Gross nas cidades. Nesse contexto, seus trabalhos
atuam como praticas poéticas que dialogam com essa nogao de campo, unindo ética e
estética ao trazer questdes sociais, que podem instigar tanto o habitante como o
passante daquelas regides a novas reflexdes, apreensdes e discussdes profundas a
respeito do passado, presente e futuro da cidade, como uma apropriagdo simbodlica
que fala de uma arqueologia do tempo presente. E, desse modo, problematizar e
fomentar discussdes no dialogo com a cidade, gerando deslocamentos plastico-
simbolicos que agenciam sentidos provisorios de existéncia, diante da nova
cartografia poética na qual as obras estdo instaladas.

As obras de Gross nas cidades se diferenciam completamente de certos
“monumentos” que hoje em dia sdo alocados totalmente desconectados de um
didlogo com a cidade. O olhar critico de Mywon Kown analisa esses discursos
desconectados e adverte nesse sentido, para processos artisticos que sao

transformados em objetos inertes, nos quais a arte site specific vem “representar” a
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criticidade mais do que realmente exercé-la. Ou seja, para a autora ocorre muitas
vezes uma domesticacao dos trabalhos de vanguarda pela cultura dominante. Portanto
os artistas, que apesar de estarem convencidos de um sentimento anti-institucional e
critico a ideologia dominante, sdo também os protagonistas dessa conversao, devido
ao forte desejo de legitimagao cultural.

No ambito da urbanizagdo e arquitetura, a busca por uma legitimagao cultural,
econdmica, das instdncias politicas da cidade surgiu nos anos 1990 com o
“planejamento estratégico” e, segundo Adrian Gorelik'®, trata-se de um modelo
urbano que propde assumir os limites da gestdo publica e aceitar a dimensdo
mercantil do territorio metropolitano, incorporando francamente os capitais privados
a reforma urbana, concebida de modo fragmentario, como pecas urbano-
arquitetonicas que enfatizam a capacidade da forma arquitetonica, tanto no plano das
necessidades identitarias da cidadania como no valor dos commodities dos edificios e
locais urbanos. Tudo isso temperado pela arquitetura de “marca”. A centralidade da

. . - 124
cultura na economia urbana da ‘“cidade arquipélago”

acabou engendrando nas
cidades uma generalizagdo [que se esvaziou totalmente de significados] na busca de
uma originalidade arquitetonica, como uma espetacularizacio do urbano'®’, com suas
estratégias de monumentalizacdo em formas cristalizadas da celebragdo do urbano, da
mercantilizacdo da arte e da cidade. Essa espetacularizagdo da arquitetura somente
introduz nas cidades obras de arte e arquitetura, que tendem ao marketing e ao
espetaculo, rechacando o didlogo e a experiéncia da cidade, onde chegam como

informacdo, mercantilizacdo e alienacdo. Realizam transformagdes que, sem uma

relacdo produtiva entre as obras, e a gestdo do espaco urbano, s6 podem contribuir

2 GORELIK, Adrian. O romance do espago publico. Arte & Ensaios, Rio de Janeiro (EBA-UFRJ), n.
17, pags. 189-205, 2008.

124 A fragmentagio urbana do “planejamento estratégico” contou, segundo Gorelik, com o auxilio de
uma “harmoénica dupla estratégica”, os urbanistas e os empresarios encontraram nas cidades um novo
campo de acumulagdo. Os urbanistas se dedicam, aparentemente por modismo, a projetar
[provocativamente] em explicitos termos gerenciais; € os empresarios ndo fazem mais do que celebrar
os valores culturais da cidade, enaltecendo o “pulsar” de cada rua, praga ou fragmento urbano — jargéo
de autenticidade urbana, que o autor chama de culturalismo de mercado.

123 Essa espetacularizagio do urbano remete a tempos da exuberdncia arquitetdnica dos museus de
Frank Gehry ou de pontes de Santiago Calatrava. Momento da arquitetura e urbanismo que leva
Gorelik a citar Rem Koolhaas, em seu acido [irOnico] discurso: “a cada riacho sua calatrava”.
GORELIK, Adrian. Politicas de la representacion urbana: el momento situacionista. Revista Punto de
Vista, Buenos Aires, n. 86, 2006.
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para mais fragmentagao, e estagnacao, de um conceito democratico e participativo de
cidade.

De fato, ao ndo se estabelecer uma comunicacdo com o lugar, com os que
vivem e se relacionam naquele contexto territorial, fica quase impossivel tracar um
mapa simbolico da cidade que visualize, através da imagem e identidade do lugar, as
narrativas da cidade. Gross e seus territorios poéticos contribuem para esse tracar
vivencial, dessa cartografia simbodlica de Sdo Paulo [e das outras cidades com que
dialoga]. Sua escrita pldstica, a partir de signos plasticos e semanticos, poeticamente
amplia e flexibiliza o significado e o entendimento sobre arte, encantamento, politica,
cor, superficies, memoria, tempo, ética, suspensdao e desvio, no corpo da cidade
[mutante] hibrida e transitéria. Assim, propde novas cartografias [poéticas], que em
um sentido amplo do signo do deslocamento remetem ao contexto de limites
fronteiricos que se expandem em fluxos migratdrios e €xodos poéticos. E, através de
uma experiéncia estética [fenomenologica], signos da memoria e de afetos se
expandem e se deslocam na geografia socioecondmica, cultural e politica de uma
cidade.

Na cidade hibrida e transitéria, Gross circula sua obra Carne [Figura 55], que
trata de um interessante didlogo de deslocamento, do vivenciar os fluxos poéticos da
cidade, tanto em nivel fisico, material, como simbolico, com a arte, com a educagido
formal [escola] e informal da cidade de Sao Paulo. Essa obra faz parte do projeto Arte
Passageira, elaborado pelo setor educativo do Centro Universitdrio Maria Antonia,
no qual um 6nibus utilizado como suporte artistico de uma agdo seria “exibido” em
circulacdo durante um ano letivo em escolas e institui¢des culturais da cidade. Esses
parametros do projeto ja estavam estabelecidos quando Gross foi convidada a
participar. Contudo, Carne nasceu de um trabalho coletivo da artista com o grupo de
estagidrios que trabalhara tanto no processo de producdo da obra como no
desenvolvimento do projeto educativo. O projeto Arte Passageira tinha como
objetivo artistico pedagdgico a apropriacdo de um velho onibus escolar desativado da
USP. E Gross, a partir desse onibus, cria uma intervengdo na cidade que se desdobra
em uma agdo educativa de deslocamento. Ou seja, circula com Carne, sua obra-

-Onibus, pela cidade, indo as escolas para buscar as turmas de criancas para visitar o
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Centro Universitario Maria Antonia. A palavra “carne” escrita na frente do Onibus
evoca um sentido quase ironico dessa travessia de criangas como corpos, [carnes]
sendo deslocados pela cidade. Carne estampada em luzes vermelhas na parte frontal
do veiculo parece ndo indicar o destino do 6nibus, mas alertar para o conteudo, ou

mercadoria que esta sendo transportada. Carmela Gross comenta essa obra:

Nao se trata de uma obra efémera, mas de uma obra-na-circulagdo, com o0s
desdobramentos que isso implica — transitividade, impermanéncia, transformagdes
espaciais ¢ temporais... Os acontecimentos reais da vida da cidade s3o componentes
dindmicos da obra, ou melhor, obra e fluxo se pertencem e se misturam.'?

A proposta da artista, ao recobrir [encapar] o Onibus de vermelho utilizando
plasticos adesivos [com o0s que se encapam cadernos escolares], em uma composi¢ao
de recortes em patchwork, se apropria de praticas escolares para transformar um
objeto do cotidiano [Onibus escolar] em objeto artistico. Gross desloca a vivéncia
cotidiana banal do transporte escolar em uma experiéncia intensa da cor, alterando
visualmente a percepcao. Provoca os sentidos, em um fascinante desdobramento
didatico do objeto de arte, um experimento Optico. Isto €, cria [dentro do 6nibus] um
espaco-cor em que ¢ possivel entrar, mergulhar, em uma unica cor [vermelho], € o
passageiro-aluno, impregnado pelo efeito Optico, ¢ contaminado por sua cor
complementar [verde], que se revela naturalmente, ativando nele uma compreensao
do universo das cores ¢ suas complementares, que poucas aulas de arte poderiam
promover. A obra Carne, através de seu deslocamento fisico, e simbolico, promove

um dialogo entre a educacao formal, informal, e a cidade. Nas palavras de Gross:

A obra de arte se desdobra em trocas multiplas com o outro, que podem também ser
compreendidas como educagdo, aprendizado, conhecimento, difusdo, circulagao,
interagdo... Como projeto institucional, a proposta arte-onibus-educa¢do funciona
como uma espécie de quimica reveladora do processo artistico.'”’

Em seguida, a fala de Lorenzo Mammi sobre essa mesma obra:

126 Entrevista com Carmela Gross, por Rosa Iavelber. Catalogo da exposicio Carmela Gross. CARNE.
Org. Jodo Bandeira. Sdo Paulo: Centro Universitario Maria Antonia, 2006.
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[...] um 6nibus que impde a seus passageiros uma percepcao alterada do mundo e de
sua propria condi¢do humana, talvez seja a metafora perfeita da obra de arte: um objeto
construido como os outros, aparentemente igual, ou quase, aos outros. Mas que, em
algum momento, por alguma razio, encarnou um significado. Tornou-se um corpo.'*®

Os territorios poéticos ativados por Gross sdo deslocamentos fisico-
-simbdlicos construidos entre multiplas dimensdes [artistica, sociocultural, urbana,
ética e politica] que coabitam no espago das cidades. A artista, ao longo de seu
percurso artistico na cartografia das cidades, utiliza diferentes linguagens [técnicas e
suportes] no dialogar com o contexto urbano e a arquitetura. E na Franca a artista
realiza um interessante didlogo com a arquitetura e o contexto urbano, cultural, do
local escolhido pela prefeitura de Paris, em um projeto de parceria entre a prefeitura
de Sao Paulo e a de Paris. Essa parceria consistira em convidar um artista parisiense
para fazer uma intervencdo permanente em algum espaco arquitetonico na cidade de
Sao Paulo, do mesmo modo que um artista paulistano faria sua intervengdo na cidade
de Paris. Sendo assim, Carmela Gross, convidada pela entdo prefeita da cidade de Sao
Paulo Marta Suplicy para participar desse projeto, projeta e realiza sua intervencgao
permanente no espaco do jardim e no prédio da Escola René Binet, situada no limite
do 18° bairro de Paris com St. Denis, um bairro afastado do centro de Paris, onde a
maioria da populagdo ¢ de imigrantes arabes e africanos. O didlogo que seu jogo
poético ativa no espago da escola e do bairro convida a uma profunda reflexdo sobre
questdes socioecondmicas e culturais contemporaneas.

E oferecida a Gross a fachada da escola, na qual a artista trabalha nas trés
frestas, e ocupa também o caminho de acesso a escola, que corta um grande jardim.
Os intersticios dos trés andares do prédio, entre as fileiras de janelas, ela recobre de
placas geométricas com as cores primarias [e uma variacdo de vermelho] que dao
nome a sua obra: bleu, jaune, rouge, rouge [“azul, amarelo, vermelho, vermelho”]
[Figuras 56, 57 e 58]. Carmela Gross comenta que essa intervengao da fachada seria
como um “vitral pelo avesso”, visto a partir de fora. O pensamento do desenho da

poética de Gross mais uma vez pode ser percebido aqui nessa obra, ao relacionar as

12" Entrevista com Carmela Gross, por Rosa Iavelber. Catalogo da exposi¢io Carmela Gross. CARNE.
Org. Jodo Bandeira. Sdo Paulo: Centro Universitario Maria Antonia, 2006.

28 MAMMI, Lorenzo. “Desenhar, encarnar ¢ organizar”. Catalogo da exposi¢ido Carmela Gross.
CARNE. Org. Joao Bandeira. Sdo Paulo: Centro Universitario Maria Antonia, 2006.
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linhas da arquitetura em sua verticalidade com a horizontalidade do chao, compondo
em uma mesma cadéncia cromdtica as formas da fachada, que sdo repetidas no
caminho que contorna a entrada da escola. Contudo, as formas geométricas sao
diferentes, de modo que se encaixam acrescentando o espago vazio [cinza] do
cimento original, que, assim aproveitado, ajuda a compor o desenho geométrico.
Desse modo, Gross joga com a verticalidade [no plano da fachada da frente do
edificio] compondo com as aberturas envidragadas um ritmo de percepgdo espacial,
que se expande e continua em movimento na horizontalidade do chdo. As placas
coloridas € o caminho tém o mesmo ritmo, e, de acordo com Carmela Gross, “o
mesmo molejo do samba de breque. E o lugar da agdo, enquanto o muro é o da
contemplagio”, diz ela'®’.

Nessa intervencdo site specific a artista, mais uma vez, amplia o universo
plastico se utilizando do suporte artistico para alargar conceitos. Através de uma
sutileza poética muito interessante, Gross estabelece um jogo cromatico com a
metafora dos simbolismos das cores da bandeira francesa. As cores da identidade
francesa, azul, branco e vermelho, sdo trocadas pelas cores primdrias, “cores puras”
[azul, amarelo e vermelho] que, ao remeter ao universo infantil das praticas artisticas,
e das escolas, parece dialogar metaforicamente com as “cores puras” da nagdo, da
identidade [bandeira] francesa. Assim apresentados no cotidiano de uma escola, o
lugar do “se tornar franceses”, esses jogos visuais atuam como poténcia de reflexdes
expandidas das arqueologias simbolico-culturais de sua identidade como nagdo, em
transformagao. O branco se tornou amarelo, e a Unica cor que se repete da triade
primaria, “pura”, dessa identidade, o vermelho, surge transformado, misturado as
outras cores, denunciando sutilmente o novo contexto socioecondmico e cultural,
racial [principalmente nas periferia e nos bairros pobres] dos centros urbanos da
Franga de hoje. Sheila Leirner, em sua critica para o jornal O Estado de Sdo Paulo,

comenta essa obra:

129 1 EIRNER, Sheila. Carmela Gross pinta fachada em Paris. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo,
Caderno 2, 26 de maio de 2004.
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Carmela continua a tecer e decifrar os enigmas das conexdes entre os pensamentos € a
acdo artistica. Como sempre fez, questiona a validade do gesto e disciplina as relagdes
entre o artista e os seus instrumentos de criagao.

[...] a artista continua a produzir um ensaio que descreve e defende a operagdo de um
pensamento por meio de uma demonstragio.'”

Em um didlogo mais recente com a cidade de Sdo Paulo, Carmela Gross cria
outra obra de intervencao site specific, lluminuras [Figuras 59 e 60], feita para a
exposicao Carmela Gross, um corpo de ideias, realizada na Estacdo Pinacoteca em
2010. A artista, nessa intervengdo, realiza uma instalagdo de dezenas de luzes
[giroflex] de emergéncia, amarelas, girando sem parar em varios pontos da fachada
do prédio, que era o prédio do DOPS-SP durante a ditadura militar, “iluminando”,
denunciando, uma narrativa sociocultural e histérica na paisagem suja do centro da
cidade de Sao Paulo.

O prédio e suas luzes [que remetem aos carros de policia em deslocamento]
falam de uma urgéncia, mas, sem o som que geralmente acompanha o “caso de
emergéncia”’, gera um estranhamento. H4 um deslocamento simboélico, em que o
siléncio do alerta emergencial se revela na luz, em movimento constante, destacando
a arquitetura de um prédio impregnado de historias, silenciadas pela repressao
[abusiva] da ditadura militar. A ditadura e seu maior 6rgdo de repressdao, o DOPS ali
se instalou e utilizou esse mesmo espaco arquitetonico para interminaveis torturas [e
até morte] de presos politicos. De modo que, no tempo silenciado, escondido, dessa
época, surgem luzes de emergéncia, rodando, rodando, rodando sem parar, até se
tornarem outra coisa, outro tempo, outros multiplos territérios poéticos. Assim,
apesar desse didlogo com o passado recente da cidade, a luz que fica girando
silenciosamente em diversos pontos da arquitetura do prédio traz outra configuragao
plastica, estética, desvelando o desenho da antiga estacdo de trens, edificada no inicio
do século XX, uma época de esperangca no novo, na maquina que iria trazer a
tecnologia para uma vida mais facil, a era da ocupagdo e da industrializagdo da
cidade. Desse modo, outra vez alude ao deslocamento, em uma narrativa historica

que agora desloca signos de um potente discurso pléstico, que evocam a memoria da

130 1 EIRNER, Sheila. Carmela Gross pinta fachada em Paris. O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo,
Caderno 2, 26 de maio de 2004.
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cidade. A escrita pldstica de Gross em Illuminuras conta sua historia visualmente,
como nas iluminuras medievais que, apesar do conteudo institucionalizado pela Igreja
dominante, através de seus desenhos, seus tragos singulares, denunciavam as culturas
escravizadas e silenciadas pelo autoritarismo da Igreja catdlica. E Gross, entdo, na
sua lluminuras, quebra um siléncio da cidade, erguendo aos céus da metrépole sua
memoria, seus tragicos siléncios, seu esplendor, em um didlogo que transgride o
espaco e o tempo na obra.

Os didlogos que Gross estabelece com as cidades ampliam também criticas
sociais e politicas no campo da arte. Suas palavras, “desenhadas” em letreiros
luminosos, exploram com a “luz” e os “signos” da cidade seus dialogos sutis,
poéticos [recheados de poténcia critica], em prédios institucionais, como na obra
Hotel [Figura 61]. Essa obra, feita para a XXV Bienal Internacional de Artes
Plasticas de Sao Paulo, em 2002, ¢ constituida de cinco letras de grandes dimensoes
[realizadas com lampadas fluorescentes], e instalada na marquise da entrada do
prédio da Bienal, formando a palavra “Hotel”. Assim, durante todo o periodo da
XXV Bienal, a instalagdo envolve plasticamente o publico que entra no prédio, e os
que, a distancia, avistam o prédio de outros pontos da cidade. Esse trabalho de Gross
provoca o pensar, problematizar a fun¢ao simbodlica de uma bienal, diante da imensa
quantidade de obras de diversos paises, “alojadas” por alguns meses naquele prédio
da cidade de Sao Paulo. Hotel propde, a partir de desdobramentos simbolicos
ativados por apenas uma palavra, gerar uma reflexdo critica institucional ao deslocar
signos e sentidos. Outra obra da artista que problematiza o lugar da arte na sociedade
¢ Se Vende [Figura 62], uma instalagdo com letras fluorescentes alocadas no patio de
entrada da mostra paralela no Centro Cultural Matadero, durante a feira de arte
ARCO de Madrid, em 2008. Poucos anos depois, foi instalada no patio do
estacionamento da Estacdo Pinacoteca, em 2010.

Nesse deslocamento das mesmas palavras de um local ao outro, criam-se novas
relacdes de sentido plastico e simbolico com a frase “Se Vende”. No caso da
instalacdo Se Vende no Centro Cultural Matadouro em Madrid [durante o periodo da
Feira de Arte Contemporanea ARCO], a “mercadoria a venda” era outra, ou seja, a

metafora [entre outros desdobramentos desse discurso critico-semantico] remetia a
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frase a questdo da mercantilizacdo da arte. A instalacdo de um letreiro luminoso, na
entrada do centro cultural, atuava como um dispositivo poético direcionando seu
sentido comercial as obras expostas como artigos a venda, envolvendo o espectador
em problematicas éticas, que discutem o lugar e a fungdo da arte como objeto
comerciavel. Contudo, na interferéncia [direta] com a cidade de Sao Paulo, no espaco
do estacionamento da Estacdo Pinacoteca, o didlogo que se estabelecia era com o
centro da metropole [Figura 63]. O letreiro destacava um cendrio urbano sujo e
desordenado, conectado por tracados das linhas de trens em primeiro plano e os
arranha-céus ao fundo. Estabelecia desse modo outra relacdo poética com a frase, na
qual outra problematica, totalmente diferente, estava instalada. Sendo assim, cada
instalacdo das palavras “Se Vende”, a partir dos elementos simbolicos do contexto
onde a obra estd inserida, gera agenciamentos poéticos que exploram novas
percepgoes, sentimentos, sentidos e problematicas diversas diante da mesma obra.
Desse modo, a partir de um mesmo “objeto plastico” [as letras luminosas], com a
mesma tipologia, e organizadas do mesmo jeito, ativam a cada contexto fisico e
simbolico diferentes deslocamentos plasticos e conceituais, diante da nova cartografia
poética que surge onde as obras estdo instaladas.

Nesta, ¢ em outras obras, as palavras de Gross, com seus sentidos ampliados,
metaforicos, que se encontram e se expandem na obra, em didlogo constante com o
local onde estd instalada, deflagram no espectador um instrumento critico de
observacdo que alude a um tipo de comunicacdo visual encontrada em letreiros
comerciais. Esses letreiros luminosos evocam uma necessidade de comunicagdo
veloz, com o maximo de significado possivel. Eles anunciam produtos desde
mercadorias a espagos turisticos [hotéis, restaurantes] ou de entretenimentos [teatros,
cinema] em metropoles como Nova York e Las Vegas, onde a perspicacia literaria,
além de artistica, ¢ um destaque a ser feito a essa linguagem, que usa diversos meios,
como palavras, imagens e esculturas, para persuadir e informar. Essa linguagem dos
letreiros luminosos que Gross utiliza em algumas de suas obras, nas quais o conteudo
¢ rapida e facilmente assimilado, também nos remete ao universo da Arte Pop, que
explora a técnica artistica da linguagem dos quadrinhos, e do design das mercadorias,

para fazer sua critica ao mundo [consumista] capitalista. E desdobrando esse contexto
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da Arte Pop na sua poética, a artista na obra Se Vende se apropria da tipologia das
letras utilizadas no famoso letreiro [de grande escala] “Hollywood”, alocado nas
montanhas de Beverly Hills, em Los Angeles. Gross, diante dessa escolha, explora a
tipologia desses letreiros luminosos trazendo signos culturais urbanos norte-
-americanos. E interessante destacar a andlise da linguagem desses letreiros
luminosos, que um grupo de arquitetos faz no livro Aprendendo com Las Vegas, no

qual exploram a arquitetura e o urbanismo da cidade de Las Vegas:

Compreender o conteudo das mensagens pop e o modo como ele é projetado ndo
significa que seja preciso concordar com esse conteudo, aprova-lo ou reproduzi-lo. Se
as persuasdes comerciais que piscam na Strip sdo uma manipula¢do materialista € uma
comunicacdo insipida, que apela astuciosamente a nossos impulsos mais profundos,
mas manda somente mensagens superficiais, isso ndo implica que nos arquitetos, que
aprendemos com suas técnicas, devamos reproduzir o conteido ou a superficialidade
de suas mensagens."”'

\

De fato, essa linguagem de letreiros luminosos remete a superficialidade de
uma comunicac¢ao que se pretende instantdnea, visando a manipulagdo materialista no
campo visual das cidades. Em Se Vende, mais uma vez, a artista, em sua escrita
pldstica, utiliza o mesmo instrumental [técnico] simbdlico, o qual problematiza, para
construir sua obra. Sua poética na cidade de Sao Paulo, em obras como Se Vende,
Hotel, Eu Sou Dolores e Iluminuras, também se utiliza de um instrumental simbolico
que remete a visualidade do universo tecnoldgico contemporaneo. E através do qual
constroi sua poesia plastica sensorial, que deflagra uma poténcia critica [politica] em
obras que instalam problemadticas contemporaneas, como as questdes socioculturais e
politicas da metrépole paulista, ou o sistema da arte, e as relacdes entre arte e
sociedade.

A experimentagdo das praticas artisticas nas cidades contemporaneas

[ Jo 132
brasileiras, segundo Lilian Amaral

, tem investigado nos ultimos anos o imaginario
urbano através de processos colaborativos. Em uma concep¢do ampliada da arte
como experiéncia, essas praticas artisticas se utilizam dos lugares [reais e

imagindrios] como suporte para suas criagdes coletivas de diferentes linguagens,

Bl VENTURI, Robert; SCOTT BROWN, Denise; IZENOUR, Steven. Aprendendo com Las Vegas.
Sao Paulo: Cosac Naify, 2003, pag. 201.
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meios e contextos. Ha hoje, de acordo com a anélise de Mywon Kwon, nas praticas
site oriented [que abordam o site como narrativa discursiva], o interesse institucional,
demandando um intenso transito de artistas a varias cidades, ao longo do mundo, da
arte cosmopolita. Artistas itinerantes, que se transformam em viajantes, hospedes,
aventureiros, criticos temporarios e pseudo etnégrafos.'* As localidades, sem davida,
contribuem para uma identidade especifica, ao injetar a singularidade do lugar na
experiéncia. E a arte site specific pode levar a emergéncia de histérias reprimidas,
prover apoio a maior visibilidade para grupos e assuntos marginalizados, e também
instigar a redescoberta de lugares ignorados até entdo pela cultura dominante. No
entanto, Kwon ressalta que, considerando a ordem socioeconomica atual que cresce
na produgdo artificial, e no consumo de massa, a exposicao de arte em lugares “reais”
pode também significar uma maneira de extrair as dimensdes histdricas e sociais dos
lugares, para servir apenas de forma diversificada ao impulso tematico do artista, ou
mesmo somente para satisfazer perfis demograficos, institucionais, ou sd para

. . . 134
preencher necessidades fisicas da cidade'

. E desse modo, para Kwon, a arte site
specific pode também ser mobilizada para acelerar o apagamento das diferengas, via
comercializagdo e serializagdo de lugares. Isso devido ao fato de que a
indiferenciacdo espacial e a desparticularizacdo exacerbam os efeitos de alienagdo e
fragmentagdo da vida contemporanea, com sua homogeneizacdo dos lugares e o
[consequente] apagamento das diferencas estéticas, simbdlicas e culturais.

A poética de Gross nas cidades ativa um experimentar de fluxos poéticos nessa
megaescala [Bigness] de cidade [e contexto de vida da contemporaneidade] através de
novos agenciamentos entre signos e sentidos, em um nomadismo rizomatico que

problematiza, ressignifica conceitos e percepgdes. Os deslocamentos de sentidos que

suas obras promovem nessa cidade hibrida constroem um didlogo singular, pois a

132 BARBOSA, Ana Mae; AMARAL, Lilian (Org.). Interterritorialidade: midias, contextos e
educagdo. Sao Paulo: Editora Senac Sao Paulo; Edigdes SESC SP, 2008, pag. 47.

'3 Segundo Mywon Kwon, o artista que antes era um fazedor agora é um facilitador, educador,
burocrata. As decisdes, 0os movimentos ¢ a elaboragdo critica se desdobram em volta do artista. E essa
orquestragdo dos sites discursivos e literais cria uma narrativa ndmade que requer o artista como
narrador-protagonista.

B Mywon Kwon diz que, significativamente, a apropriagio da arte site specific para a valorizago das
identidades urbanas vem em uma época de mudanga cultural importante, em que a arquitetura e o
urbanismo, que antes eram os principais meios de expressar a visdo da cidade, sdo deslocados por
outros meios, como o marketing e a publicidade.
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relacdo que se estabelece com cada site specific ndo se esgota nessa esfera critica
discursiva. Gross, em seu didlogo com as cidades, problematiza muitas questdes da
metrépole contemporanea, em obras que muitas vezes atuam como uma narrativa
discursiva. Entretanto, parece que a artista ndo pretende nessa “leitura critica do site”
extrair as dimensdes historicas e sociais dos lugares, mas propor [nos espacos
urbanos e nas instituigdes de arte] experiéncias estéticas, que instigam o espectador,
em sua experiéncia cotidiana, a mergulhar na transitoriedade da experiéncia artistica.
Sao experiéncias fenomenoldgicas que se desdobram em multiplos sentidos plasticos,
simbolicos e conceituais. Assim, na pluralidade de sua poética, ativa experiéncias
estéticas como Hotel e Se Vende, que, instaladas em prédios de institui¢des de arte,
discutem situagdes de critica institucional e remetem ao questionamento das relagdes
do sistema da arte. Em outras, como Eu Sou Dolores, sdo problematizadas questdes
socioecondmicas e culturais de uma cartografia urbana [da metropole paulista] que
abandona e redefine geopoliticas, em hierarquias arbitrarias de ocupagdo da cidade.
Ha também situacdes de um conviver da obra na cidade, em que integra sua poética
nos espagos urbanos de Laguna e Porto Alegre com as obras Fonte/Foz e Cascata,
nas quais sutilmente promove a experiéncia de um espago publico revitalizado.
Nestas, a artista trata plasticamente o espago urbano de modo que a sociedade os
aproprie, € os integre, no seu uso cotidiano urbano, como vestigios poéticos de um
novo lugar para se experimentar e viver a cidade. Através dessa diversidade poética
Gross ativa territorios moveis, em constante definicao subjetiva de um lugar poético,
onde a multiplicidade simbolica de seus territorios atua no espago urbano e nos
museus como jogos sensoriais, éticos, estéticos e criticos a serem experimentados.
Assim, possibilitam o despertar de reflexdes e interagdes criativas em cada individuo
que se disponibilize ao devir poético de Gross.

E 6bvio que sdo intmeras e variadas as leituras, interpretagdes e apropriagdes
de tais ferritorios poéticos [lugares reais ou simbolicos] criados por Gross. Eles sdo
impossiveis de qualificar ou quantificar, o que também ¢ desnecessario abordar na
atual pesquisa. Entretanto, o interessante a destacar ¢ que, independentemente da
leitura individual ou coletiva que a obra promova, esta funciona como um dispositivo

artistico de comunicacao que provoca encontros, reflexdes, agenciamentos de novas
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narrativas, novos sentidos e deslocamentos poéticos, que geram uma infinidade de
novas leituras de mundo. A poética de Gross engendra uma nova geografia de afetos
na cartografia das cidades, ampliando sentidos, discursos e ressignificagcdes de um
patrimonio urbano [material e imaterial] no fluxo da cidade contemporanea. E, para

concluir, a visdo poética do escritor Italo Calvino:

[...] O Olhar percorre as ruas como se fossem paginas escritas: a cidade diz tudo o que
vocé deve pensar, faz vocé repetir o discurso, e, enquanto vocé acredita estar visitando
Tamara, ndo faz nada além de registrar os nomes com os quais ela define a si propria e
todas as suas partes.

Como ¢ realmente a cidade sob esse carregado invélucro de simbolos, o que contém e
0 que esconde, ao se sair de Tamara ¢ impossivel saber.'®

35 CALVINO, Italo. As cidades invisiveis. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1990, pag. 18.
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Capitulo Ill. As Escadas'*®

de Gross

Carmela Gross utiliza materiais como madeira, aluminio, fios e lampadas para
dar corpo a diversas escadas de tamanhos e formatos diferentes no vao do atrio da
torre de um dos prédios do SESC Belenzinho, em Sdo Paulo. A obra de Gross
Escadas inaugura, em abril de 2012, o projeto Vao do SESC Belenzinho, que tem
como objetivo convidar artistas para investigar a pluralidade do ambiente, e propor
uma interveng¢do no vao do atrio da torre. Suas escadas, umas de madeira, outras de
aluminio, cobertas com luzes de neon brancas, saem do chio de vidro que cobre a
piscina em direcdo ao quarto andar do prédio, criando inimeras conexodes. Estas
criam inimeras linhas no espago e, dependendo do ponto de vista do observador,
provocam uma infinidade de possibilidades perceptivas. Sdo Escadas que refletem, se
desdobram em linhas de luzes de neon, formando diferentes imagens durante o
deslocamento do observador. E diante de uma repeti¢dao continua para baixo e para o
lado, essas linhas luminosas constroem uma conversa de formas no chao, na parede, ¢
para além delas. Nesse sentido, na instalacdo de Gross as escadas funcionam como
elementos graficos, signos geométricos, linhas, quadrados, retangulos, que indicam
caminhos e aproximam partes da arquitetura antes desconectadas. Claire Bishop
parece comentar essas questdes que surgem na obra de Gross, quando em seu livro

conceitua a instalagdo como meio artistico. Com suas palavras:

[...] in a work of installation art, the space, and the ensemble of elements within it, are

regarded in their entirety as a singular entity. Installation art creates a situation into

which the viewer physically enters, and insists that you regard this as a singular
. 137

totality.

B¢ Escadas, instalacdo de Carmela Gross no projeto Vdo, SESC Belenzinho, Sao Paulo, abril a junho
de 2012.

7 BISHOP, Claire. Installation Art: A Critical History. London: Tate Publishing, 2010. “[...] em uma
obra de arte como a instalagdo, o espaco e o conjunto de elementos dentro dele sdo considerados em
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Na instalacdo de Gross os reflexos das linhas/luzes expandem percepcoes [e
conceitos] na agua, no vidro e na rotina de um lugar poético a ser experimentado no
espaco de convivéncia do SESC Belenzinho. E como um jogo que se da entre os
reflexos e os objetos do espago, a obra de Gross se desdobra poeticamente em um
universo de multiplas possibilidades de direcdes e sentidos. Diante da diversidade de
pontos de vista, a metafora de uma conexdo que o objeto escada sugere ndo se encerra
em si mesmo. Ha um transbordamento do objeto [de arte], que aqui, no caso uma
escada, une fragmentos, lugares, antes distantes no espago. Como se a partir desse
objeto artistico, ou seja, dessas escadas instalados por Gross, fosse possivel acessar a
totalidade do espaco do atrio da torre do SESC Belenzinho.

Nessa obra a artista, depois de dez anos, volta a dialogar com o espago do
SESC, expandindo conceitos e percepcoes. Contudo, ndo mais em palavras com suas
luzes vermelhas de neon, como na obra Eu Sou Dolores, mas através de desenhos
com luzes brancas que ressignificam o espaco, criando provisoriamente novos lugares
de existéncia, de convivéncia compartilhada. Um caminhar que a cada passo se
desdobra na possibilidade de uma nova obra, um novo lugar a ser experimentado.
Carmela Gross ¢ uma artista que ao longo de seu percurso plastico e poético
experimenta e explora questdes que se voltam para a imagem, o ambiente, o espago
urbano e o proprio sistema da arte. Suas obras ndo sdo como objetos de arte que
pedem contemplagdo e em que se realiza uma fruicdo que tem um fim em si mesma.
Os objetos-escadas que a artista instala no espago do SESC funcionam como um
acesso, no qual a obra ¢ o inicio de um processo de experiéncias que expandem
sentidos e limites conceituais. Desse modo, a partir dela, sdo ativados nos ambientes
outras relagdes com diferentes campos de conhecimento, como as relagdes sociais,
arquitetonicas e historicas com o local [site specific].

No prédio do SESC Belenzinho, em 2002, nas ruinas de uma antiga fabrica,
essas relacdes com o espaco eram outras. A intervencdo de Gross com a frase
luminosa da obra Eu Sou Dolores, naquele espaco [que era parte de uma unidade

provisoria], dialogava com o contexto do local. O local, naquele momento, refletia o

sua totalidade como uma entidade singular. A instalacdo cria uma situagdo em que o espectador
fisicamente entra e insiste que se considere isso como uma totalidade singular” (tradugdo da autora).
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abandono de uma regido industrial da cidade e a complexidade sociocultural da
populacao do entorno do prédio, que sobrevivia a margem da cidade. A variedade de
contextos culturais dentro da mesma cidade faz de Sao Paulo uma metrépole que
evoca uma multiplicidade de ferritorios, um hibrido urbano em que se sobrepdem a
uma intensa pés-modernidade os aspectos mais duros de uma extremada pobreza,
ligada ao abandono urbano e social de determinados territorios da cidade.

Essa obra de Gross fazia parte do projeto Arte/Cidade Zona Leste, no qual suas
poucas palavras tinham uma for¢a poética, politica, muito potente como obra de arte
que ndo se encerra em si mesma. Gross propde o debate a partir de elementos
constitutivos de sua linguagem plastica, sensorial, ou seja, com a instalacdo de uma
frase luminosa em um local especifico, e, a partir dela, sdo ativados no ambiente
novas relagdes de sentidos perceptivos e conceituais. Entretanto, ¢ importante
destacar que esse debate critico [e politico] com a cidade ndo ¢ determinante, pois em
sua poética esse discurso critico ¢ sutil, e quase silencioso para alguns.

De fato, a maioria das obras com palavras luminosas de Gross pode ser
percebida apenas como um objeto plastico que envolve sensorialmente o espectador,
no qual a complexidade de sua narrativa poética pode passar despercebida. Contudo,
a artista oferece suas palavras luminosas como um jogo poético para quem quiser ou
ndo participar. Uma instigacdo que atua como um livro aberto em um poema para
quem quiser ler, sentir, e construir relagdes entre palavras, ¢ o espago. Esse jogo
poético aparece em varias de suas obras quando utiliza suas palavras com nome de
mulheres, ou outras como nas obras Se Vende e Hotel, carregadas de um discurso
critico que sutilmente convida a uma experiéncia plastica pela for¢a de suas cores,
dimensdes e formas. E que, no didlogo com a arquitetura, completa sua poética
conceitual para além do objeto. Essa instigacdo poética em Eu Sou Dolores se da a
partir de uma conversa com o prédio e a cidade. Gross instala uma frase que ao
mesmo tempo pode ser lida tanto de dentro como de fora do prédio. E desse modo, ao
possibilitar a experiéncia de diversos pontos de vista, a obra problematiza multiplos
territorios subjetivos, poéticos. No Eu [que fica do lado de fora] a artista estabelece
um didlogo com o espaco da cidade e pode evocar na externalidade de sua locagdo

um sentido de pertencimento para além da estrutura do prédio. Entretanto, no Eu Sou
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Dolores [visto de dentro do prédio], completando seu sentido como frase de
identificagdo, criam-se outros territdrios poéticos, vistos agora a partir de uma
experiéncia do espaco interno. Assim, cada ponto de vista gera inimeras metaforas
possiveis ao se vivenciar diferentes dimensdes conceituais, plasticas e sensoriais.

A sutileza desses jogos poéticos que Gross ativa na experiéncia do espago esta
presente em muitas de suas obras. Essa sutileza faz parte de uma poética que ndo
apenas utiliza palavras, mas uma variedade de meios, procedimentos que exploram
diferentes materiais e formas ao longo dos anos. Seus jogos poéticos conversam com
a cidade, com a arquitetura e os ambientes. Gross, em intervencdes nos espacos das
cidades, como nas obras Fonte/Foz e Cascata, dialoga com o desenho geografico,
historico e sociocultural das cidades de Laguna e Porto Alegre, respectivamente. Sao
intervencdes plasticas que se expandem conceitualmente, convertendo-se pelo uso
urbano cotidiano em praga e escada, ao serem elaboradas e instaladas para promover
espacos de convivéncia. Assim, desaparecem como “obra de arte” no uso cotidiano
de suas fungdes urbanas. Isto €, ao se tornarem parte da cidade, expandem seus
limites conceituais [como obra de arte] e criam novos lugares de existéncia. Nesse
sentido, as Escadas luminosas de Gross, integradas ao cotidiano do centro cultural do
SESC Belenzinho, também podem passar despercebidas por um visitante desatento,
envolvido nos afazeres diarios de um centro comunitario. No entanto, quem se dispoe
a olhar e caminhar entre suas linhas e luzes, ¢ convidado a participar de uma
experiéncia estética que instiga seus sentidos perceptivos e poéticos para além do
objeto.

A poética de Gross cria novos sentidos perceptivos e conceituais em outro
contexto de SESC Belenzinho, dez anos depois, agora reformado e pleno de ofertas
de atividades de lazer e cultura para a comunidade do entorno, e para a cidade de Sao
Paulo. Uma transformacdo e tanto para um local antes abandonado, desprovido de
qualquer assisténcia. Agora sua arquitetura e materiais revelam uma ascensdo
sociocultural do local e da populacdo do entorno que, diante de inumeras ofertas de
lazer e cultura, pode continuar crescendo, se desenvolvendo, e se expandindo como
cidaddos em scus direitos a cultura, a educagdo e a saude. Desse modo, as escadas de

Gross podem evocar essa ascensao, esse acesso a outras possibilidades de existéncia.
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Diante desse novo SESC Belenzinho, como centro comunitario ativo, Gross explora
uma nova proposicao plastico-poética bem diferente das palavras luminosas de 2002.
As Escadas de Gross estabelecem outra “conversa” no mesmo espago arquitetonico,
ou seja, essa conversa que se estabelece entre os elementos constitutivos da obra e o
contexto do local [site specific] constroi outro didlogo estético, que agora, dez anos
depois, gera novas relagdes e interpretagdes, a partir de outro contexto. Em 2012, o
prédio reformado, em pleno funcionamento, recebe em meédia por dia, nos fins de
semana, 2 mil pessoas. Tudo no espago remete a grandes dimensdes para receber seu
publico; uma enorme piscina ao ar livre, muitas cadeiras, mesas, estantes, grandes
espagos vazios a serem ocupados. Uma enorme variedade de cursos e atividades de
lazer ¢ oferecida a comunidade em sua diversidade multicultural de uma cidade
contemporanea como Sao Paulo.

A diversidade surge também nos sentidos metaforicos do “objeto escada”, que
podem aludir tanto a um elemento de construcdo em sua utilidade no acessar algo,
como ao ato de consertar que pode indicar um sentimento de precariedade. E, nesse
sentido metaforico, as Escadas de Gross podem sugerir um jogo poético no espago do
SESC, indicando uma leitura do objeto como possibilidade de acesso, integracao,
ligando os pontos do espaco como um rizoma, sem dire¢des definidas, nem
hierarquias lineares predeterminando posigdes e valores. Ao mesmo tempo, a
instalacdo de diversas escadas naquele espaco do prédio pode aludir, poeticamente, a
precariedade da situacdo que visa ao conserto de certos equivocos econOmicos €
socioculturais, como o abandono e ostracismo de certas regides e camadas da
populagdo dos centros urbanos, estabelecendo novas conexdes entre esses
fragmentados setores da sociedade desconectados entre si. Conexdes essas que as
Escadas de Gross no SESC Belenzinho também parecem reconectar ao se utilizar de
signos plasticos, que dialogam com as linhas e materiais do espaco, unificando-o
como um desenho na totalidade do espaco arquitetonico. Onde os espacos dos
andares, do chdo, das janelas, e dos tetos distribuidos na arquitetura como fragmentos
desconexos sdo integrados visualmente através das novas relagdes criadas a partir das
luzes e linhas das escadas. O objeto escada de Gross, ao se refletir nas paredes de

vidro em volta, € no chdo, cria outras escadas luminosas, € evoca um universo
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magico, a transfiguracdo de um real em multiplas imagens. Assim, a obra expande
seu sentido conceitual, metaforico e construtivo em um universo sensorial, plastico,
de sombras, reflexos, repeticdes de luzes, volumes e linhas, que, ao seguir para além
do espaco, o recria.

Desse modo, uma diversidade de formas e tamanhos se transforma em desenhos
de luzes no espaco, ampliando sentidos perceptivos e conceituais. E o que em um
primeiro momento ¢ visualizado como formas definidas, e reconhecidas como um
objeto do oficio de construir, a escada passa a atuar como um dispositivo plastico que
ativa toda uma nova percep¢do do espaco, integrando visualmente os quatro
pavimentos da torre, o subsolo e as paredes de vidro das janelas. Surge assim toda
uma nova possibilidade de leitura do espago, propondo um novo desenho, uma leitura
da linha que estrutura e organiza um jogo plastico e poético que dialoga com toda a
arquitetura do prédio e seus materiais.

A maestria com que Carmela Gross ativa sua poesia no espago ¢ elaborada
através de uma linguagem plastica que explora a linearidade na diversidade de obras
ao longo de seu percurso plastico, de modo que, através da linha que estrutura a obra,
ativa [no espago] um equilibrio e uma harmonia do pensamento espacial do desenho.
Sendo assim, em continua pesquisa estética que se inicia em experimentagdes com o
desenho e com a escultura em meados dos anos 1960 e na década de 1970, a artista
segue um percurso singular de pesquisa plastica com o desenho, no qual incorpora
questdes da pintura em suas pinturas-objetos, nos anos 1980, depois explora
instalacdes em ambientes e intervengdes nas cidades. E, a partir dos anos 2000, inicia
sua pesquisa plastica com lampadas e letras luminosas, momento em que atinge uma
sintese poética que revela toda a amplitude dessa pesquisa. E interessante perceber o
quanto de cada experiéncia pléstica dessa pesquisa constante de Gross, ao longo dos
anos, esta presente na sua escrita pldstica no didlogo poético com o ambiente do
SESC. Em Escadas, o espaco arquitetonico ¢ investigado, pensado e trabalhado a
partir de um olhar do desenho. A artista constroi seu vocabuldrio através de uma
leitura das distancias entre os espagos, ritmados entre linhas, que estdo presentes tanto
nas estruturas de madeira que recortam o teto, como nas janelas, no chao de vidro, e

nas paredes modulares dos quatro pavimentos. Um vocabulario de linhas e formas
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que desenham diversas escadas de luzes brancas de neon de tamanhos diferentes, que
funcionam como elementos de sua escrita pldstica no espago. Uma escrita que
estabelece um dialogo de linhas e formas [que nascem do chdo e se transformam em
imensas escadas] para construir novas relagdes com o espaco, suas linhas e materiais.
Assim, as escadas de Gross atuam como metaforas plasticas de um objeto que acessa,
desce, sobe, se repete para todos os lados, diferentes angulos de visao e pontos de
vista, interligando todos os andares, paredes, tetos, pilares, janelas em um vao, que ao
centralizar as linhas de conex@o amplia e unifica o espago. E desse modo, o que pode
ser vivenciado como experiéncia estética que ativa a integragdo do ambiente, explora
nao somente o desenho arquitetonico do prédio, mas o proprio conceito de um espago
comunitario.

No entanto, uma afirmagdo de que pode haver uma integracdo visual do
ambiente, ativado pela obra de Gross, seria descuidada diante da complexidade do
espaco e da poética da artista. O que se pretende aqui ¢ explorar a diversidade de
olhares, como entendimentos provisorios de relagdes poéticas plasticas e conceituais
das forcas que atuam na obra Escadas de Gross. A obra instala no espaco do atrio da
torre uma diversidade de pontos de vista, que gera uma infinita multiplicidade de
olhares, conexdes e entendimentos ao se caminhar pelo espaco do SESC Belenzinho.
Esses olhares, a cada novo movimento, criam novas percepgoes, relacdes, intimidades
e estranhamentos que ativam muiltiplos territorios poéticos. E o fato de que a cada
deslocamento surge a possibilidade de se estabelecer uma nova experiéncia estética,
um novo entendimento, nos remete a questdes da arte contemporanea, em que a
multiplicidade de pontos de vista coexiste em um universo complexo de fluxos e
forcas poéticas. Escadas, como muitas obras de arte contemporaneas, explora a
complexidade dessa diversidade de olhares, conexdes e entendimentos, em que os
fragmentos atuam como forgas poéticas que coexistem a partir de um contexto
diferente. Assim, dependendo do ponto de vista e das relagdes do observador com
esses fragmentos, ativa-se no espaco uma multiplicidade de experiéncias plastico-
-poéticas.

Portanto, sem cair em um reducionismo de que haveria apenas uma forma de

entendimento de sua for¢a poética, € preciso destacar que a reflexdo que surge a partir
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de uma leitura dessa obra ndo pretende abarcar a multiplicidade de pontos de vista
que ela oferece. Apenas indicar caminhos de leituras possiveis, como as escadas que
direcionam linhas luminosas no espago, ora formatando escadas que se transformam a
cada movimento em outras linhas ou quadrados, ora se desdobrando em outras
escadas, que conectam e desconectam espacos da arquitetura. As Escadas de Gross
ativam no espaco de convivéncia do SESC Belenzinho fluxos de ideias e sentidos
provisorios, que se estabelecem e se rompem a cada novo olhar, a cada novo
entendimento, em uma multiplicidade de narrativas possiveis desses territorios

poéticos que a cada deslocamento cria novos lugares de existéncia.



5
Consideracoes finais

Carmela Gross, ao longo de sua trajetdria artistica, em uma pesquisa constante
de materiais, formas, cores, sentidos e metaforas, propde experiéncias plasticas que se
relacionam com questdes do desenho, da pintura, ¢ dos ambientes, de modo que ao
longo dos anos cria um vocabulério plastico proprio, uma escrita pldstica. Gross com
sua escrita pldstica constréi narrativas poéticas que ampliam percepgdes e conceitos
da arte, problematizando os espagos institucionais das artes, e as cidades. A
multiplicidade simbolica das obras da artista atua no espago urbano, € nos museus,
como jogos estéticos, a serem experimentados, estabelecendo tanto relagdes poéticas
com a percep¢do do espago e com as problematicas da arte contemporanea, como
também dialoga com as questdes sociais e politicas dos centros urbanos. Sao
territorios que atuam independentemente uns dos outros, € que promovem uma
constante definicdo subjetiva de um lugar poético, dependendo da relacdo que cada
espectador estabelece com a obra.

Em uma pesquisa em que o objeto ¢ uma poética contemporanea, em que nao
ha nada a ser compreendido separado da experiéncia, mas vivenciado, incluido na
obra, deve-se buscar um “modelo” apropriado para tratar dessa complexidade. Nesse
intuito, a presente dissertacdo, para contribuir com maior compreensao da
complexidade de sua poética, buscou entrar em contato com a obra da artista na
experimentagdo de um mapear que, ao destacar algumas obras, trouxe um recorte que
revela seus deslocamentos poéticos, sem capturar sentidos por meio de uma
interpretacdo. Desse modo, foi possivel trazer as problematicas em desenvolvimento
a partir de cada trabalho, apreendendo as questdes € os conceitos que surgiram,
através de uma relacao rizomatica entre as obras.

O presente estudo nao pretendeu abarcar a pluralidade da poética de Carmela

Gross, apenas sugere caminhos de leituras possiveis ao explorar as relagdes plasticas,
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sensoriais e conceituais a partir de um determinado recorte dos trabalhos da artista.
Assim, constroi uma cartografia poética que se configura de multiplos olhares,
sentidos e conexdes diante de sua singularidade artistica. No intuito de ndo reduzir a
forca de sua poética na conducdo de apenas um caminho linear, vertical e
[interpretativo] de entendimento da complexidade da Obra de Gross, esta dissertacao
apresenta em sua totalidade cartografica a diversidade de olhares e reflexdes como
entendimentos provisorios, a cada deslocamento poético. Devido ao fato de serem
fluxos subjetivos, esses entendimentos [tempordrios, provisorios] podem gerar
interagdes diferentes a cada nova percepcdo [e compreensdo]| das forcas que atuam
em sua poética. Carmela Gross abre seu trabalho ao mundo com uma potente poesia
plastica que convida o espectador a explorar uma rede de fluxos poéticos, que, devido
aos imprevistos gerados pelos novos sentidos dos signos [e situagdes] deslocados de
seus significados, criam novas convergéncias. Portanto, a poténcia de significacdo, a
associagdo, o praticar simbolico e o deleite quase tatil dos sentidos que os trabalhos
da artista provocam devem ser preservados como indagacdes poéticas que nunca se
esgotam completamente. Sendo assim, na intencdo de contribuir para maior
compreensao da poética da artista, a presente dissertagdo propde uma cartografia que
promova a continuidade dessa rica interlocucdo que Carmela Gross em seus

territorios poéticos estabelece com a arte, com o homem e o mundo.
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Anexo — Obras de Carmela Gross
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Figura 2 — Projeto para a construcao de um céu
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Figura 3 — Projeto para a construgéo de um ceu

Figura 4 — Nuvens



Figura 5 — Nuvens

Figura 6 — Us Cara Fugiu Correndo
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Figura 7 — Se Vende, feira de arte ARCO, Madrid

Figura 8 — Hotel
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Figura 9 — Eu Sou Dolores

Figura 10 — Aurora
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Figura 11 — Corpo de ideias

Figura 1 — Corpo de ideias
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Figura 14 — Série Carimbos
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Figura 15 — Carimbos-linhas

Figura 16 — Carimbos-pinceladas
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Figura 17 — Carimbos-rabiscos
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Figura 18 — Carimbos-manchas
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Figura 19 — Cartbes
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Figura 20 — Quasares
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Figura 23 — Série Pintura-Degehho
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Figura 24 — Linha-objeto
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Figura 25 — Expansivo

Figura 26 — Praia
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Figura 27 — Trem

Figura 28 — Peixes
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Figura 29 — Parte vermelha
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Figura 30 — Parte amarela
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Figura 31 — Parte prata

Figura 32 — Facas
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Figura 33 — Carne
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Figura 34 — bleu, jaune, rouge, rouge
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Figura 35 — 28 Operagébes
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Figura 36 — Feche a porta



Figura 37 — Instalagdo na 20? Bienal Internacional de Sao Paulo
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Figura 40 — Hotel Balsa
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Figura 41 — Comedor de Luz
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Figura 43 — asca
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Figura 45 — Aurora
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Figura 46 — Aurora [vista do Largo do Paissandu]

Figura 47 — Aurora, Bienal de Moscou
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Figura 48 — A Negra
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Figura 49 — A Negra
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Figura 50 — Fonte/Foz
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Figura 51 —
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Figura 52 — Buracos
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Figura 53 — Aurora
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Figura 54 — Eu Sou Dolores
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Figura 55 — Carne

Figura 56 — bleu, jaune, rouge, rouge
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Figura 58 — bleu, jaune, rouge, rouge
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Figura 59 — lluminuras
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Figura 60 — lluminuras
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Figura 61 — Hotel

Figura 62 — Se Vende, feira de arte ARCO, Madrid
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Figura 63 — Se Vende, estacionamento da Estagao Pinacoteca, Sao Paulo
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Figura 64 — Escada de entrada, SESC Belenzinho, Sao Paulo

Figura 65 em diante In , Ienzinho, Séo Paulo
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